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Resumen

Diversas investigaciones se han focalizado en estudiar la musica champeta desde diferentes
aspectos, los cuales estan principalmente relacionados con su componente racial, llegando incluso
a analizar las dindmicas socioculturales y hasta econémicas de Cartagena. Asi mismo, se han
tenido en cuenta otros factores mas especificos como la distribucion espacial de la ciudad respecto
a los lugares en que sucede la champeta, asi como su relacion con la segregacion residencial a la
que se han visto sometidas las personas derivada de la estigmatizacioén causada por la asociacion
que se hace de esta musica con la marginalidad que se vive en los sectores populares. Estos
abordajes toman como punto de partida las multiples circunstancias, a veces contrapuestas que se

presentan a diario en la ciudad.

No obstante, ha sido muy poco lo que se ha estudiado la champeta como potencial fuente de
registro historico de los modos de vida en los barrios negros, populares y periféricos de Cartagena.
Por tal razon, el presente trabajo pretende hacer un analisis de la champeta como relato de las
cotidianidades de estos sectores, y el papel fundamental de ésta como fuente primaria en la
consolidacion de un archivo construido desde dichas comunidades. A través de este archivo se
busca indagar de qué maneras discurri6 la vida social en los barrios populares de Cartagena de
Indias entre 1985 y el 2012 a través de unas narrativas de ciudad propuestas desde la mirada de

sus habitantes.

Palabras clave: champeta, barrios populares, historia social, archivo histérico.



Champeta in the working-class, black, and peripheral Cartagena; a

history from popular culture and everyday life, 1985-2012

Abstract

Diverse studies have focused on studying champeta music from different perspectives, primarily
related to its racial component, even analyzing the sociocultural and even economic dynamics of
Cartagena. Likewise, other more specific factors have been taken into account, such as the spatial
distribution of the city in relation to the places where champeta is performed, as well as its
relationship to the residential segregation to which people have been subjected due to the
stigmatization caused by the association of this music with the marginalization experienced in the
working-class sectors. These approaches take as their starting point the multiple, sometimes

conflicting, circumstances that occur daily in the city.

However, there is nothing to an study of champeta as a potential source of historical records of the
ways of life in the Black, working-class, and peripheral neighborhoods of Cartagena. For this
reason, this work aims to analyze champeta as a narrative of the daily lives of these sectors, and
its fundamental role as a primary source in consolidating an archive built from these communities.
This archive seeks to explore the ways in which social life unfolded in the working-class
neighborhoods of Cartagena de Indias between 1985 and 2012, through city narratives presented
through the eyes of its inhabitants.

Keywords: champeta, working-class neighborhoods, social history, historical archive
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Introduccion

La champeta, como género musical que se consolido en medio de un circuito cultural propio entre
los sectores populares de Cartagena de Indias, ha sido analizada desde diversos aspectos, los cuales
tienen en cuenta, principalmente, su componente racial intrinseco. Este abordaje ha permitido
comprender gran parte de las dinamicas de segregacion y estigmatizacion al que ha sido sometida
esta musica y quienes la producen, escuchan, comparten y disfrutan; asi como los lugares donde

¢sta discurre en el contexto de las cotidianidades de la gente que habita en los barrios populares.

La historia de la champeta se enuncia desde la negritud, siendo esta caracteristica el elemento
central que conecta las circunstancias presentes de las comunidades barriales, con el devenir
historico de las poblaciones afrodescendientes en Cartagena y la region. Lo anterior estd unido a
la tradicién musical de estas colectividades como un testimonio vigente de como se han generado,
conservado y actualizado en el tiempo los diversos mecanismos y procesos de resistencia que han
permitido a las personas negras la supervivencia en medio de las condiciones estructurales que les

mantienen al filo de un sistema socio-racial excluyente.

Esta investigacion, titulada “La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia
desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012”, tiene por objetivo entender este género
musical, asi como el compendio de elementos que hacen parte del circuito cultural de base popular
que acontece en torno a esta musica, como una especie de archivo historico que da cuenta de las
maneras como transcurrio la vida social en los barrios populares de Cartagena de Indias entre 1985

y el 2012 y diversos fendmenos asociados.

A partir de las narrativas que se proponen en este género musical, que proceden de la mirada de
los habitantes ubicados en los barrios periféricos, se registra y analiza una historia de la ciudad
popular, la cual se cuenta desde las voces de sus hacedores, materializaindose en la musica y demas

soportes y formatos que harian parte del archivo historico de la champeta.

Ahora bien, la periodicidad propuesta para esta investigacion se corresponde, en primera instancia,
con el momento en que, tras agotarse la actualizacion del catdlogo de géneros musicales
afrodiasporicos conocido como “musica africana” en el circuito cultural popular de la ciudad,
empieza a presentarse la produccion local del género musical champeta, el cual toma forma

aproximadamente a mediados de la década de 1980 tras la readaptacion de diversos elementos
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sonoros y estéticos de la musica afroantillana introducida en la ciudad popular. A partir de ese
momento, y hasta principios de la primera década de los 2000, en la ciudad se habla de “champeta
criolla” como un género musical que reivindica constantemente unas narrativas de la ciudad barrial

que se cuenta a si misma desde la mirada de sus propios habitantes.

Llegado el afio 2012, se presenta una especie de ruptura en el género representada en dos hitos
principales. En primer lugar, con la muerte de dos artistas importantes para la champeta. Jhon Jairo
Sayas, conocido como “El Sayayin” y Sergio Lifian Mesa, conocido como “El Afinaito”, se
profundizo la crisis que atravesaba esta musica respecto a la prohibicion, persecucion y veto que
venia sufriendo por parte de las autoridades locales de la ciudad. Y en segundo lugar, es a partir
del afio 2012 que, a partir de ciertas innovaciones sonoras y estéticas, se empieza a hablar de
“champeta urbana”, la cual ha renunciado, en gran medida, a las narrativas ya mencionadas,
desligdndose de las reivindicaciones politicas que habian caracterizado a la champeta hasta ese

momento con el objetivo de lograr mayores rendimientos economicos.

Por otro lado, este trabajo se divide en tres secciones que aglutinan los diferentes capitulos que lo
integran. La primera de estas secciones es de caracter tedrico y remite al capitulo 1 titulado
Consideraciones teorico- conceptuales. En ella se abordan tres categorias conceptuales que
ejercen como ejes transversales de la investigacion. Estas son: la cultura popular, la subalternidad

y lo periférico.

En primera instancia, es fundamental entender cudl es el lugar de la cultura popular en la
configuracidon y consolidacion de un ecosistema musical que tiene profundos impactos en los
modos de vivir de las comunidades barriales de Cartagena, en las interacciones con otros sectores
y grupos sociales de la ciudad, en las politicas e historia de la ciudad y en las multiples memorias

que la habitan.

Asimismo, se aborda la subalternidad como un posicionamiento de raza-clase-lugar en el que
ciertos individuos, sus historias, voces y formas de ver, hacer y habitar el mundo, son entendidas
desde la subordinacion frente a algo/alguien considerado como “superior” en cuanto a la relacion
de poder (Dube, 2001). En el caso de Cartagena, esta subordinacion es el resultado de una sociedad
ultra jerarquizada en términos de raza-clase, producto de la colonizacion en todas las areas que

definen el quehacer y la experiencia humana (Londofio, 2023).
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El concepto de lo periférico se aplica desde tres perspectivas: la econdmica, la sociologica y la
urbanistica. Se entiende que en la ciudad se ha configurado un patron urbanistico bajo el modelo
centro-periferia desde la época colonial y que la gestion de los lugares habitados por las
comunidades racializadas ha estado condicionada por situaciones estructurales como la
desigualdad, la segregacion y el racismo, entre otros. Esto ha influido historicamente en la falta
de acceso al bienestar social (Hiisken y Nas, 1973) y las realidades de la poblacion
afrodescendiente en Cartagena. Dentro de este marco social surge la champeta como alternativa
de vida para el cartagenero barrial y periférico, constituyéndose en un capital cultural a partir del
cual se estructura el archivo y memoria de dicha experiencia De este modo, es posible pensar la
champeta como un archivo historico construido desde multiples experiencias sensoriales de
manera colectiva, lo cual incluye el sonido, el baile y el arte visual, entre otras, como se plantea

en el ultimo apartado del capitulo 1.

Es menester mencionar que en el desarrollo de este trabajo se evidencid la escasez de fuentes
escritas sobre el tema y la necesidad de explorar en la champeta su posible potencial como archivo
historico susceptible de ser consultado para conocer como se desarrollaba la vida de las personas
en las comunidades barriales de Cartagena entre 1985 y el 2012. Esto represento un reto, pues trajo
a colacion la cuestion de repensar el archivo mismo en los términos de un ejercicio que se realiza
a la par que sucede la vida, a través de una praxis de lo cotidiano que se da dia a dia en la existencia

de las personas que estan en el centro de sus propias narrativas

El capitulo 2, titulado Cartagena: una mirada historica a la geografia de la resistencia negra en
la ciudad, se proporciona el contexto historico de la ciudad y de sus poblaciones y barrios
afrodescendientes en el devenir de la misma. También se proporcionan los elementos sociales e
historicos en los que se desarrollan las resistencia de las personas negras quienes tienen en sus
tradiciones culturales, un resguardo y una posibilidad real de gestionar la vida en medio de las
condiciones estructurales que les han ubicado en las periferias historicas en el marco de una ciudad

racista y excluyente.

En una segunda seccion se trabaja con los diversos elementos que entran en juego a la hora de
hablar de champeta. Inicia con el capitulo 3, titulado Entre lo musical y lo social: procesos y
dinamicas en torno al origen y consolidacion del género que da cuenta de los elementos presentes
en la sonoridad y performancia de este género musical. Esta seccion también incluye el desarrollo

del capitulo 4 titulado Musica champeta: antecedentes historicos, usos, significados y
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recontextualizaciones de lo negro en la cultura popular cartagenera, en el que se observa la
articulacion de las dindmicas histéricas y socioculturales asociadas al origen, y a los usos de la
champeta en el contexto de la ciudad barrial y popular, abordando las modalidades que se han ido

desarrollando y los cambios, presentados en el devenir del género.

En el capitulo 5, titulado Liderazgo comunitario de los musicos y cantantes en los barrios
populares: experiencias, realidades, cotidianidades y luchas. “... [Y es que la vaina estd
delgadita!”, se desarrolla la tercera seccion de la tesis. Su elaboracion se centra en el analisis de
historias de vida de un pulado compositores y artista del género, quienes a través de las liricas de
sus canciones, relacionan la realidad social de su contexto de origen, teniendo en la champeta un
amplificador de las cotidianidades acaecidas en el barrio popular, las cuales se enuncian en clave

de una denuncia social permanente.

Para poder surtir el contenido de estos 5 capitulos, ha de mencionarse, que las herramientas
metodoldgicas empleadas para su desarrollo son, principalmente, la recoleccion de informacion a
través de entrevistas a los hacedores del género (cantantes, musicos, productores, picoteros, etc.),
como un ejercicio de memoria que da cuenta de los vacios persistentes en la consolidacion de esta

historia de la ciudad, la cual no se encuentra entre sus discursos oficiales.

En segundo lugar, se hace un andlisis preliminar de parte de su musica, que, como se menciono
anteriormente, es materia prima en la construccion de esta historia de la ciudad popular, la cual se
inspira de las cotidianidades del barrio, de lo que acontece en las calles y de lo que sucede en las

experiencias personales de quienes participan de la produccion cultural champetta.

Finalmente, es menester mencionar que se ha hecho consulta de una buena parte de la produccion
académica respecto a la champeta (tesis, capitulos de libros, libros, articulos académicos, etc.), lo
cual se ha complementado con la revision de archivos de prensa, documentales y piezas
audiovisuales (podcasts, video series web, foros en redes sociales; etc.), en un ejercicio que, como
menciona Juan José Carbonell, se traduce en una “[...] especie de anarquismo epistemologico”
(2022, p. 11) ante la dificultad de hallar y contrastar fuentes escritas donde repose la historia que
en la champeta se encuentra y se reivindica, lo que se constituye como una de las apuestas centrales

de este trabajo.
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Por ultimo, las conclusiones incluyen los apuntes finales del trabajo desarrollado respecto a la
conexiones del género champetio con el devenir histérico de la ciudad, asi como los elementos
que permiten hablar de la champeta como un archivo. En lo que respecta a la bibliografia y
adjuntos, se procedié a incluir fuentes documentales primarias como archivos de prensa,
documentos oficiales, investigaciones y demas referentes bibliograficos, dado que se trata de una
tesis para optar al titulo en maestria en Historia. Estas fuentes primarias fueron contrastadas con
las fuentes orales y musicales consultadas, reivindicando en el proceso, la importancia de contar

con multiples formas de investigacion y produccion epistémica.

Al haber habitado yo misma en un barrio popular y “champetiio” de Cartagena, siendo una mujer
afrodescendiente, encuentro necesario entender en la musica champeta los elementos de unas
narrativas que presencié¢ y experimenté mientras crecia en medio de ciertas circunstancias
adversas. Al haber escuchado con atencion las letras de las canciones me di cuenta de que éstas
contaban la historia de mis vecinos, de mis amigas y amigos; y de toda la gente que, tal como yo,
sobrevivia en aquella Cartagena de los pies polvorientos. Esta investigacion es un homenaje a sus
vidas: tanto las que se esfumaron y ya no estdn, como las que siguen sobreponiéndose a la

adversidad al dia de hoy.
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1 Consideraciones teorico-conceptuales

1.1 Sobre la cultura popular.

A finales del siglo XVIII y principio del XIX, surge una especie de preocupacion por “rescatar”
una historia del “pueblo” lo cual llevo a los intelectuales e investigadores al desarrollo de nuevos
marcos de pensamiento que les permitieran acercarse a los modos de vida de las denominadas
clases populares. Esta circunstancia surgi6 de la dificultad presente al no poder definir qué era el
pueblo en su esencia y qué elementos conformaban o integraban sus partes mas alla de la
enumeracion de lo que no era (Burke, 1988). Asi, intentar lograr una definicion concreta del asunto
rebasaba el marco referencial del conocimiento racional ilustrado hasta esa época, cuyo pilar
fundamental se encontraba en la produccion de saber desde las esferas que conformaban
principalmente el poder; trasladando su atencion hacia las tradiciones de las masas, que eran, en

su mayoria, iletradas y no hacian parte de la sociedad “culta” (Burke, 1984).

La introduccion del concepto “pueblo” (das volk), es una construcciéon moderna dada inicialmente
en el marco del sistema capitalista que se consolida en la época de las revoluciones (francesa,
industrial y técnica), en el momento en que se establecen los pardmetros que definen el “progreso”
de la sociedad occidental. En esta época también se sientan las bases ideologicas para la creacion
de los estados nacionales sobre el supuesto de que, entre la amplia base de sus poblaciones, se
compartian unas tradiciones, comportamientos y ciertos patrones de identificacion, lo que generd

el interés de los estudios historiograficos.

En este contexto, lo tradicional se concebia como lo natural que pertenece al pueblo en sus
mayorias y se encuentra en sus modos de hacer y, sobre todo, de ser. Estos rasgos distintivos y
caracteristicos del pueblo encontraban la manera de mantenerse vigentes con el paso del tiempo,
transmitiéndose a través de la tradicion oral, mediante la ritualidad de ciertas costumbres que se
materializan constantemente a través de las précticas sociales, asi como del uso del lenguaje

asociados a éstas. El pueblo era entendido como la masa de lo popular (Smith, 1988).

Asi mismo, sucede que entre las masas del pueblo, en tanto comparten una(s) tradicion(es) y
formas de ser, hacer y relacionarse, por oposicion, se encuentran al reverso de una minoria que
acapara el “privilegio de la practica y los bienes mas elevados o refinados de la produccion

cultural” en una sociedad (Najenson, 1981, p. 733).Esta oposicion esta contenida en lo que Marx
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denomina la organizacién jerarquizada de los diferentes estamentos presentes en todas las

sociedades de la historia, en la cual hay

[...] hombres libres y esclavos, patricios y plebeyos, sefores y siervos; [...] en una
palabra: opresores y oprimidos; para quienes se actualizan las formas de lucha con el paso
del tiempo, puesto que desde siempre han estado en confrontacion debido a su naturaleza

antagonica (Marx y Engels, 1848, p. 34).

El anterior es un abordaje de lo popular hecho desde la perspectiva de clase; generando una
contraposicion entre “lo culto” y lo popular, mientras se alude a una lucha frontal entre estos dos

sectores de la(s) sociedad(es):

[...] lo popular se define también por oposicion a lo ‘culto’. Y quien dice culto indica
prestigiado, validado por la cultura dominante como superior respecto a ciertas normas
del gusto, e incluso respecto de una élite social [...] Uso pues, popular como lo propio

del pueblo en el sentido amplio del término (Martinez, 1983, p. 40).

Sin embargo, el pueblo mismo no era entonces, como tampoco lo es ahora, una estructura
homogénea, monolitica, y, tampoco, inmutable. Del mismo modo, no lo son sus acervos culturales,
ni sus tradiciones o practicas sociales relacionadas. Son estas caracteristicas que se van amoldando
al contexto socio historico, a las coyunturas econdomicas y a las tendencias politicas de cada
momento en especifico. Esta es la razon por la que se ha hecho necesario tener en cuenta como
operan las dindmicas de relacionamiento social, que, desde el poder o en su ausencia, determinan
el plano de las muchas veces desiguales luchas a través de diversos instrumentos que permiten

entender la reproduccion social de los pardmetros de lo hegemonico, la cual

[...] se establece en el campo de la administracion, transmision y renovacion del capital
cultural mediante los aparatos culturales, y la condicion estructurada y estructurante de
los habitos. Desde esta perspectiva, las culturas populares se conforman por la
apropiacion desigual del capital cultural, una elaboracion propia de sus condiciones de
vida, y una integracion conflictiva con los sectores hegemonicos (Valenzuela, 2020, p.

57).

A partir de estos postulados, el estudio de lo popular se amplia desde la perspectiva de clase hacia

la nocién de cultura popular. (Garcia Canclini, 1982). Ahora bien, este abordaje es insuficiente
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frente a otras consideraciones relacionadas con la elaboracion de nuevos usos y significados
construidos socialmente entre las comunidades de base, que, desde sus propios contextos, toman,
adaptan, aceptan, de-construyen, re-construyen, negocian con, se asimilan a, o desechan diferentes
elementos, que no necesariamente son impuestos desde lo hegemodnico; y con los cuales erigen
nuevos mundos con sus correspondientes acervos culturales (Lebron Ortiz, 2020). Bajo estos
lineamientos, se conforman novedosos circuitos culturales que adquieren nuevos significados y
usos sociales en la medida en que mas y diversos actores toman parte en la reelaboracion y

adaptacion de los elementos que conforman el nuevo acervo cultural en contextos especificos.

En el ambito latinoamericano, la especificidad historica de la region, proveniente de una larga
tradicion colonialista, se ubica lo popular, principalmente, relacionado con las poblaciones
posicionadas desde la subalternidad en funcidon de asuntos de raza, clase, género, ubicacion,
procedencia, entre otros. Estos elementos atraviesan las corporalidades de quienes habitan las
periferias historicas, excluidas del relato formal (Valenzuela, 2020). Lo anterior en palabras de
Angel Quintero (2020), se traduce en lo siguiente: “Las luchas populares no se podrian dar solo en
términos de las relaciones de produccién, sino también en otros dmbitos sociales, politicos y

culturales de la colonialidad.” (p. 496)

Estos elementos también hacen parte de la experiencia valorativa que diferencian las condiciones
vitales de las clases dominantes/ hegemonicas, de las de los sectores populares /subalternos/ de
base de manera simultanea con los procesos de resistencia frente a los proyectos homogeneizantes
de las élites en el poder, que, en concordancia con las politicas que definen a las “naciones” en
funcién de una identidad supuestamente compartida (Martin-Barbero y Ochoa Gaultier, 2005);

ignoran la multiplicidad de intereses, valores y formas de existir entre las bases populares.

Surgen entonces diversas identidades desde lo popular ya sea a pesar de/ en respuesta a/, y/o en
contraposicion (conflictiva o en resistencia pasiva) a los macro -proyectos sociales y politicos que

pretenden homogeneizarlas, como lo es el Estado-nacion. En ese orden de ideas:

Las culturas populares aluden a campos culturales impugnadores del pretendido caracter
universal de las culturas oficiales, independientemente de que incorporen elementos
provenientes de las clases dominantes. La subalternidad se conforma en la relacién
econdmica, social y de poder con las clases dominantes, por lo cual, mas alla de las

diferencias entre las culturas subalternas, la subalternidad compartida conforma un

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012



elemento comun o articulado, pues los productos culturales también se significan desde

las posiciones y situaciones de clase. (Valenzuela, 2020, p. 56).
En lo concerniente a lo popular es preciso resaltar tres dimensiones:

1) Lo econdmico: que en relacion al sistema capitalista moderno transnacional heredado del
colonialismo (y a consecuencia de éste, podria decirse); desdibuja las barreras de lo nacional bajo
la premisa de que toda manifestacion cultural, incluyendo todas aquellas que se precian de ser
tradicionales, ‘“demasiado auténticas” o populares, son susceptibles de ser explotadas

comercialmente (Martin Barbero y Ochoa Gaultier, 2005).

2) Lo politico: que en el plano de la toma de decisiones tiene sus impactos en la vida de las
comunidades y sus practicas y/o manifestaciones culturales y tradiciones asociadas a su vision del

mundo y su relacionamiento con los otros, el medio ambiente, la vida, entre otros aspectos.

Y 3) Lo social: en el que se analizan los modos o formas de vida de las mayorias sociales que
componen lo popular (Gramsci, 1929). De igual manera, esta dimension se encarga de estudiar
como las personas se ven afectadas, ya sea de manera directa o indirecta por las dinamicas
econdmicas y politicas en los términos de lo que supone lo masivo en referencia a como se

construyen, socializan y consumen los bienes culturales.

Sin embargo, aun cuando estas tres dimensiones convergen (de manera dispareja en algunas
ocasiones), es preciso sefialar que existe una especie de contradiccion entre lo masivo y lo
tradicional que de muchas formas condiciona el entendimiento de lo popular analizado desde un

punto de vista que involucra a la comunicacion (Garcia Canclini, 1995).

Esta contradiccion tiene que ver con lo tradicional visto desde una perspectiva esencialista, que lo
reduce a “lo primitivo, sencillo e irracional” del pueblo (Burke, 1991). De esta manera, lo
tradicional esta en el lado opuesto de lo que sugiere la idea de lo masivo, que, en nombre del
avance tecnoldgico, tecnifica y hace eficiente los procesos, acrecentando las posibilidades de
lograr mayor alcance entre las masas. Al estar dirigida por el hombre de manera deliberada y
consciente, la tecnologia se convierte en una especie de artificio en el que se diluye la tradicion,

que se supone, es natural.
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Es asi como, vistos de manera simplista, lo masivo y lo tradicional estarian en orillas contrarias.
Sin embargo, la cuestion de fondo radica en como lo popular “se expresa en términos de actitudes
(significados, valores) compartidas, expresadas (encarnadas, simbolizadas) por artefactos y
actuaciones” (Burke, 1991, p. 154), que lo ubica en las practicas que se contienen en la vida
cotidiana de la gente en general, colocandolo de manera simultinea entre lo masivo y lo

tradicional.

Para el caso que nos convoca, en la musica champeta, tanto como género musical y como hecho
social que hace parte de la cultura popular de las comunidades barriales de Cartagena, se presenta
una conjuncion entre diversos elementos pertenecientes a la tradicion musical de las personas
afrodescendientes que se han sabido mantener en el tiempo. Simultaneamente, se da la
construccion de novedosos usos, significados y formas de hacer, las cuales se actualizan alrededor
de nuevas redes de conocimientos surgidas de los intercambios culturales, econdémicos y de otros
tipos que han sido posibles gracias a la dinamica portuaria de Cartagena (rasgo distintivo de la
ciudad a lo largo de su historia), los cuales encuentran un asidero en el contexto de los barrios

populares de la ciudad (Chica y Fajardo 2024).

La champeta surge en Cartagena como una contracultura (Cunin, 2003) que representa, no
solamente una oposicion a los valores culturales socialmente considerados como aceptables por
las ¢€lites de la ciudad, sino también como parte de una respuesta valorativa de la vida misma hecha
desde sus comunidades barriales y populares, las cuales se encuentran condicionadas por asuntos
de clase y raza en una ciudad profundamente desigual y racista. Esta respuesta pone en el centro
la capacidad de las comunidades populares de entenderse a si mismas y su lugar en el mundo, lo
cual se conecta con una larga herencia afrodiaspdrica de resistencias surgidas en el marco de sus

cotidianidades de manera historica.

Del mismo modo, estas formas de ser-hacer-relacionarse, asi como los usos y significados que las
comunidades afrodescendientes han ido moldeando con el paso del tiempo alrededor de la musica
como elemento cohesionante de la vida en comunidad, puede entenderse como una praxis de lo
cotidiano, la cual contiene, en si misma, cierto nivel de performancia sobre los diversos asuntos
del diario vivir de las personas. Esta performancia permea amplios d&mbitos de la experiencia
existencial, adquiriendo significacion diferenciada y especial en los diferentes contextos en los que

discurre y se comparte la vida, que para este caso, se encuentra en el barrio popular y sus diferentes
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escenarios: la casa, la calle, el transporte publico, etc.; a la vez que introduce los mecanismos que
permiten que haya una constante produccion cultural en clave de lo popular. Esto es, en palabras

de Yvette Martinez, lo siguiente:

[...] el arte es popular en la medida en que [...] el pueblo sea sujeto de la cultura y no
objeto mas o menos pasivo de ella. Y aiin mas, en la medida en que sea no solo reproductor
de modelos y tradiciones culturales, sino transformadores de ellos. Es popular, entonces,
porque los medios de produccion constituyen un bien comun; conforman(do), en ultima

instancia, una comunidad cultural. (Martinez, 1983, p. 42)

Ast las cosas, los mecanismos de produccion cultural que son construidos y compartidos de manera
amplia por las personas de las comunidades barriales de Cartagena, pueden ser considerados como

populares. Como resultado, la musica champeta hace parte de la cultura popular de la ciudad.

1.2 Sobre la subalternidad.

A principios de la década de 1980, cuando un grupo de historiadores de la India postcolonial
empezaron a cuestionarse por el papel politico del que habia sido despojado el campesino indio en
la construccion de su propia historia, se dio inicio a una nueva corriente de pensamiento que
intento, y sigue ocupandose, de encontrar el lugar de multitudes de personas, “de carne y hueso”

que estaban completamente por fuera de la narracion histdrica oficial (Dube, 2001).

Aun cuando habian existido algunos intentos por desentrafiar a los actores historicos silenciados
de las narrativas oficiales, en el esfuerzo de pensadores adscritos a lo que se denominé “historia
desde abajo”, se continuaban presentando fallas y limitaciones, pues terminaban por reproducir el
sesgo de exclusion que pretendian combatir (Prakash, 2010).Asi las cosas, en el marco de un
contexto de critica postcolonial, las narrativas historicas siguieron estando influenciadas por aquel
sentido universalista atribuido a “[...]la experiencia histérica europea” (Prakash, 2010). La
historia, sus actores y narrativas seguian siendo conocimiento construido desde las élites y

continuaba tomando referentes del saber “centrado en occidente” (Archila, 2005).

En el ejercicio de repensar estos asuntos, la categoria resultante fue la del subalterno, cuya
definicidon como alguien de “rango inferior”, se tomd del Concise Oxford Dictionary por parte del
denominado grupo de estudios subalternos de la India, y fue “[...] utilizada en estas paginas como

denominacién del atributo general de subordinacion en la sociedad surasiatica, ya sea que esté
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expresado en términos de clase, casta, edad, género, ocupacion o en cualquier otra forma.” (Guha,

1997, p. 22).

De esta manera, las consideraciones sobre la subalternidad tienen que ver con una especie de
inconformidad sobre como la tradicion historiografica no tomaba en cuenta a ciertos individuos en
la creacion de los relatos historicos que hacian parte de las narrativas promovidas desde lo politico
en la creacion de los estados nacionales. A este lugar de subordinacion se llega a través de una
dinamica de poder, en la que se entrecruzan elementos definidos por los efectos de la colonizacion

en todas las areas que definen el quehacer y la experiencia humana (Londofio, 2023).

Para los propositos del presente trabajo, el objetivo de andlisis de esta categoria conceptual tiene
que ver con la comprension de las caracteristicas que puedan dar cuenta de quienes son
considerados como sujetos en posicion de subalternidad en el contexto de Cartagena de Indias, una
ciudad que hereda y reivindica la tradicidon colonial de su pasado. Asi, es menester subrayar que
los rasgos de esta subordinacion que se sugieren estdn enmarcados en las categorias de raza y clase
que, para el caso de Cartagena, son practicamente equivalentes a lo largo de su historia (Ripoll,

2006).

En ese sentido, la posicion de subalternidad compartida entre los individuos pertenecientes a los
sectores populares de la ciudad determina los parametros de “marginalizacion y explotacion
producidas por la hegemonia de la misma cultura” (Beverley, 2001, p.158). Al mismo tiempo, estas
personas son “expropia(das) de su subjetividad” (Archila, 2005, p. 297), y despojadas de su activa
participacion en la historia que se narra como la oficial, donde sus voces, experiencias, intereses y

expectativas no estan incluidas.

El indagar sobre las condiciones que colocan al cartagenero barrial y popular en posicion de
subalternidad (raza-clase), posibilita nuevos abordajes se considere la capacidad de las personas
afrodescendientes como sujetos historicos y politicos activos en la construccién de su propia
historia. Esto es lo que los estudiosos de la subalternidad denominaron como “agency” (agencia),
que podria ser entendido como la capacidad de movilizacion y accion politica de aquellos en
posicion de subalternidad. Dicha capacidad abre el camino para crear condiciones de posibilidad
en las cuales el individuo subalterno se pronuncia de manera autébnoma. Tener capacidad de

agencia seria con las herramientas propias que le confieren al subalterno una “légica y racionalidad
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distintivas que es posible definir en los términos de un universo conceptual y le da validez a (cada)

experiencia” (Dube, 2001 p. 5).

Al tener en cuenta la capacidad creativa y de agencia del individuo en posicion de subalternidad,
también se amplian las posibilidades de re-pensar metodoldgicamente la produccion de
conocimiento (tanto historico, como de otros tipos) por fuera del sistema de pensamiento
occidental, impregnado de nociones eurocéntricas que terminan siendo excluyentes (Prakash,

2010) y parcelarias (Cesaire, 1950).

Es asi como pasamos a replantearnos el ejercicio de poder que mueve las construcciones narrativas
al servicio de un proyecto politico excluyente, lo que requiere, ademads, la disposicion del
investigador de de-construir su pensamiento sobre estos asuntos, permitiéndole llegar a la
determinacion (tanto politica, como ética) que se necesita para albergar nuevas perspectivas y
conocimiento(s); cosmovisiones y conceptos, que se alejan de la formalidad academicista

occidental.

Consecuentemente, este ejercicio podria considerarse como un requisito que permita darle cabida
a otras formas, metodologias y narrativas que pueden ser igualmente relevantes en la
reivindicacion de los sujetos historicamente invisibilizados y acallados. Para el caso de la
champeta, lo anterior es esencial toda vez que ésta surge en el contexto de la ciudad popular y
barrial entre individuos en posicion de subalternidad, quienes han estado ubicados, de manera
historica, en la parte inferior de la jerarquia social, viviendo en comunidades racializadas,

segregadas y empobrecidas (Espinosa, Ballestas y Utria, 2018).

Por otro lado, y bajo el entendido de que a la champeta se le ha relegado a un lugar de estigma
social por representar valores contrarios a las nociones civilizatorias promovidos desde las élites
de la ciudad, la existencia misma de ésta como un acervo cultural de construccion colectiva puede
entenderse como un punto de partida que respalda la existencia de una consciencia “insurgente”
(Dube, 2001) por parte de las comunidades barriales de Cartagena, posibilitando la reivindicacién

de sus propias narrativas a través de un nuevo ejercicio historiografico (Spivak, 1985).

Darle la vuelta al silenciamiento al que han estado sometidas las voces subalternas se corresponde,
en primera instancia, con un ejercicio empoderante que le permitird a los estudiosos e

investigadores de la champeta, salirse de los esquemas hegemonicos de produccion de
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conocimiento desde los cuales se gestionan y controlan los relatos de la experiencia (social y
humana), que para el caso de las narrativas historicas, debe ser validada a través de la existencia

de un archivo material que la respalde.

La consolidacion de este sistema de creacion de conocimiento sigue atado a las logicas de poder
que validan un discurso dominante ante la imposibilidad de pensar en nuevas fuentes de
produccion epistémica mas alld del marco de referencia occidentalizado que atiende
principalmente a una jerarquia basica (Archila, 2005).Lo anterior nos lleva a “[...] La pregunta
acerca del método de investigacion (con respecto) a la cuestion relativa a las fuentes o el archivo
a ser utilizado, es decir, a la problematica de poder-conocimiento...” (Barnejee, 2010, p. 108), para

lo cual es necesaria una nueva narracion histdrica hecha desde la multiplicidad de voces.

A la luz de estos planteamientos, es preciso tener en cuenta consideraciones mas amplias sobre el
archivo mismo; asi como sobre los procesos y herramientas para obtener informacion que
contribuya a la produccion de un conocimiento que sea mas plural, diverso y democratico. De la
misma manera, estas cuestiones requieren considerar nuevas alternativas desde lo metodolégico

que permitan contar nuevas historias.

En vista de que el presente trabajo tiene como objetivo analizar la musica champeta como un
potencial archivo historico en el que reposan relatos de los modos de vida y cotidianidades del
cartagenero de a pie, los cuales han sido construidos de manera colectiva desde de los barrios
negros y populares de la ciudad, se hace crucial el entendimiento de los parametros que los sitian
en posicion de subalternidad. Este planteamiento se erige a su vez como lugar de enunciacion

primario sobre el que se hace un constante cuestionamiento critico de lo hegemonico.

Por otro lado, es menester destacar como estos procesos de construccion colectiva de la musica
champeta tienen incidencia en la construccion de las identidades de los habitantes de los barrios
populares de Cartagena. Es asi como la produccion de sentido en el marco de estos procesos
identitarios (enmarcados principalmente en las categorias de raza/clase) dotan a los individuos de
los elementos que les permiten negociar, confrontar o resistir a las condiciones adversas a las que

se ven sometidos.
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Esta capacidad de gestionar los componentes de las identidades hace, parte de la agencia que tienen
los cartageneros para contribuir de manera activa en las narrativas historicas que ellos mismos

construyen y en las cuales estan inmersos:

[...] las identidades comprenden un medio crucial a través del cual los procesos sociales
se perciben, se experimentan y se expresan. De hecho, definidas en relaciones historicas
de producciéon y reproduccion, apropiacion y aprobacion, poder y diferencia, las
identidades culturales (y sus mutaciones) son elementos esenciales en la constitucion
cotidiana (y las transformaciones incesantes) de los mundos sociales. Asimismo, discute
la forma en que los enfoques poscoloniales y subalternos han considerado a las
identidades culturales e historicas como parte de las elaboraciones criticas, a la vez

teoricas y empiricas, de [...] historia y comunidad [...] (Dube, 2010, p. 251).

Finalmente, el andlisis del contexto en el que surge la champeta nos permite comprender cémo,
entre las comunidades barriales y populares de la ciudad se da la creacion de diversos mecanismos
de supervivencia y solidaridad que posibilita a las personas agenciarse y movilizarse aun en medio

de la exclusion en la que viven.

1.3 Sobre lo periférico.

La categoria de lo periférico se aborda, principalmente, desde tres perspectivas: una econdmica
que se trabaja sobre una vision que incluye las nociones de dependencia derivada de las dualidades
centro- periferia y/o colonia- metropoli, en el marco del sistema global capitalista. La segunda
perspectiva se aborda desde la sociologia y guarda relacion con los analisis que se hacen sobre
fenomenos sociales como la desigualdad, la segregacion y la falta de acceso al capital cultural y el
bienestar social en general (Hiisken y Nas, 1973). La tercera perspectiva de lo periférico tiene que
ver con lo urbano-espacial, con el objetivo de comprender como se presenta la gestion de los
lugares donde habitan las personas. En el andlisis de esta ultima perspectiva, se tienen en

consideracion los dos aspectos anteriores.

Con relacion a Cartagena de Indias, esta categoria de andlisis aplica en sus tres perspectivas para
los barrios populares: gran parte de sus habitantes viven en situacidon de precariedad econdémica,
alejados de la infraestructura de bienestar social ofrecida por el Estado y en condiciones de

segregacion social, desigualdad y exclusion (Espinosa, Ballestas y Utria, 2018).
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Respecto a la perspectiva econdmica, se toma en consideracion como se da la estructuracion social
de los medios de produccion y la division del trabajo. En el ambito de paises y regiones, esta
estructuracion generd la biparticion del mundo en dos bloques: uno desarrollado, que constituye
el denominado centro, y el que esta en camino de serlo, el llamado subdesarrollado o en via de

desarrollo, que seria la periferia. (Ferrer, 1975).

Asi las cosas, se presenta una acumulacion desigual del capital entre unos paises y otros, generando
una situacion de dependencia de los paises en via de desarrollo frente al bloque opuesto. Esta
dualidad centro/periferia encuentra en la empresa colonialista uno de sus fundamentos centrales,
puesto que las metropolis establecieron como se insertaban los territorios, colonias y diversas
poblaciones en la dinamica econdémica mundial. Posteriormente, la tecnificacion y el progreso
tecnologico conjurados en la revolucion industrial por un lado, y la necesidad de recursos primarios
para la manufactura en las nuevas y cada vez mas numerosas fabricas de bienes de consumo por
el otro; marcaron la pauta en “[..] la conformacion de esas relaciones estan condicionadas por los
agentes dinamicos del crecimiento de la productividad en esos paises” (Ferrer, 1975, p 1004)

lideres.

Para los propositos de este trabajo se tendran en cuenta principalmente como operan algunas de
las consecuencias que esta nocion econdémica de lo periférico en la creacion de profundas

disparidades del desarrollo entre distintos sectores de la sociedad.

Estas disparidades generan serios impactos sobre las experiencias vitales de quienes estan ubicados
en la periferia. El objetivo es intentar comprender como se da la redistribucion desigual de los
bienes de consumo (tanto a nivel cultural, como de otros tipos) y qué consecuencias representan

en la vida de las poblaciones ubicadas en la periferia.

Para el caso de Cartagena, es notable como la dindmica de desigualdad econdmica ha tenido un
papel determinante en el escaso acceso a las oportunidades sociales que puedan significar una
mejora en las condiciones materiales de vida entre las personas que habitan los barrios populares
de la ciudad, situacion que se ha manifestado de manera historica. Un apunte sobre el capital social

que puede fortalecer lo expuesto:

La nocioén socioldgica de periferia aporta y complementa a la dimensidon econdmica puesto que

contribuye a la comprension de la produccion y reproduccion de valores e ideales sociales,
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generando mayor o menor retribucion para los individuos en relacion a su ubicacion dentro de este
sistema de referencia. Asi las cosas, entre mas alejado se esté del centro, menos recompensa social

se tiene (Diez, 2013).

La adquisicién o negacion de las recompensas y/o beneficios se encuentran mediadas por la
propiedad de los medios de produccion, lo que determina el nivel de adecuacion de unos y otros
en el espectro social, traduciéndose en mejores y mdas oportunidades para unos, y escasas

posibilidades para otros. (Diez, 2013).

Generalmente, la propiedad sobre los medios de produccion, asi como la transmision de los valores
socialmente aceptados o rechazados, la ejercen las élites (autoridades y/o personajes en posicion

de poder), sosteniendo en el proceso el status quo bajo el cual estas posiciones adquieren validez.

[...] en cualquier sociedad se puede denominar «centro social» al conjunto de posiciones
sociales mejor recompensadas, y «periferia social» al conjunto de posiciones sociales
peor recompensadas (incluso rechazadas); es mas, se puede aceptar la existencia de un
nucleo central dentro del «centro social», un «nucleo que toma decisiones» en el que se
incluyen las posiciones sociales mucho mejor recompensadas, y una «extrema periferia»
en la que se incluyen las posiciones sociales mucho peor recompensadas o muy

rechazadas (Diez, 2013, p. 15).

Bajo este formato de centro-periferia genera una distancia social respecto a dos aspectos centrales
de la creacion: el trabajo intelectual y el manual; el de direccién y el de ejecucion (Reygadas,
2008). Bajo el entendido de que poseen menos recursos, tanto sociales, como culturales y
economicos, las comunidades populares participarian de manera limitada en la produccion de
nuevos acervos, ocupandose Unicamente de las acciones mecénicas, repetitivas; en suma: las

menos valoradas socialmente.

No obstante, la champeta subvierte esta ldgica y su separacion porque, siendo creacion; requiere
una labor intelectual propia que se adectia a sus propios contextos, ejerciendo el control y la
direccion de todos sus estamentos: desde lo musical hasta sus circuitos de circulacion y
socializacion, los cuales se dan en el marco de la ciudad barrial, periférica y afrodescendiente. Lo

anterior da cuenta de un entramado de redes sociales entre los sectores populares que se influyen
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mutuamente, conectando en el proceso, vinculos y formas de hacer alrededor de un saber que se

construye de manera colectiva. Tal como lo explica Reygadas (2008):

Es frecuente oir que los mas pobres estan en desventaja porque tienen menos redes
sociales, como si el problema fuera s6lo la cantidad de contactos. La realidad
latinoamericana desafia esa afirmacion simplista, porque uno de los principales recursos
que tienen los pobres son las redes familiares, étnicas y vecinales. [...] El problema de
América Latina no esta en la cantidad del capital social, sino en la distancia que existe

entre las redes de la élite y las redes del resto de la poblacion (pp.130-131)

Las conexiones entre lo econémico y lo sociologico en lo periférico posibilitan asociar el rasgo
distintivo que supone la disparidades de acumulacion de capital, tanto monetario, como simboélico
y cultural, entre la periferia y el centro desde una aplicacion socioldgica. Como resultado, se
presenta un ensanchamiento de las brechas determinadas por las relaciones de poder y que
refuerzan la estructuracion de sociedades altamente jerarquizadas. Esto en otras palabras se traduce

en lo siguiente:

[...] las relaciones Centro/Periferia no pueden disociarse de las relaciones entre clases
sociales [...] la evaluacion del modo en la que éstas se articulan, determinara a su vez, la
forma que adquiere la circulaciéon de los productos, incluso, asi como qué productos
circularan (y como éstos son apropiados) [...]la creacion de los niveles de excedente que
las sustentan, se deriva de la consolidacion de una forma especifica de desigualdad: la de
las clases sociales, y con ellas, la de los mecanismos de su reproduccion: el Estado

(Nocete, 1999, p. 43).

Consecuentemente, se establecen diversos mecanismos de supervivencia en torno a la musica que
le permiten al cartagenero barrial, popular y periférico, subsanar, hasta cierto punto, las falencias
del sistema social imperante en que esté inserto. La champeta y el circuito cultural que se configura
en derredor de ella, se convierte entonces en una alternativa que permite la socializacion a través
de la solidaridad (Salcedo, comunicacion personal, 26 de julio de 2024), el establecimiento de una
sensibilidad popular para el disfrute de la vida, incluso, frente a las adversidades (Chica y Fajardo,
2024), asi como la generacion de un aparato econdmico que, aun desde la “informalidad”, supone
una oportunidad real de ingresos para las personas en medio de un panorama de desempleo y

precariedad laboral agudizado por la discriminacion, la desigualdad y la segregacion (Goémez-
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Gomez, 2024). De cierta manera, la champeta se constituye también en una manifestacion de la
agencia y de la creacion de circuitos econdmicos, culturales y sociales a través de un ejercicio de

autonomia.

También es preciso incluir y analizar la perspectiva urbanistica de lo periférico, sobre todo si se
tiene en cuenta que la configuracion urbanistica de Cartagena se ha presentado bajo un modelo de
organizacion espacial en términos de centro/periferia desde su fundacion, lo cual se ha convertido

en un rasgo caracteristico de la ciudad.

En Cartagena de Indias, a causa de la escasa planeacion urbanistica por parte de las autoridades
con relacion a las comunidades afrodescendientes y populares, la adecuacion del territorio para su
habitacion se ha hecho, principalmente, de manera espontanea por parte de sus habitantes. Estos
han ido solucionando como han podido y dentro de sus posibilidades y circunstancias, la poca
oferta de vivienda disponible en el marco de una ciudad en constante crecimiento poblacional

(Deavila, 2008).

Asi mismo, el creciente interés de la industria turistica en la explotacion comercial de lugares con
cierto tipo de atractivo asociado a la idea de paraisos tropicales resulta en una dindmica de
desplazamiento urbano y engrosamiento de las periferias, a las que son empujadas cada vez mas
las poblaciones locales (Deavila, 2015) como consecuencia de la gentrificacion derivada de la
especulacion financiera sobre los centros historicos y los barrios cercanos a éstos (Pradilla, 2015).
Esta es una situacion que se replica, no solo en Cartagena, sino en otras ciudades del Caribe como

Santo Domingo o Punta Cana en Republica Dominicana; La Habana, en Cuba, entre otras.

Existen factores adicionales que influyen en el crecimiento de cordones periféricos. En Colombia,
el desplazamiento forzado de las poblaciones rurales a causa de la violencia, (Tickner, 2012) ha
obligado a las personas a trasladarse hacia las ciudades y centros poblados, los cuales no cuentan
con la oferta institucional suficiente para la atencion de estas poblaciones en condicion de
vulnerabilidad. Ahora bien, dada la escasa planificacion de los espacios ubicados en la periferia,
éstos terminan siendo lugares de habitacion en condiciones de precariedad, lo cual pone a sus

habitantes en desventaja frente a quienes tienen acceso al centro y a los bienes de consumo.

Llegados a este punto, resulta pertinente introducir el concepto de “dispersion periférica” (Pradilla,

2015), el cual explica como el movimiento hacia la periferia se da hacia los bordes cada vez mas
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lejanos del territorio. Esta situacion genera efectos negativos sobre el espacio fisico-geografico
donde se asienta la periferia y sus habitantes, lo que se traduce en el desgaste sistematico de los
recursos naturales que le rodean debido a su mal uso para la adecuacion de estos como sitio de
vivienda. Algunos de estos efectos incluyen: el relleno de cuerpos de agua, contaminacion de
bosques, tala indiscriminada y afectacion de habitats naturales; entre otros. Del mismo modo, estas
condiciones impactan directamente en quienes habitan estos lugares, lo que por ejemplo, conlleva
a mayores tiempos para el desplazamiento a las zonas de trabajo, o coloca a las personas en
viviendas precarias ubicadas en terrenos facilmente inundables o proclives a deslizamientos.
También suele suceder que estas periferias son lugares alejados de la oferta de servicios estatales
basicos impactan negativamente en la calidad de vida de aquellos a quienes no llegan la salud,

educacion, infraestructura sanitaria, servicios publicos basicos, recreacion, deporte. Es asi como:

El patron de crecimiento periférico disperso implica una costosa paradoja: el continuo
desplazamiento poblacional y el abandono de viviendas de areas centrales bien dotadas
de infraestructura y servicios sociales y culturales, lleva a que éstos se hagan
excedentarios y obsoletos, al tiempo que se imponen nuevas inversiones en estos rubros
en la periferia para los nuevos asentamientos y sus pobladores, a un alto costo y con un
resultado siempre deficitario cuantitativa y cualitativamente (para quienes habitan en ella)

(Pradilla, 2015, p. 6).

El impacto que tienen las dindmicas ocasionadas por la dispersion periférica, condicionan la
calidad de vida, principalmente, de las personas empobrecidas, quienes mayoritariamente las

habitan. Tal como explican Rodriguez y Arriagada (2004):

[...] la segregacion se perfila como un mecanismo particularmente importante en la
reproduccion de las desigualdades socioecondmicas, el aislamiento de los pobres y la
inseguridad ciudadana, especialmente para los pobres (ubicados en las periferias). En
particular, la acumulacion de capital educativo y social —este ultimo entendido como
vinculos, contactos y participacion en redes- de las nuevas generaciones parece ser

especialmente sensible a las modalidades de concentracion territorial de la pobreza (p.19).

En Cartagena, este panorama se ha presentado a lo largo de su historia en lugares como Getsemant
o Chambacu (el cual, fue considerado en su momento como la barriada tugurial mas grande del

pais), y aun al dia de hoy se mantiene en gran parte de los barrios populares ubicados
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principalmente en la zona suroriental de la ciudad, “[...] en zonas del territorio con bajas
dotaciones de recursos indispensables para el desarrollo humano y expuesta a riesgos ambientales

y de otros tipos” (Espinosa, Ballestas y Utria, 2018, p. 97).

No obstante, es necesario mencionar que si bien son notables las dificiles condiciones en que viven
las comunidades periféricas, estas circunstancias se erigen en un punto de partida que permite la
consolidacion de diversos mecanismos de solidaridad y supervivencia que tienen que ver con la
posicion de subalternidad de los individuos que, las habitan, quienes, al verse enfrentados por
largos periodos a la “carencia de elementos muy importantes para la vida urbana que solo pueden
ser creados colectivamente a largo plazo, como lugares y servicios culturales, deportivos y
recreativos, espacios e instituciones publicas, etcétera” (Pradilla, 2015, p. 6), se organizan

colectivamente para la creacion y gestion de

[...] mecanismos que garantizasen la solidaridad indispensable para compensar la
precariedad (formas comunales de propiedad, relaciones consanguineas complejas, etc.)
y la autoridad que garantizase su cumplimiento, contrarrestando al bajo desarrollo del
nivel técnico, la coordinacion de la fuerza de trabajo. Asi, frente al bloqueo del desarrollo
del nivel técnico, se generd un alto desarrollo de los mecanismos de movilizacion de la

fuerza de trabajo humana (Nocete, 1999, p. 45).

Lo anterior es util a los propdsitos de este trabajo, pues nos permite comprender como surge la
champeta en medio de un entramado de relaciones sociales establecidas desde la solidaridad, las
cuales se desarrollan en medio de la busqueda por la supervivencia. Al mismo tiempo, a través de
la creacion de un circuito cultural nacido de lo popular, este género musical representa una
posibilidad de disfrutar la vida y de encontrar otros mundos desde donde se puedan construir
nuevas narrativas para existir y resistir dentro de las condiciones adversas en las que se desarrollan
las cotidianidades de los cartageneros que viven, gozan y padecen la Cartagena de los pies

polvorientos.

1.4 Configuracion de un relato historico construido desde la sonoridad: la champeta como

el archivo.

"Gritar para que mi lengua espante el silencio, aprenda a hablar

sola, despierten las palabras que quedaron prisioneras de las nuevas
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palabras, cercadas por su sonido y un significado que no pertenece

a ninguno de nosotros..."
Fragmento de “La ceiba de la memoria.”
Roberto Burgos Cantor, 2007.
La capacidad humana de crear y mantener narrativas en el tiempo ha existido desde épocas
anteriores a la aparicion de la escritura. La posibilidad de expresar tradiciones, creencias,
cosmovisiones y la forma en que cada sociedad se relaciona consigo misma y con su entorno a lo
largo de la existencia, ha estado profundamente impactada por la sonoridad: la que producimos
con nuestra voz a través de las palabras y su articulacion de manera coherente, y también, la que
estd atada al sonido de los instrumentos musicales y el eco que producen en la memoria de quienes
han sabido conservar, generacién tras generacion, la ritualidad y el saber contenido en la

construccion y ejecucion de los mismos.

Lo anterior, en palabras de Walter Ong se traduce en un sentido profundo del lenguaje, en el que
el “[...] sonido articulado, es capital. No solo la comunicacion, sino el pensamiento mismo, se
relaciona de un modo enteramente propio con el sonido” (Ong, 1982, p. 16). Como resultado, se
produce una interiorizacién del mundo a través de la experimentacion del sonido, encontrando en
la fuerza de la palabra oral, una forma de relacionamiento especial con lo sagrado y con las

preocupaciones fundamentales de la existencia (Ong, 1982).

Para las personas negras y afrodescendientes a lo largo de la historia, el sonido, mas que llenar el
silencio en el espacio, existe como la posibilidad de resguardarse en la colectividad, de construir
puentes donde coexisten las formas de ser y hacer en la cotidianidad; es decir, el sonido construye
redes dialogicas en las cuales se fortalece la vida en comunidad en todos sus niveles y componentes
(Ortiz,1985). De la sonoridad, surge la musica como elemento central para el funcionamiento de
la vida en sociedad de “[...] gentes coordinadas entre si para la plenitud organica de las funciones

sociales” (Ortiz, 1985, pp. 207-208).

Es asi como para las personas negras, la musica se establece como praxis de lo cotidiano en cada
ambito de la existencia. La musica marca el momento de la siembra y de la cosecha. La musica
interpela a la sequia solicitando la lluvia. Con la musica se edulcoran las relaciones interpersonales

en momentos cruciales como el compromiso y el matrimonio. Con la musica se indica la alegria
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de la existencia por el nacimiento y también, la profundidad ocasionada en el quiebre que

representa la trascendencia de la vida en la muerte...

Con el transcurrir del tiempo, la sonoridad de las voces, asi como la ritualidad contenida en la
musica que trajo consigo el ancestro forzado a la didspora en medio de la empresa colonialista, se
convirtid en resguardo para la memoria y del saber construido en esa Africa de la que fue separado

y a la que, de alguna manera, siempre quiso volver (Zapata Olivella, 1976).

En un contexto de urgencia por la supervivencia en un territorio nuevo y desconocido, el
mantenimiento de la vida se convirtid en posibilidad constante de creacidon, en la que se
evidenciaban los trazos de una historia compartida en el exilio, pues para: “[...] el africano, que
por sus concepciones religiosas se sentia depositario de la vida de sus ancestros, era vital
sobreponerse a cualquier tipo de explotacion infrahumana, ya que, dejarse morir era la peor injuria

contra sus dioses y antepasados...” (Zapata Olivella, 2010, p. 304).

Asi las cosas, esta pulsion creativa es la vida misma como apuesta potente que se plantea en
contraposicion al exterminio, la aculturacion y al vaciamiento a que se encontraba sometido el
ancestro y, por lastimosa herencia, sus descendientes. Esta apuesta se constituye también en una
poderosa forma de resistencia, que encontraba en el sonido, en los cantos, y en la musicalidad, el
impulso vibrante que le ha permitido a las comunidades negras mantener sus herencias y legados
primordiales, aun cuando estos se han visto permeados por los procesos de sincretismo cultural y

mestizaje resultantes de la colonizacion.

En la tradicion oral de los pueblos negros se ha mantenido, a lo largo de su historia de
supervivencia, la memoria de diversos saberes que han confluido en multiples momentos,
actuaciones y capas (Trouillot, 2017), dotando a la gente negra de la subjetividad que ha permitido
consolidar los ejercicios de memoria en recursos para la investigacion, abriéndonos a la posibilidad
de obtener y construir ‘datos’ sobre el pasado a través de “[...] entrevistas de historias o narrativas
de vida, o en anélisis basados en fuentes secundarias (autobiografias y memorias, historias de la
mas diversa indole)- donde el dato supone la intervencion (mediacidon) de sujetos que recuerdan,

registran y transmiten esos recuerdos.” (Jelin, 2012, pp. 93-94)
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Con el pasar del tiempo, a finales del siglo XIX, se presento el desarrollo de la tecnologia! que
posibilitd la obtencion de registros acusticos a través de su grabacion (Ochoa Gaultier, 2011, p.
86), y con ello, la sofisticacion de las herramientas que permitieron la conservacion del sonido y
también de la musica para su posterior reproduccion, con lo que se ampliaron las perspectivas de
la sonoridad como documento historico susceptible de ser consultado posteriormente (Ochoa
Gaultier, 2011). Aunque, dicho sea de paso, la posibilidad de consulta de dichos documentos estaba
restringida a quienes dirigian las instituciones que gestionaban este nuevo tipo de archivo, como
por ejemplo el Archivo de Fonogramas de la Academia Austriaca de Ciencias o el Archivo de

Fonogramas de Berlin, fundados en 1899 y 1900 respectivamente (Ochoa Gaultier, 2011).

Posteriormente, con la aparicion de nuevos, variados y cada vez mas econémicos soportes para
materiales sonoros (Lps, casstes, cintas de video, Cds, etc.), se amplié el acceso a los mismos,
haciendo posible la seleccion y resguardo de mas documentos de sonido por parte de mas personas,
quienes, aun siendo amateurs, y de manera mas modesta, anénima y organica, logran preservar
informacion sobre “[...] el medio natural, social y cultural constituyendo un valioso patrimonio
[...] que reflejan la actualidad y el tono propio de una época” (Carles, 1992, p.190) a través de sus

archivos sonoros.

Para los propositos de este trabajo, abordar la cualidad de documento histérico conferida a los
registros sonoros, en los cuales la musica se ubica como acervo central que da cuenta de las
dinamicas culturales de la vida, resulta crucial dado que uno de los objetivos planteados es analizar
coémo la musica champeta, la cual es considerada como una musica negra (Cunin, 2003) se puede
configurar como una potencial fuente de registro histdrico en el que se evidencian los modos de
vivir en los barrios negros, populares y periféricos de Cartagena de Indias durante un periodo de

tiempo determinado.

! Es necesaria una acotacion respecto a la nocion de “tecnologia” en este momento del texto. En consideracion de
Walter Ong, la escritura en si misma representa una tecnologia porque la capacidad de codificar la sonoridad del
mundo exterior y de la oralidad del ser humano se logra a través de una abstraccion que se hace de la experiencia
sensorial primaria (la escucha, el habla...), con lo que las tecnologias “[...] no son solo recursos externos, sino
transformaciones interiores de la conciencia” (Ong, 1982, p. 85). Considerando que durante gran parte de la historia
de la diaspora africana forzada al exilio en condicion de esclavizacion, la escritura en el sentido hegemonico de la
palabra no estaba disponible para las personas negras, el procesamiento de la sonoridad se efectio mayoritariamente
a través de la tradicion oral, para la cual, la musica se erige en un elemento central de cohesion que permitio la
conservacion (escritura) de muchas de sus historias y narrativas a lo largo del tiempo mediante ejercicios recurrentes
de memoria.
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Ahora bien, respecto a las multiples dindmicas que envuelven la creacion de los archivos, vale la
pena resaltar dos aspectos. El primero de ellos tiene que ver con la nocion misma de archivo y
coémo éstos llegan a convertirse en la materia prima central de lo que posteriormente es considerado
como Historia®>. La mediacion de unos y otros actores en la reconstruccion del pasado y la forma
en que este pasado es desentrafiado y posteriormente contado, estd mediada por las influencias que
en éstos tiene el poder (Trouillot, 2017). En ese orden de ideas, se producen historias pero también

silencios, los cuales, en palabras de Trouillot se presentan

[...] en cuatro momentos cruciales: el momento de la creacion del hecho (la elaboracion
de las fuentes); el momento del ensamblaje de los hechos (la construccion de los
archivos), el momento de la recuperacion del hecho (la construccion de narraciones), y
el momento de la importancia retrospectiva (la composicion de la Historia en ultima
instancia). [...] cualquier narracion historica es un montén de silencios, el resultado de
un proceso singular, y en consecuencia, la tarea necesaria para deconstruir estos silencios
variard. [...] Desenterrar silencios, y el consiguiente interés de los historiadores en el
significado retrospectivo de los acontecimientos hasta ahora ignorados, requiere no solo
de un trabajo adicional en los archivos- se empleen o no fuentes primarias- sino también
de un proyecto vinculado a una interpretacion. Esto es asi porque la serie de silencios
acumulados en las tres primeras fases del proceso de produccion histdrica se integran y
se consolidan en el cuarto y momento final, cuando se produce el significado

retrospectivo. (Trouillot, 2017, pp. 23, 48)

Teniendo en cuenta lo anterior, la apuesta central de este trabajo es contrarrestar esa logica de

silenciamiento presente en la historiografia tradicional y hegemonica de la ciudad, entendiendo

2 En su libro Silenciando el pasado. El poder y la produccién de la historia, Michel-Rolph Trouillot indica una especie
de biparticion cuando habla de “historia”. Esta la “Historia” (History en inglés) que es “[...] tanto ‘lo que pasd’, como

‘lo que se dice que paso’ (Trouillot, 2017, p. 2) poniendo el énfasis en el proceso sociohistorico para lo primero, y
en el conocimiento que sobre ese proceso se tiene para lo segundo.

Y, por otro lado esta “historia” (sfory en inglés) para la cual existe la posibilidad de una tercera interpretacion al poner
el énfasis tanto en el proceso sociohistorico para el primer uso de la palabra ‘Historia’ y, también, en el conocimiento
de los hechos historicos que se tiene y la forma en que éstos se narran de manera simultanea. Trouillot explica que
“[...] esta tercera interpretacion es posible solo porque reconocemos implicitamente una superposicion entre el
proceso sociohistorico y nuestro conocimiento de €l...” (Trouillot, 2017, pp.2-3). Y el ejemplo que utiliza para
evidenciar esta particion es el siguiente: “La Historia de Estados Unidos es una historia de migraciones”. La idea de
que la Historia esta llena de historias (narraciones) es uno de los ejes centrales de esta investigacion, la cual busca
reivindicar una historia de Cartagena desde las narrativas que proponen sus habitantes populares, periféricos,
racializados...
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que “[...] la conciencia de la Historia no solo es activada por los académicos. Todos somos
historiadores aficionados con varios grados de conciencia sobre nuestra propia produccion.” [...]
(Trouillot, 2017, p. 17). Colocamos entonces al cartagenero barrial, negro y periférico con todas
sus experiencias, saberes, reclamaciones y reivindicaciones en el centro sus narrativas especificas

en una historia que se cuenta desde la cultura popular y lo cotidiano.

Examinar este archivo, como menciona Achille Mbembé (2020) es mostrarse interesado en
analizar lo que la vida ha dejado atras, siguiendo otras huellas y rastros que han sido ignorados o
silenciados, rearmando fragmentos que se configuren en nuevas narrativas que les permita a los
cartageneros barriales y populares hallar un lugar que habitar desde el cual les sea posible seguirse

expresando, el cual, para este caso seria la champeta.

Esta propuesta sobre la champeta como un archivo susceptible de ser consultado para la
investigacion historica estd inscrita en la “particularidad del archivo latinoamericano” (Garbatzky,
2021), el cual posee un carécter heterogéneo en los documentos y materialidades que lo soportan,
otorgandole la fuerza critica que le permite transformarse junto con la historia, excediendo la
perspectiva exclusivamente escrita para ubicarse también en las formas culturales exhibidas por

las personas en su cotidianidad.

En segundo lugar, estd la cuestion sobre los documentos historicos que componen dicho archivo.
Al respecto, Ludmila Da Silva (2002) aporta una interesante acepcion sobre el asunto del
documento histérico. Para esta académica, los documentos historicos se ubican tanto como
ejercicio de memoria manteniendo presente en la conciencia colectiva los elementos del pasado
que siguen generando impactos en la realidad presente de los individuos; y al mismo tiempo, estos
fungen como de fuente de consulta historica puesto que en ellos se enumeran, estudian y analizan
situaciones, actuaciones y circunstancias de un pasado que dejé de actualizarse en el tiempo;

expresando esta dualidad de la siguiente manera:

En la tension entre el uso de un soporte material de la memoria como las fotos y las
memorias colectivas elaboradas por la narracién oral, [...] se pone en evidencia la
importancia que en las sociedades modernas adquiere el documento, la imagen y lo
escrito, frente a la tradicion oral, formadora por excelencia de la memoria en las
comunidades no letradas [...] las discusiones sobre los nexos entre los archivos, la

memoria y la historia son tributarias de la teorizacion del documento en la disciplina
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histoérica. [...] Lucien Febvre y Marc Bloch plantearon una critica sistematica a la relacion
positivista de la historia con los documentos e inauguraron una agenda intelectual donde
en las formas de escribir la historia, el documento y por ende los archivos como lugares
centralizadores de esos materiales, van perdiendo poco a poco su poder totalizador (el
mundo en un archivo) [...] el propio acto de constitucion de los archivos despliega
acciones de produccion y recepcion. [...] el acto de transferencia entre la donaciéon y el
legado (de los documentos que componen el archivo) es lo que torna posible compartir y
colectivizar los procesos de recuerdo, la (re)construccion de memorias colectivas y la

escritura de la historia. (pp. 387, 389, 393).

A la luz de estos planteamientos, se hace posible des-institucionalizar, tanto la manera en la que se
construye o “escribe” la historia, como la narrativa histérica misma. Esta ultima pasa de encontrase
casi que de manera exclusiva (y hasta elitista) en los libros, artefactos y manuscritos confinados
en los museos y la academia, a encontrarse en las herramientas epistémicas y ontologicas de las
personas que posibilitan la aplicacion de la tecnologia que produce, distribuye y conserva el

sonido, la musica, entre otros.

Es decir, se reordena el sentido del archivo (Ochoa Gaultier, 2011), el cual pasa a ser construido
de manera conjunta por los miembros de una comunidad en medio de su quehacer cotidiano, siendo
este, el contexto propicio para contar historias a través de un ejercicio de memoria recurrente en
el que se investigan “[...] los vinculos entre historias pasadas y memorias presentes. [...] Siendo
la memoria [...] una fuente crucial para la historia, aun (y especialmente) en sus tergiversaciones,
desplazamientos y negaciones [...] en ese sentido, la memoria funciona como un estimulo para la

elaboracion de una agenda historica” (Jelin, 2012, pp. 103-104)

Para el caso que nos convoca, la musica champeta es para las personas negras y barriales de
Cartagena, ese telon de fondo sobre el que se desenvuelven las actividades diarias pues se nace, se
crece y se vive en un entorno coloreado por los trazos de una musicalidad presente en cada
momento del dia, convirtiendo lo que se escucha en la “[...] banda sonora de nuestras vidas”
(Salcedo, comunicacion personal, 26 de julio de 2024). Lo aqui expuesto cobra validez toda vez
que “[...] es importante reconocer que la gente (...) emplea la musica para transformar su ambiente

personal, y para organizar sus propias actividades (dia a dia)” (Frith, 2002, p. 5).
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Esta experiencia de lo sonoro y lo musical en conexion con la cotidianidad y los diversos
mecanismos de supervivencia que se tejen en torno a la musica, es terreno fértil sobre el que se
abonan las letras de una(s) historia(s) de la ciudad barrial que se cuenta(n) a si misma en sus
propios términos, y que es util por y para quienes la hacen, la comparten y, de muchas maneras, la
disfrutan aun cuando ésta esté marcada por el estigma impuesto por las elites dominantes de la

ciudad:

[...] en la vida cotidiana de los pueblos se expresan mas claramente sus diferencias con
el régimen de dominacidn, [...] sus formas de desalienacion, protesta y rebelion, que en
algun momento del proceso historico, estallan o se canalizan por diversas vias. (Vitale,

2003, p. 357)

En el proceso, la musica adquiere un sentido “utilitario” toda vez que atiende a “[...] un espiritu
‘intelectual’ que la inspira, una razén (...) de existir, una ultranza de proposito. [...] No es
(Gnicamente) musica de ‘diversion’ al margen de la vida cotidiana; es precisamente una version

estética de toda la vida en sus momentos trascendentales.” (Ortiz, 1985, p. 208).

Asi las cosas, a través de la musica, se pone al centro la creatividad y toda la sensibilidad de lo
popular (Chica y Fajardo, 2024) al servicio de la construccion de un relato histdrico propio que da
cuenta de los modos de ser, hacer y relacionarse en el marco de las comunidades barriales, negras

y periféricas de Cartagena.

Teniendo en cuenta lo anteriormente mencionado, es necesaria la comprension del caracter
multiformato presente en este archivo, en el que convergen otras aristas de la cultura popular
cartagenera como el arte grafico, la indumentaria, y la culinaria en el contexto barrial, surgiendo
en el proceso, todo un universo de significacidon que también sirve como “evidencia de las

transacciones de la vida humana” (Da Silva, 2002, p. 402) en todos sus estamentos.

Ahora bien, respecto a los documentos histdricos que contiene dicho archivo, podria decirse que
estos se encuentran, primordialmente en la voz de los cantantes a través de sus liricas, pero también
en el conjunto de personas que pertenecen al circuito musical popular de la ciudad, entre los que
se encuentran: coleccionistas de discos, picoteros, productores musicales, Djs, las personas
encargadas del cartel, y, por supuesto, las gentes que se encuentran alrededor de la musica, por

quienes la champeta puede extender su legado en el tiempo.
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De este modo,

Se puede decir entonces que los archivos son construcciones sociales multiples [...] la
suma de las voluntades de preservacion y de luchas por el reconocimiento legitimo de
esos vestigios dotados de valor social e historico en una comunidad o sociedad. [...] Esto
implica aceptar que los documentos, las imagenes, los objetos que constituyen acervos no
son restos del pasado, sino que son productos de la sociedad que los “fabrica” segln las
relaciones de fuerza entre [...], sus multiples usuarios y formas de uso... (Da Silva, 2002,

pp. 402, 403).

Al ser construidas de manera colectiva en el marco de la cultura popular de la ciudad, las historias
que se encuentran en la champeta dan cuenta de las formas en que los cartageneros negros,
barriales y populares se entienden a si mismos y sus cotidianidades, sus formas de relacionamiento
social y mecanismos de solidaridad y supervivencia. Todos estos elementos estdn fuertemente
unidos a dindmicas de resistencia(s) ejercida(s) a través de la sonoridad heredada de una larga
tradicion musical afrodescendiente que ha conseguido mantenerse vigente en el tiempo, pero

también, actualizarse.

2 Cartagena: una mirada historica a la geografia de la resistencia negra en

la ciudad

2.1 Periodo colonial: El Barrio Getsemani como paradigma de la Cartagena racializada y
las periferias que resisten.

Fundada en 1533, Cartagena de Indias fungié como unos de los principales puertos de intercambio

comercial del Virreinato de la Nueva Granada por poco mds de tres siglos. Su estratégica ubicacion

a las orillas del mar Caribe le permiti6 a la ciudad adquirir el estatus de plaza militar y valioso

lugar de intercambio de diversas mercancias, entre las que se encontraba, principalmente, el

comercio de personas humanas en condicion de esclavizacion (Ripoll, 2006).

De esta manera, y muy poco tiempo después de su fundacion, por Cartagena llegaron a tierra firme
por primera vez, 3.2 de cada 10 esclavizados que desembarcaron en todos los puertos del
continente (Eltis y Richardson, 2010). Esta es una cifra que va desde el periodo de su aparicion,

hasta 1641, tan solo 108 afios después de establecerse como ciudad (Munera, 2021). Desde el
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momento en que las primeras personas negras pusieron el pie en el ‘nuevo mundo’ en Cartagena,
pasaron por su puerto, y segun cifras oficiales, 196.000 esclavizados, de los cuales la gran mayoria,
unos 110.000, llegaron en poco mas de 50 aios, transcurridos entre 1580 y 1640, segtn el registro

oficial (Colmenares, 1979).

Al ser Cartagena un puerto de intercambio comercial desde su fundacion colonial, se establecieron
las condiciones que le permitieron tener un rapido auge y desarrollo. En ese sentido, existié una
diferenciacion con otros centros metropolitanos importantes del imperio espafiol y de otras
potencias europeas en expansion, debido, principalmente, a una dinamica “eminentemente urbana”

(Munera, 2021).

Esta caracteristica contrasta con los modelos agricolas que se daban en otras colonias
(especialmente, el de la plantacion azucarera), lo que hizo que la ciudad ocupara un lugar
preponderante en el circuito comercial del mundo desde etapas muy tempranas, convirtiéndose en

una urbe cosmopolita desde la segunda mitad del siglo XVI.

Las dindmicas urbanas de Cartagena tenian que ver con las actividades necesarias para el
mantenimiento de la operacion portuaria de la ciudad, las cuales incluian las labores asociadas a
la construccion y mantenimiento de barcos y veleros (Rubio Aliaga, 2015), la produccion y venta
de alimentos y demads provisiones (Ripoll, 2006), asi como la comercializacion de mercaderias

manufacturadas que se importaban desde todas partes de Europa (Diaz Blanco, 2018).

Asi las cosas, se establece una correlacion entre la naturaleza de la ciudad puerto insertada en una
dindmica de comercio global, con las hibridaciones, violencias y choques derivados del “encuentro
entre dos mundos” (indigena y blanco) (Navarrete, 2004), asi como de la posterior introduccion

del esclavizado agregado a la vida colonial a través de la trata negrera:

Con el tiempo, en diferentes épocas y lugares, el disperso mundo euro-afro-americano
cambio en una larga fase de ajustes, negociaciones e improvisadas instituciones. [...] En
vez de un descubrimiento europeo de un nuevo mundo, deberiamos considerarlo un
repentino y rudo encuentro entre dos viejos mundos que se transformaron e integraron en
un singular nuevo mundo. Nuestro foco es el andlisis de las nuevas geografias humanas
resultantes de esta interaccion que se extendid a otras partes del mundo. (Navarrete, 2021,

p. 25)
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Como consecuencia de estas nuevas geografias humanas, en Cartagena se configur6 un patron de
organizacion social y urbanistico que se hizo en gran parte con base en una notable jerarquizacion
en términos de raza, el cual se present6 en el marco de un vertiginoso proceso de desarrollo

derivado de los constantes intercambios comerciales y culturales.

El ordenamiento social de Cartagena entre finales del siglo XVI y principios del XVII da cuenta
de esta jerarquia racial preponderante, en la cual se ubicaba a las élites de espafioles peninsulares
y de nacidos en el continente (los llamados criollos) en la parte mas alta, una pequefia porcion de
migrantes y extranjeros que se desempefiaban como mercaderes y artesanos ubicados en una
pequeiia franja intermedia, y finalmente, estaban los esclavizados negros y las personas mestizas
y mulatas libres (con incluso algunos blancos pobres) en la base de la pirdmide socio-racial (Ripoll,

2006, Rhenals y Florez, 2008)

Esta configuracion de la jerarquia para el ordenamiento social en términos de raza se dio como
una réplica de los sistemas de valores traidos por las huestes de la conquista, cuyos aparatos de
dominacion ideoldgica fueron recontextualizados para ser aplicados en las realidades de los nuevos
territorios anexados al imperio. Tanto los privilegios como los derechos y deberes; eran asignados
o denegados en funcion de la raza. Del mismo modo, se establecian roles o se ejercia control y
poder sobre otros en funcion de las caracteristicas fenotipicas de la gente como resultado de la
racializacion ejercida sobre los cuerpos de las personas (Riccardi, 2017). Como consecuencia de
lo anterior, existia en este tipo de organizacidén social una especie de 1dgica estructurante en el
acceso a ciertos lugares, ocupaciones y/o beneficios, la cual se dio a la par de la evolucion
urbanistica y social de Cartagena, especialmente notable después de la segunda mitad del siglo

XVIL

La anterior afirmacion se puede ilustrar a través de la aparicion de lo que podria considerarse como
los primeros tres barrios en la ciudad. El barrio La Catedral fungia como el centro de la ciudad en
el que se ubicaban el comercio, las sedes gubernamentales y burocraticas; ademas de las grandes
y lujosas casas pertenecientes a las familias la élite blanca europea y criolla (Redondo Goémez,
2004). El barrio San Diego se establecié como lugar de habitaciéon de comerciantes y artesanos,
aventureros, viajeros y militares, quienes, en su mayoria, lograban cierto status, aunque no
comparable con el poseido por las personas en lo més alto de la jerarquia (Ripoll, 2006. Borrego

Pla, Vasquez y Muriel, 2009).
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Finalmente, se erige Getsemani como lugar de habitacion de las personas negras, mestizas y
afrodescendientes (ya fueran libres o en condicion de esclavizacion) tras el relleno de un cuerpo
de agua que separaba una importante porcion de tierra de la isla principal (Redondo Gémez, 2004).
Getsemani y su acceso a la bahia de las Animas, la hacian necesaria para la dinamica portuaria de
Cartagena (Redondo Gomez, 2004) por lo cual, su anexion a la ciudad en expansion también se
trato, principalmente, de una decision estratégica. Se conforma asi la primera version de una
Cartagena con centro y periferia (Redondo Goémez, 2004), coherente en gran medida con la

jerarquia socio-racial establecida tras el contexto de su fundacion espafiola en 1533.

Se conforma asi la primera version de una Cartagena con centro y periferia (Redondo Goémez,
2004), coherente en gran medida con la jerarquia socio-racial establecida tras el contexto de su

fundacion espanola en 1533.

Tal condicion periférica en concordancia con el orden socio- racial de la ciudad es descrita por
Gabriel Garcia Marquez en la novela “Del amor y otros demonios” relato que transcurre en el siglo

XVII. Las primeras lineas del texto rezan lo siguiente:

Un perro cenizo con un lucero en la frente irrumpi6 en los vericuetos del mercado el
primer domingo de diciembre, revolcd mesas de fritangas, desbaratd tenderetes de indios
y toldos de loteria, y de paso, mordio a cuatro personas que se le atravesaron en el camino.
Tres eran esclavos negros. La otra fue Sierva Maria de Todos los Angeles, hija unica del
marqués de Casalduero, que habia ido con una sirvienta mulata a comprar una ristra de
cascabeles para la fiesta de sus doce afios. [...] Tenian instrucciones de no pasar del portal
de los mercaderes, pero la criada se aventurd hasta el puente levadizo del arrabal de
Getsemani, atraida por la bulla del puerto negrero, donde estaban rematando un
cargamento de esclavos de guinea. El barco de la Compafiia Gaditana de Negros era
esperado con alarma desde hacia una semana, por haber sufrido a bordo una mortandad

inexplicable. (1994, pp. 15-16)

Aun con las licencias que se permitio el autor debido a la ficcion del relato, es posible observar
como se presentaba el funcionamiento del orden social colonial mediante el tratamiento de
Getsemani como un arrabal: aquella frontera que no deberia ser cruzada por ciertas personas en

funcion de raza-clase. También se presenta el tema del ‘puente levadizo’ como una especie de

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

32



pasaje que delimitaba los claros contornos de una primera periferia (tanto en términos de lo

espacial, como de lo social y lo racial) de la ciudad.

Retomando lo historico, existid una correlacion entre los oficios, la posicion social, la ubicacion
sobre el territorio y la raza en la poblacion cartagenera colonial. Ocurre que “[...] se observan
algunas preferencias habitacionales y concentraciones de personas relacionadas con ciertas
actividades. Por ejemplo, [...] Getsemani era el barrio con mayor nimero de personas (ocupadas
en actividades) [...] relacionadas con el movimiento del puerto [...]” (Ripoll, 2006, p. 7). Del
mismo modo, era Getsemani el lugar en el que se concentraban mas personas negras y mulatas.
Asi las cosas, no es casualidad ni coincidencia que la periferia estuviese habitada por quienes
estaban ubicados en lo mas bajo de la jerarquia. Podria entenderse tal division de las “preferencias
habitacionales” en relacion con los oficios realizados por sus habitantes, como una especie de
geografia racializada (Streicker, 1997) que empez6 a darse en la ciudad desde etapas muy

tempranas de su formacion; dindmica que se ha mantenido con el pasar del tiempo.

Por otra parte, la ubicacion periférica de Getsemani, que se situaba inicialmente por fuera del
cordon amurallado; lo convertia en una especie de barrio satélite, circunstancia la cual, propiciaba
el hecho de estar por fuera del establecimiento social y del urbanismo oficial de la ciudad, situacion

que se mantuvo asi hasta principios del siglo XVII (Borrego P14 et al., 2009).

Con la incorporaciéon de Getsemani al cordon amurallado entre 1631 y 1633, el barrio quedd
“dentro” de la ciudad. Sin embargo, esta medida solo se dio en funcion de proteger al resto de la
plaza, debido a que por la ubicacién de Getsemani al interior de la bahia de las Animas (que
conectaba de manera directa con el mar), éste se convirtid en un punto de fuga importante de las
riquezas para la corona, tanto por la facilidad para el contrabando, como de ataques piratas y

corsarios.

Aun cuando gran parte del trazado de Getsemani se hizo como el del resto la ciudad, y se dio en
funcion de las diversas reglamentaciones consignadas en las ordenanzas del cabildo, (en la cuales
se estipulaba coémo debian ser las plazas y calles; asi como los edificios que las bordeaban y los

materiales que debian utilizarse para ello®) , tal proceso de “inclusién” se produjo en el marco de

3Tras el incendio de 1552, se establecid que los materiales de mamposteria que se utilizarian para la construccion de
las casas y demas edificios y ornamento de la ciudad debian ser mas fuertes y duraderos como piedra y cal y contar
con techos de tejas de barro que fueran mas resistentes y poco inflamables, sustituyendo con ello los bohios de
bahareque con techos de paja que componian mayoritariamente las viviendas y que eran los materiales utilizados por
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la jerarquizacion del sistema socio-racial, por lo que sus habitantes siguieron conservando su
posicion de inferioridad en la escala social, y el barrio, su condicion periférica previamente

establecidas (Redondo Gomez, 2004).

Si bien con la construccion de un templo religioso (Iglesia de la Trinidad), y algunos otros
ornamentos urbanisticos en el arrabal se pretendia establecer la presencia de la autoridad colonial
en el sitio. No se produjo con esto ningun cambio significativo en la concepcion que tenian las
autoridades sobre Getsemani, por lo que, mas alla del aspecto arquitectonico, no se dieron mejoras
en las condiciones materiales de vida de sus habitantes, puesto que el barrio era discriminado

debido a la raza de la mayoria de sus habitantes (Diaz De Paniagua y Paniagua Bedoya, 1992).

La realidad concreta es que ni las dindmicas sociales del barrio ni su componente racial cambiaron
significativamente, por lo cual, ni siquiera incluyéndola dentro del perimetro del cordén

amurallado dejo éste de ser un lugar periférico.

Lo anterior podria explicar como se cre6 en esta parte de la ciudad un tejido social en torno,
principalmente, a una red de relaciones econdmicas y comerciales alternativas que se daban al
margen de la legalidad a través de la informalidad y el contrabando (Ripoll, 2006; Borrego Pla,
Vasquez y Muriel, 2009).

Este tejido social del barrio en el periodo colonial se componia de una nutrida poblacion negra y
mulata, esclavizada y también liberta, que ampliaba cada vez un poco méas su rango de influencia
en la vida social de Cartagena al dedicarse a mdas actividades y labores necesarias para el
funcionamiento de la ciudad. Al mismo tiempo, promovian la circulacion de todo tipo de bienes,
valores y elementos de subsistencia, creando con ello, nuevas formas de relacionamiento social

mas alla de la subordinacion, la dominacién esclavista y el sistema de castas (Ripoll, 2006).

Estas dinamicas de subsistencia surgidas del tejido social getsemanisense, reforzaron los aportes
culturales de las personas negras y afrodescendientes, los cuales se fueron incluyendo en la
variopinta caracterizacion de la ciudad producto del mestizaje. Esto posibilité que se erigiera un

paisaje identitario diverso, en el cual, muchas de las

los indigenas antes de la llegada de los espafioles. Esta normatividad entré en vigencia principalmente en la parte
central de la ciudad, permaneciendo Getsemani con casas hechas de madera y otros materiales de baja calidad por
mucho mas tiempo.
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[...] expresiones culturales y cosmovisiones tenian raices que provenian de la didspora
africana en intensa mezcla con la de la Espafia europea, que, de europea en el sentido
clasico de la palabra, tenia muy poco y si mucho de las culturas mediterraneas orientales,

ademads con una fuerte presencia de elementos africanos (Munera Cavadia, 2021, p.56).

Estos elementos y cosmovisiones entraban en negociacion (ya fuera pacificamente o de manera
impuesta), y de ellos resultaban nuevos acervos culturales que hicieron posible la existencia, a
través de los procesos de sincretismo que se dieron en torno a las mismas, de muchas tradiciones,
saberes y conocimientos traidos por los africanos al continente americano. Esto produjo cierto
nivel de permanencia en el espectro cultural de la ciudad, y, posteriormente, de la nacién
colombiana, aun cuando ésta se relegaba a un lugar de poca relevancia y estigma debido a su

marcada ascendencia afro.

Gran parte de estas actividades se erigian como un conato de resistencia, y eran posibles gracias a
un constante intercambio de conocimientos que, ubicados en el contexto colonial, configuraban
“nuevas redes de aprendizaje” a partir de novedosas “formas de gestion intelectual de lo real”
(Maya, 2002, p. 105) que permitieron conservar muchas de las cosmovisiones, saberes y relatos
de Africa en América a través de la continua incorporacién de elementos y formas sociales
especificas de la colonia, en la que todos sus habitantes eran, de alguna manera, foraneos al estar
ubicados en “[...] nuevos lugares sociales, diferentes en todos los casos a los que tenian en sus
sociedades de origen” (Garrido, 2007, p.:451). Este tipo de reuniones eran posibles, en muchas
ocasiones, en el marco de la devocion cristiana y las festividades asociadas a la celebracion de
personajes religiosos como sucede en el caso de las Fiestas de la Candelaria, las cuales se

mantienen hasta la actualidad.

Esta festividad, si bien era religiosa, se convertia en una especie de excusa que permitia la puesta
en escena del “[...Jmundo del Carnaval y toda su parafernalia con los Cabildos de Negros de
nacion y lengua. [...] (llendndose) de ‘muchedumbre de romeros alegres, bulliciosos y
entusiasmados’. [...] (siendo la) cumbia, (el) mapalé y (el) bullerengue los ritmos que suenan en
Cartagena en el marco de las fiestas de la Candelaria.” (Munoz, 2017). Lo anterior se conecta con

la idea de que:

La vida publica en el Caribe, en ciudades, poblados y areas rurales se configurd desde los

tiempos coloniales, como una red de celebraciones musicales, un calendario festivo,

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

35



marcado por el panteon catdlico de santos patrones y santas virgenes patronas. A esto se
sumaban las ritualidades del ciclo vital: bautizos y funerales se marcaban también por la

musica, el canto y la danza. (Pardo Rojas, 2019, p. 77)

Para el caso que nos convoca, y teniendo en cuenta lo hasta aqui expuesto, se pueden afirmar dos

cosas:

1y

2)

que la integracion de amplios sectores de la poblacion popular de la Cartagena colonial
ubicada en el barrio Getsemani se daba alrededor de la tradicién musical, tanto “[...] en
virtud de los motivos religiosos y las practicas de la piedad popular” (Chica y Fajardo,
2024, p. 27), como para darle consistencia a las cotidianidades y sucesos de la vida diaria
en comunidad, en las que era innegable “[...] la dindmica presencia de la musica en todos
los momentos de la vida.” (Gonzalez Henriquez, 1990, p. 96). Estas 16gicas se conectan en
el tiempo con la posterior actualizacion tecnoldgica y cultural de los elementos necesarios
para la reconfiguracion de la fiesta en torno a la musica en los barrios populares de
Cartagena hasta la actualidad.

que las redes de relaciones sociales y economicas dadas de manera alternativa y desde
informalidad se han presentado de manera histérica en la ciudad, y han tenido una
importante influencia en la forma en cémo se introducen, usan y socializan estos elementos

en el contexto de las poblaciones marginadas, periféricas...

La experiencia primigenia de Getsemani como paradigma colonial de la Cartagena racializada

y las periferias que resisten es un punto de partida que permitira comprender como se han ido

actualizando las dindmicas de resistencias ofrecidas por los cartageneros ubicados en las

periferias de la ciudad de manera historica.

2.2

El cimarronaje: San Basilio de Palenque, suprema resistencia y extrema periferia del

negro liberado.

Simultaneamente al establecimiento del orden colonial esclavista, sucedi6 el cimarronaje como

posibilidad permanente de fuga con el objetivo de lograr la liberacion. Desde el momento en que

hubo personas esclavizadas en suelo americano, hubo procesos de escape y busqueda de la libertad,

constituyéndose el cimarronaje en una postura que revertia el orden colonial establecido:
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[...] las tradiciones culturales afroamericanas siempre tuvieron, desde el inicio de la
esclavitud en las Américas, una postura contra-hegemonica. El primer ejemplo de ello fue
la lucha por romper con el sistema esclavista, conocida desde el siglo XVI como
cimarronaje: la fuga constante de las plantaciones o de las minas para reconstruir
comunidades en régimen de libertad. Las comunidades de cimarrones empezaron ya en
las primeras décadas del trafico atlantico y, lo que es mas importante: surgieron
simultaneamente en todos los paises de las Américas y del Caribe, independientes una de

la otra.

De este modo, la historia de Afro-Iberoamérica es tanto la historia del régimen de
esclavitud, como la historia de la lucha contra la esclavitud. (De esta manera es como)
practicamente en todos nuestros paises, se rinde culto a la memoria de los grandes lideres
cimarrones y de las comunidades que ellos fundaron o en las cuales vivieron (De

Carvalho, 2009, p. 33).

De lo anterior se puede inferir que el objetivo del cimarronaje era principalmente la huida del
régimen colonial: una huida que se presentaba de manera fisica al escapar de la plantacion, de la
hacienda, de la casa del amo...; como espiritual, planteando la posibilidad de crear y moldear
nuevos mundos en libertad. Asi, el cimarron buscaba recrear a través de las “[...Jmemorias
colectivas, fragmentadas por la travesia transatlantica y del genocidio, dentro de los limites
materiales de su (nuevo) contexto social y politico” (Lebron Ortiz, 2020, p. 136) las sociedades de
las que se provenia en Africa, muy diferentes del contexto de esclavizacion al que fue trasplantado

en América.

Este escape, que, més alld de perseguir incesantemente la libertad y la conformaciéon de “[...]
espacios autobnomos de vida social, economica y productiva en territorios alejados de la autoridad
colonial” (Castafio, 2015, p. 67), representaba un cambio institucional permanente, a la vez que se
anunciaban nuevos ordenes que remodelaban los cimientos de una sociedad racista y esclavista
(Lebron Ortiz, 2020, p. 138). Este cambio de paradigma social que autogestionaban las personas
negras que se liberaban a si mismas hizo del cimarronaje una amenaza constante al orden colonial

(Navarrete, 2001).

La resistencia permanente a la institucion de la esclavitud como condicionamiento a perpetuidad

de las personas africanas y afrodescendientes es muestra de una especie de reinterpretacion de la
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nueva realidad material que suponia la traslocacion de la vida en un nuevo territorio bajo las

condiciones de sometimiento.

Si bien la esclavizacion es un hecho historico ampliamente documentado, casi siempre desde la
perspectiva del colonizador, el cimarronaje se erige como una respuesta que nos habla de la
capacidad de las personas negras de tomar en sus manos sus propias vidas y destinos, siendo éstas
“[...]no solo fuerza de trabajo, sino también [...] agentes constructores de una historia, que, a
pesar de las circunstancias adversas, elabor6 su propia cultura y establecio relaciones con otros

grupos sociales” (Navarrete, 2012, p. 259).

Como proceso histérico de larga duracidn, el cimarronaje incluyd la realizacion de diversas
practicas que valoraban y ponian en primer término la creatividad como respuesta de vida frente a
la pulsion de muerte en el marco del sistema colonial. Como bien lo ilustra el maestro Manuel

Zapata Olivella:

Hoy sabemos que un ser humano, aun colocado en la mas extrema incomunicacion,
extrafiado de su medio natural, expoliado de su cultura, mientras subsista fisicamente,
constituye una célula capaz de recrear y enriquecer sus ideas, hacerse a nuevos medios
expresivos, formas y herramientas adecuadas para generar por si sola, o en asocio de otras,

los valores tradicionales de su cultura de origen (Zapata Olivella, 2010, p. 298).

De este modo, con el escape que se daba tanto de manera individual como en pequefios grupos, se
dio la recontextualizacion de diversos saberes y conocimientos traidos desde el otro lado del
Atlantico, que eran transmitidos de generacion en generacion, valiéndose de multiples y
sofisticados usos del lenguaje, los cuales se daban sobre el cuerpo de las personas como soporte

de nuevas formas de comunicacion.

Por ejemplo, hasta el dia de hoy es muy apreciada la narrativa entre los palenqueros de los usos
que se dieron de los peinados como posibilidad de guiar las rutas de escape, constituyéndose en
mapas que guiaban la libertad, pero ademas, en el cabello se llevaba una despensa andante que
garantizaba la sostenibilidad del proyecto libertario en términos alimentarios y practicos (Castafio,
2015). Esto es: ahi, en las trenzas y demas peinados, se llevaban semillas y pepitas de oro que,
eventualmente se convertirian en alimentos y moneda de cambio para sostener la liberacion y la

formacion del palenque como lugar de habitacion, que se lograba como producto del cimarronaje.
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De la misma forma, la ubicacion de los palenques en areas de dificil acceso, cuya razon de ser era
la de establecer la mayor distancia posible del orden colonial del que se escapaba (Castafio, 2015),
terminaba por convertirles en periferias aun més alejadas del centro y de la dominacion, lo que a
su vez, le proporciond a estos territorios una oportunidad de vida Unica que se traducia en la
autonomia suficiente para establecer un orden social propio, que desde la alteridad, derivo en el
florecimiento de unos usos y practicas politicas que adquirieron nuevos sentidos para quienes
propiciaban y gestionaban los procesos de liberacién en nuevos territorios (Lebron Ortiz, 2021,

p.139).

En el caso particular de San Basilio de Palenque, si bien no se sabe con exactitud cuando fue
fundado ni por quién, lo cierto es que al dia de hoy existe como legado tangible e inmaterial sobre
el territorio de los procesos de cimarronaje que empezaron tan pronto como el afio 1529 en la
region perteneciente a la Provincia de Santa Marta (Mofiino, 2012), fecha incluso anterior a la

fundacion colonial de Cartagena que data de 1533.

Segun la documentacion consultada, entre el siglo XVI y finales del siglo XVII, en la zona que
actualmente corresponde a Colombia, existieron aproximadamente 35 palenques “[...]distribuidos
entre la costa Caribe, el rio Magdalena y en las zonas mineras del Choc6” (Moiiino, 2012, p. 225).
Estos lugares existieron, ya fuera de manera simultdnea en varios sitios, o uno después de la
destruccién de otro, y eran territorios libres donde las personas esclavizadas encontraban, a través
de la solidaridad de sus congéneres, un espacio donde poder desarrollar un proyecto de vida por

fuera de la esclavitud.

En el imaginario colectivo de los palenqueros, persiste el mito fundacional de San Basilio de
Palenque de la mano de un lider cimarrén llamado Benkos Bioh6 en 1603 (Romero Jaramillo,
2008). Sin embargo, Benkos, también conocido como “El Rey del Arcabuco”, fundé el palenque
de la Matuna o de Matudere, el cual existid por aproximadamente dos décadas. Luego Benkos,
apresado por un incidente en Cartagena, fue acusado criminalmente y asesinado en 1621. Sobre lo
anterior se puede “[...]entender facilmente que la memoria del primer rebelde que impuso su
libertad y la de los suyos a los colonos haya subsistido entre los esclavizados y sus descendientes”
(Moiino, 2012, p. 227). Lo cierto es que figuras como la de Benkos hubo muchas liderando

procesos de liberacion y cimarronaje a través del tiempo.
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Ahora bien, tras la desaparicion del palenque de la Matuna, existieron muchos mas, unos con
mayor duracion que otros, en los que la poblacion se componia mayoritariamente de negros
“criollos”, es decir, nacidos en el palenque, por lo que no habian experimentado la esclavitud. La
otra parte de la poblacion estaba compuesta por una minoria de negros “bozales” o recién traidos
de Africa pertenecientes a diferentes “naciones”, (Moiiino, 2012), con lo que se desarrollaron
comunidades heterogéneas, cuyo orden social se cohesion6 bajo la premisa de la creacion de un
mundo distinto que permitiera la reafirmacion primaria de la humanidad de los huidos, quienes

siempre se reconocieron a si mismos como sujetos libres (Lebron Ortiz, 2020, p. 145)

Asi las cosas, en los palenques se vivia en una situacion permanente de tension e incertidumbre
debido a que, como se ha mencionado anteriormente, su existencia representaba una amenaza al
régimen colonial. Segln la historiadora Maria Cristina Navarrete (2020), era comun que se dieran
ordenanzas y se planificaran y ejecutaran ataques a estos lugares, cuyo Unico objetivo era su
erradicacion definitiva. Como consecuencia, se producia la muerte o el desplazamiento de los
habitantes del palenque, quienes tenian como la maxima el sostenimiento de su libertad y

autonomia.

No obstante, por la misma naturaleza del proyecto emancipatorio de los cimarrones quienes
siempre se encontraban en constante movimiento (huida), se daba la posibilidad de reconstruir la
comunidad y la vida en otros territorios (Moifiino, 2012). Es bajo este contexto que surge el
palenque de San Miguel Arcangel, que, tras varios acuerdos y negociaciones, se constituiria en
1713 como San Basilio de Palenque (Castafio, 2015), territorio en el que se permitio la libertad de
todos sus habitantes, asi como la posibilidad de conservar y transmitir sus acervos culturales a

través del tiempo.

San Basilio de Palenque existe como testimonio de una resistencia heredada
transgeneracionalmente, en el que se encuentran en diversas practicas culturales que se mantienen
vigentes al dia de hoy. Dichas resistencias estan presentes, por ejemplo, en la culinaria mediante
la preparacion de dulces tradicionales que las matronas palenqueras elaboraban y ofrecian de
manera ambulante por las polvorientas calles de los barrios populares en ciudades como Cartagena

y Barranquilla y demas pueblos aledafios, con el fin de no tener que emplearse en actividades de
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servicio doméstico y ser economicamente autonomas (Reyes, comunicacion personal, 4 diciembre

de 2024.)*

Otro ejemplo de como se mantienen vigentes estas resistencias es en la tradicion del peinado, el
cual, a través del ritual de trenzado y de la complicidad surgida entre las mujeres palenqueras que
se acicalan unas a otras, permite recordar coémo éste se erigié como ruta de liberacion para sus
ancestros, siendo “[...] la demostracioén de su ingenio y capacidad para enfrentar el mundo. En la
parte interior de sus cabezas estd el recuerdo de su pasado y por fuera una manifestacion
contundente de su libertad, cuya celebracion se teje, tal como sus trenzas, dia a dia.” (Piedrahita,

2009). Tal como lo expresa el grupo musical palenquero Kombilesa Mi en una de sus canciones:

Los peinados, son una forma de expresion...Que ayudaron, durante la esclavizacion.
Dibujaron el camino perfecto que ha llevado a los negros a la liberacion. [...]Lindos,
tejidos, trenzados...Con estrategias crearon, en esos bellos peinados, un gran camino
trazaron. Los cuales nos han llevado a la liberacion: jpor eso quiero a mi pelo con
demasiada emocion! Métetelo en la memoria, nuestro pelo tiene historia...Es creatividad,

resistencia y mucha libertad... jPor eso yo lo uso con dignidad!
Fragmento de la cancidon “Los Peinados” del grupo musical palenquero Kombilesa Mi

Una de las manifestaciones de esta resistencia estd presente en la configuracion del idioma

palenquero como legado inmaterial que “[...] es nuestra mayor identidad, africanidad,

ancestralidad, lucha y libertad” (Kombilesa Mi, 2016).Persiste hasta el dia de hoy como testimonio

de las maneras en que se actualizaron los variados conocimientos de las lenguas africanas que
traian los cimarrones recién desembarcados que huian, en conjunto con los diversos usos del

castellano que hacian los esclavizados nacidos en suelo americano (Moiiino, 2012).

Este “bricolaje lingiiistico” (Moiiino, 2012) y otras practicas culturales que se siguen dando en la
actualidad en San Basilio de Palenque surgen como producto del contexto de esclavizacion, a partir

de una dindmica en la que “[...] los locutores de la lengua reinjertaron su cosmovision africana”

4 Al respecto, el maestro de la champeta Carlos Reyes Altamar, conocido como “Charlesking” relata en la entrevista
realizada para este trabajo que su abuela “[...] preferia recorrerse Cartagena de cabo a rabo con una palangana en la
cabeza vendiendo sus cocadas, alegrias, caballitos y frutas; que irse a una de esas casas de los ‘blancos’ en Manga o
Bocagrande a trabajar como mula por una miseria de salario... ella decia que eso era en la época de la esclavitud que
tocaba trabajarle a esa gente, pero que eso se acabo y que a ella le gustaba ser duefia de su tiempo y de su dinero,
siempre que se pudiese, y de cuanto se pudiese...” (Entrevista personal al maestro Charlesking, diciembre 4 de 2024).
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(Moiiino, 2012, p. 242) derivada de un proceso de negociacién permanente con el sistema colonial
en el que estaban insertos, pues si bien el palenque existio (y existe) como expresion material del
proyecto cimarrén que perseguia la liberacion, la realidad es que su sola presencia no supuso la
completa abolicion del sistema esclavista, por lo que se “[...]plantea una huida que ocurre siempre

dentro de los 6rdenes existentes” (Lebron Ortiz, 2020, p. 143).

Relevante para los propositos de este trabajo es mencionar a San Basilio de Palenque como
territorio en el que la cotidianidad de sus habitantes ha estado enmarcada por la ancestralidad y la
ritualidad musical alrededor de la vida y la muerte. Ampliamente reconocido es el Lumbalu, canto
finebre para la despedida de los muertos en su trascender hacia el nuevo mundo, o el sexteto
palenquero alrededor del tambor para la exaltacion de la vida en medio de la fiesta en la que se da
la confluencia de todos los demés elementos culturales aqui descritos. Surge entonces “[...] la
musica [...] como una herramienta de resistencia a la desafricanizacion programada por los
europeos.” (Bille y Abba, 2018, p. 115) en un proceso de reconstruccion de la memoria negada por
la cultura oficial, siendo que la expresion musical se convierte en un elemento central en la

definicion de una identidad.

Son los palenqueros, para quienes el sonido del tambor acompafiado de las voces de sus cantantes
y cantadoras, quienes se erigen como pioneros en el surgimiento de nuevas formas de socializar y
compartir sus acervos musicales en relacion con la champeta, los cuales se trasladan a la ciudad y

se actualizan en el marco de la Cartagena popular, como se mencionarad mas adelante.

2.3 Periodo republicano: “Chambacu, la historia la escribes ti.”

La isla de Elba, territorio al que “[...]la naturaleza jamas habia habilitado para edificar un barrio
con miles de habitantes” (Deavila, 2008) se convirtio a principios del siglo XX en Chambacu: el
tugurio més grande que se ha registrado en la historia reciente de la ciudad y el pais (El
Getsemanisense, 2022). Esta porcion de tierra esta separada del centro historico de Cartagena por
aproximadamente 800 metros y se encuentra bordeada por el lago de El cabrero y estd cercado por
toda una serie de canales que lo atraviesan, su terreno es una inestable zona repleta de mangles y

aguas cenagosas, que, tiempo después, le granjearon su fama de “barrio esponja” (Deavila, 2008).

Haciendo un rastreo de los inicios del barrio, se tiene que el conjunto de pequefias islas donde
posteriormente se asentarian cientos de familias, era un terreno practicamente deshabitado. Se sabe

que, durante el periodo colonial, esta porcion del territorio de la ciudad “[...] se componia de
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islotes cuyas orillas y configuracion cambiaban con los vientos y las épocas de lluvia, (bordeadas)
[...]por aguas bajas y manglar.” (El Getsemanisense, 2022) que era util a los propodsitos de
proteccion de la plaza y por el cual, las personas negras, esclavizadas o no; tenian restringido el

paso (Nieto Olivo, 2013).

Durante los siglos posteriores, aquel entramado de pequefias islas seguia inhabitado. La situacion
no habia cambiado mucho entrado el siglo XX. Segun los registros histdricos disponibles, se
acredita al expresidente Rafael Nufiez como el primer propietario de esta zona de la ciudad. La isla
fue heredada por su esposa, Soledad Roman de Nufiez tras la muerte de su marido en 1894, ésta a
su vez se la dio a su cochero Antonio Gulfo en reconocimiento por sus largos afios de servicio. De
las manos de Gulfo, la isla paso a propiedad de Saladon Turizo, quien posteriormente la vendid a
una familia de apellido Brieva a principios del siglo XX (Deavila, 2008, pp.38,39). A excepcion
de unas “[...]cuantas accesorias (que estaban) ubicadas en el costado que miraba hacia la ciudad
amurallada” (Deavila, 2008, p. 38), habia muy pocos habitantes en el lugar. El proceso de
urbanizacion del territorio se fue presentando, primero de manera gradual en los afios 20, y luego

mas rapidamente a partir de los afios 30 del siglo XX.

En general, el asentamiento de cientos de familias en la zona de Chambacu también atendi6 a una
situacion de déficit habitacional que se presentaba en la ciudad desde finales del siglo XIX>, y que
propicid la aparicion de barrios extramurales como El Boquetillo, Pekin, Pueblo Nuevo y luego
Chambacu (Bohérquez Gamarra y Hernandez Varela, 2008).Tras un acelerado y desordenado
proceso de urbanizacion que no atendia a ninglin tipo de plan de ordenamiento territorial (que,
dicho de paso, ni siquiera se habia planteado para la época por las autoridades), Chambacu se
consolidé como una barriada popular en medio de un contexto de cuidad que carecia de los
lineamientos que garantizaran “[...]crear las condiciones esenciales para el asentamiento de sus

habitantes” (Nieto Olivo, 2013, p.33).

Asi por ejemplo, hacia 1956 en Chambacu habitaba la “[...]asombrosa cifra de 8.687 personas”
(Deavila, 2008, p.40) en una ciudad que, para los afios 50 no cubria de manera eficiente las

necesidades de su poblacion en materia de servicios publicos:

5 Esta situacion de déficit habitacional se debid al acaparamiento de las viviendas de la ciudad en manos de una
pequena ¢élite, lo que encareci6 el valor del alquiler para las personas de mas bajos recursos, forzandolas a moverse
por fuera del centro amurallado hacia finales del siglo XIX, propiciando la aparicién de los barrios aqui mencionados.
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En 1951, por ejemplo, habia en Cartagena diecisiete mil casas, segin el censo, de las
cuales solo cinco mil contaban con servicio sanitario adecuado; otras nueve mil contaban
con letrinas y unas tres mil casas acudian a la quema de desechos humanos. Esta situacion
se constituyd en un problema generalizado de insalubridad que provocaba, al menos
durante el tiempo estudiado, epidemias como la gastroenteritis y el tifo, las cuales

incrementaban la mortalidad infantil en los meses de abril, mayo y junio.

En tales meses del afio 1954, por ejemplo, morian tres nifios por dia, mientras que, el
amplio sector popular de Cartagena contaba solo con dos puestos de salud (El Universal,
2 de julio de 1954, pp. 4 y 8). Uno ubicado en el barrio La Quinta y otro en el barrio de
La Esperanza, esto de acuerdo con el informe rendido por el alcalde Capitan Cervantes y
publicado en El Universal el 5 de julio de ese afio. [...] Familias enteras vivian de la
economia informal dada en el comercio, los oficios de baja especialidad, los escasos
empleos de la incipiente industria, las actividades del muelle y la pesca. (Chica Geliz,

2015, pp. 40-41)

La experiencia de vivir en Chambacu estaba preponderantemente marcada por la miseria y la
precariedad debido a maltiples factores entre los que se encuentran: forma espontanea en que
surgi6 el barrio, la nula planificacion de su territorio, la falta de acceso a infraestructura social y
de servicios publicos basicos (escuelas, centros de salud, agua potable, deficientes redes de energia
eléctrica, gas natural y alcantarillado) y a la pobreza de sus habitantes, los cuales eran
mayoritariamente afrodescendientes que se desempefiaban en labores informales y muy poco

remuneradas (Bohorquez y Hernandez, 2008).

De hecho, el proceso de erigir las viviendas se constituia en una especie de acto extraordinario
teniendo en cuenta que las condiciones del terreno no eran las 6ptimas. Algunos antiguos residentes
del sector recordaban el hecho de comprar tanques, rellenarlos con cemento y asentar las bases de
sus futuros hogares encima, robandole algunos metros a las aguas de la laguna, rellenando y
allanando con “[...]palos, cascaras de arroz y toda clase de residuos que la ciudad generaba”
(Nieto, 2013, p. 36). No obstante, debido a la escasez econdmica presente en la mayoria de los
hogares que se establecian en Chambacu, las viviendas a las que podian acceder sus habitantes no
pasaban de ser cambuches informales elaborados en su gran mayoria con maderas, cartones, lonas,

plasticos, entre otros materiales de corta vida util.
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La situacion era dramatica: segun un reporte del Instituto de Crédito Territorial (ICT), en
Chambact para 1956, en el que se afirmaba: “[...] solo el 12% de las viviendas de la isla podian

299

ser calificadas como ‘aceptables’ (Deavila, 2008, p. 41). Respecto a la situacion de hacinamiento
y precariedad de la barriada, Gabriel Garcia Marquez escribiria en junio de 1955 para el periddico

El Espectador lo siguiente:

Como todo el mundo lo sabe, Chambact es la zona negra de Cartagena, moridero de 8.687
personas que se han ido a vivir a una isla hecha de basura y cascaras de arroz, a pocos
metros del centro urbano. Es una ciudad aparte, de casas apelotonadas construidas con
tablas viejas, papel periddico y hojas de lata. Por eso no se ve muy claro lo que quiere
decirse con que Chambacu sera humanizada. Lo mas humano que tiene Cartagena es
Chambact, un barrio que hierve y se pudre de humanidad, con unos catres de madera en
los que duermen tranquilamente ocho personas, y unos cuartos estrechos y sofocantes,
donde duermen hasta doce. Donde duermen esos nifiitos escualidos y barrigones que se
bafian en el lado negro del lago del Cabrero, cuyas riberas son limpias y residenciales por
un lado, y hechas un muladar con malos olores por el otro: por el lado muy humano de

Chambacu.

Lo que no es humano es otra cosa: las autoridades han visto crecer 1.127 barracas sobre
un basurero y no han encontrado manera de cambiar las cosas, a pesar de que esta nota se
esta escribiendo desde hace 20 afios, casi todos los meses, y en casi todos los periodicos.

(El espectador, 11 de junio de 1955, p. 4)

Esta situacion se retrata también de manera muy apegada a la realidad en la novela “Chambact
corral de negros”, de Manuel Zapata Olivella, quien expuso las dificiles condiciones de vida de
los habitantes del barrio, encontrando en la negritud de sus habitantes el elemento por medio del
cual se pudiese “[...]crear una narrativa pedagogica cuya intencion es crear una consciencia sobre
la especificidad étnica y cultural de la subjetividad chambaculera negra” (Aldana, 2009, p. 6).Bajo
el reconocimiento de los rasgos de esta subjetividad del barrio Chambacu, entendida desde la
negritud, es posible observar el desarrollo de “[...]Jimaginarios, historias de lucha, vivencias,
practicas socioculturales y un sin numero de expectativas simbolicas muy arraigadas con el lugar

en el que (se) reside” (Nieto, 2013, p. 33) y que se encontraban presentes en la consciencia de los
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habitantes chambaculeros en funcion de su raza y estatus social en el marco de una sociedad

procedente del orden colonial esclavista (Vélez, 2018)

Ahora bien, aun cuando el panorama se mira desolador, la vida y su cotidianidad florecian y
trascurrian en medio de las dificultades causadas por el hacinamiento, la falta de servicios publicos
y la nula infraestructura social en Chambacu. Es notable como, por ejemplo, el baile y los métodos
de socializacion mediante la improvisacion de escenarios musicales y deportivos organizados por
la misma comunidad se convirtieron en elementos cohesivos de la poblacion del barrio en aras de

mantener la

[...] alegria de vivir, la sencillez y la espontaneidad en el trato personal y el espiritu
comunicativo de los mismos. [...] estos medios recreativos [...] ejercieron una influencia
primordial en la vida social, [...]por ser factor indispensable para mantener la salud

mental de los individuos (Nieto, 2013, p.100).

Si bien la falta de infraestructura y escenarios culturales pertinentes para el desarrollo de tales
actividades era una realidad evidente, la gente improvisaba torneos de futbol, bate tapita, o boxeo,
se organizaban bailes, fritangas, jolgorios callejeros (Nieto, 2013). También se las apanaban para
recibir educacién en la barraca que fungia como el Unico centro educativo presente en la
comunidad, construida como una donacion por parte de la Sociedad de Amor por Cartagena

(Deavila, 2008), en un intento por poder alcanzar, algun dia; condiciones de vida en dignidad.

En la memoria de algunos antiguos residentes todavia perduran recuerdos del barrio, en los que
retratan las dindmicas sociales que mantenian a la comunidad cohesionada bajo la premisa de la
solidaridad conjunta que les permitia seguir unidos frente a la adversidad. Por ejemplo, el sefior

Faustino Correa Puello relata su experiencia de vida chambaculera de la siguiente manera:

Creci entre jugadores de bate tablita, vendedoras de pescado frito, cocadas (de todo tipo,
pero sobre todo de guayaba y coco), incluso a mi toco vender bollos (limpio, coco, negrito
y mazorca) raspao, alegria, platanito... en mi recorrido veia a las lavanderas de ropa,
boxeadores; en fin una serie de personas trabajadoras, honestas y muy queridas. Recuerdo
nombres y apodos de mucha gente, como los duefios de tienda Alfredo, Amparo y Cecilia
Montero, Juana Maza, vendedora de carbon, Candé, la del pescado frito, que por cierto

siempre me regalaba uno cuando iba a comprar y me decia Tino Correa. Recuerdo a [...]
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la Sra. Ana y la Sra. Rosa, donde ibamos a buscar el agua y nos daban unas fichas que

significaba cada lata de agua que llevabamos.

[...] Recuerdo como si fuera ayer, el paso por ese puente de tablas, lleno de huecos, y
muy cerca una hilera de vendedoras de frito y pescado frito con yuca, patacones y
guarapo. [...] Recuerdo las encaramadas en la cama porque la casa se anegaba con las
fuertes lluvias. La salida con los zapatos en las manos, para evitar que se nos mojaran y
llegar hasta la Loma de Vidrio que era donde no los colocabamos. [...] Me acuerdo las
caminatas de Chambact al mercado de El Arsenal a buscar la comida y cuando regresaba
con un guacal de esos donde se empacaban los tomates montado en el hombro, con la
comida que mandaba mi cufiado Mateo, que tenia un puesto de condimentos en el
mercado. [...]Fueron tiempos muy duros, pero gratos y que son recuerdos que ain se

mantienen en mi mente. (Correa, 2021).

También existian otras formas de cohesion social asociadas a la milagreria y al pensamiento mitico

como resistencia (Vélez, 2018) entre los habitantes de Chambacu, que les permitieron:

[...]conectarse por canales magicos con fuerzas ancestrales que les garantizaran el
derecho a los bienes de este mundo. resistentes, de creatividad exacerbada, se
relacionaban permanentemente por medio de oficios flnebres, parteria, chigiialos o
velorio de angelito, lectura de cartas, tabacos, pocillos y coronas de gallinazos, lo que los

constituye en una suerte de trasplantacion afromitica. (Vélez, 2018, pp. 18,19)

La recuperacion de formas y elementos rituales tradicionales relacionados con la negritud era
crucial puesto que con éstas se solventaban muchas de las necesidades diarias en medio de un
panorama en el que imperaba la falta de recursos. Lo anterior acontece de manera simultanea a la
combinacion de ciertos “principios combinados con otras ideologias y formas de percibir y actuar
sobre el mundo” (Aldana, 2009, p. 6), los cuales se erigieron en una especie de cimarronaje
permanente que le permitia a los chambaculeros mantenerse en pie de lucha, reconociéndose a si
mismos como legitimos duefios de su comunidad y de la tierra en la que se encontraba, porque ésta

se erigia sobre los huesos de sus antepasados (Zapata Olivella, 1963).

Estos antecedentes permiten entender los procesos de negociacion, resistencia y luchas que se

dieron en el marco de la remocion del barrio, ocurrida en 1971, justificada por un contexto de
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renovacion urbana util a las crecientes dindmicas de patrimonializacion y turistificacion de la
ciudad. En medio del éxodo al que fueron forzadas casi 11 mil personas, las negociaciones
facilitaron que los habitantes del barrio obtuvieran viviendas en mejores condiciones materiales,
asi como acceso a otros bienes y servicios en otras zonas de la ciudad. Por otro lado, se dio una
ruptura el tejido social de la comunidad chambaculera. Sus caracteristicas, modos de ser, hacer y
relacionarse entre si nunca se reestablecieron de igual modo puesto que la comunidad se disperso
y tuvieron que adaptarse e integrarse en los barrios que los recibieron tras ser reubicados en

diferentes sectores, también populares, de la ciudad

2.4 . Siglo XX: Bazurto, la Cartagena de los pies polvorientos

La creacion del mercado de Bazurto establece puentes entre dindmicas historicas y espaciales de
Cartagena relacionadas con las poblaciones afrodescendientes en la ciudad. A mediados del siglo
XX, el barrio de Getsemani operaba como un microcosmo con muelle, comercio, zonas
habitacionales y mercado propios. Este ultimo se vio afectado por los incendios de 1930, 1952 y
1962, ademas de enfrentar las consecuencias del crecimiento del barrio, la expansion de la ciudad
y los nuevos proyectos urbanisticos y de turismo. Todo lo anterior puso en consideracion de las

autoridades la urgencia de reubicar la plaza de mercado hacia otro sector de la ciudad.

Hacia la década de 1950, fue evidente que la adicion de varios pabellones al edificio del mercado
publico de Getsemani era, a todas luces, insuficiente. En la plaza de mercado de este barrio seguian
instalandose cada vez mas locales comerciales, mucho de ellos informales, ubicados sobre las vias

publicas de acceso al muelle. El momento se describe asi:

[...]el crecimiento se extendid, ya en forma desordenada a lo largo del borde de la bahia
donde, junto a la carpinteria de Ribera para construir y mantener las numerosas
embarcaciones de madera, hubo talleres de toda clase y viviendas tuguriales, algunas de
mala reputacion. Al otro lado de la vieja calle del Arsenal ocupaban sus casonas depositos
de madera y de los negocios de los mayoristas. Al tiempo, en el pabellon principal,
muchas ventas de viveres y abarrotes eran desplazadas por comercios de otro género y
ain por talleres. Poco a poco, fueron cambiando de manos los puestos y se fue
dificultando el control y el manejo del mercado y el recaudo de los arriendos. (Rizo

Pombo, 2012, p. 50).
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El crecimiento espontaneo y poco regulado de los lugares en donde transcurre la vida de las
comunidades populares en la ciudad es un aspecto recurrente a lo largo de su historia, como se ha

observado en los casos de los barrios Chambact y Getsemani.

Bazurto surge por la decision de la administracion local de trasladar el mercado de Getsemani la
cual estuvo motivada, en gran medida, por la necesidad de revalorizar las zonas aledanas al centro
historico en medio de un contexto de creciente interés por parte de las autoridades de promover la
ciudad como un destino turistico internacional. La escogencia del lugar donde quedé ubicado el
mercado se hizo de manera un tanto arbitraria, (Rizo Pombo, 2012), sin atender las advertencias
hechas previamente por algunos urbanistas, que desaconsejaban la ubicacion del mercado en esta
zona clave para los asuntos de movilidad en el futuro cercano dados los procesos de expansion de

la ciudad. Asi:

En 1948, el Plan Regulador de Cartagena, [...] advirtié que no se debia urbanizar el area
de Bazurto, ubicada entre el Cerro de la Popa y la Ciénaga de las Quintas, porque esta
debia convertirse en un corredor vial que permitiera conectar el centro de la ciudad con
los nuevos frentes de expansion urbana en el sur. De lo contrario, la ciudad quedaria

estrangulada.

[...] En 1965, el Plan Piloto de Desarrollo Urbano, elaborado por el Instituto Geografico
Agustin Codazzi, ordeno la reubicacién del Mercado de Getsemani en Bazurto. En enero
de 1978, 30 afios después, el mercado abrid sus puertas en Bazurto. En pocos meses,
quedd demostrado el desatino. Un editorial de El Universal del 12 de junio del mismo
ano decia, refiriéndose al mercado: "La congestion que ocasiona es de dimensiones

insolitas”. (Deavila, 2022)

Tras varios afios de planeacion, disefio y ejecucion por parte de la Alcaldia de Cartagena, la
estructura del edificio del nuevo mercado, bautizado como Bazurto fue entregada en 1975. En
1976 se adecuaron el “[...] amueblamiento interior [...] asi como la pavimentacion de las vias de
acceso y de los parqueaderos, atin pendientes de la adquisicion de algunos predios aledafios” (Rizo
Pombo, 2012, p. 56), y finalmente, hacia 1978 se dio el traslado total de la plaza de mercado de la
ciudad desde Getsemani al sector que colinda con la ciénaga de las Quintas, cercano al barrio

Martinez Martelo (EI Universal, 2019).
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Es menester mencionar que, con la reubicacion de la plaza de mercado en Bazurto, también se dio
el traslado de muchas de las problemaéticas que aquejaban a la poblacion cartagenera que trabajaba
y se abastecia en Getsemani: “[...] el mercado no solo llevé comercio a su nueva morada, también
todos los problemas que producia en El Arsenal, y que (aun) persisten en la plaza de comercio mas

grande de Cartagena.” (El Universal, 2019).

Estos problemas estan asociados al hacinamiento producto de la expansion acelerada. Una muestra
de esto es que la nueva plaza estaba disefiada para albergar originalmente 1.200 puestos de trabajo;
sin embargo, la cifra se elevd a 35.000 a principios de los afios 2000 (Vergara-Schmalbach,
Fontalvo y Morelos, 2014). También reaparecieron las dificultades ambientales como acumulacion
de basuras, deficiente manejo de las aguas residuales y contaminacion de la laguna de las Quintas
(Tirado et al., 2011). Adicionalmente, tenian lugar los severos inconvenientes de movilidad, que
incluian trancones y dificultades para el acceso a la plaza. De este modo, Bazurto se convirtio en
una reserva de complejidades sociales dificiles de abordar, especialmente entre los barrios vecinos

como Martinez Martelo, La Quinta o el Barrio Chino. (Canal Cartagena, 2024, 3m).

Si bien Bazurto “[...]representa una vibrante arteria econdmica que impulsa y sostiene la vida de
la ciudad, proporcionando no solo productos frescos y esenciales, sino también empleo y
estabilidad para miles de familias cartageneras” (Florez, 2024), las precarias condiciones
materiales en que se encuentra esta zona, hacen que el desarrollo de su cotidianidad sea desafiante
y ocurra en el marco de la economia del rebusque (Chica y Fajardo, 2024): aproximadamente el
32% de los empleos en Bazurto son informales y generan muy bajos ingresos para las personas

que los desempefian, muchas de éstas afrodescendientes y empobrecidas.

Con la reubicacion del mercado en Bazurto se produjo un cambio en el espacio fisico donde
operaba la dinamica comercial de viveres, abarrotes y otras mercaderias. Asimismo, se traslado el
entramado de relaciones sociales de las clases populares cartageneras que hacen del mercado un
punto de encuentro, de interrelaciones multiples en lo cotidiano y de intercambios y didlogos
socioculturales. Como ejemplo, existe la anécdota de la calle de honor hecha con champetas® al
alcalde Jos¢ Henrique Rizo Pombo, invitado por los carniceros del mercado en Getsemani en el

momento en que se preparaban para su traslado hacia Bazurto:

¢ Especie de cuchillo
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El 28 de enero de 1978 [...] El alcalde de la época, José Henrique Rizo Pombo, acudi6 a
una invitacion que los carniceros le hicieron para realizarle una despedida al viejo

mercado. Rizo Pombo acudi6 en compaiia de Guillermo Liévano, alcalde de Neiva.

Cuando llegaron al pabelldn de carnes, los carniceros se pusieron de pie sobre sus mesas
y chocaron sus champetas contra la superficie. Atemorizado, el alcalde de Neiva gritd

'79

“;Lo van a matar!”, mientras agachaba la cabeza. Nada mas lejos de la realidad. Los
carniceros lanzaron vivas y aplausos, mientras Rizo Pombo caminaba entre ellos como si

se tratara de un camino de honor coronado con champetas. (Deavila, 2022)

Como “champeta” era conocido el enorme y afilado cuchillo con que los carniceros y vendedores
de pescado, trabajaban los cortes de carne, asi como la limpieza y descamado de peces. Estas
herramientas se adherian por la parte interna a la vestimenta de las personas con el fin de facilitar
la faena y, en algunas ocasiones, eran utilizadas como armas en medio de las rifias callejeras, las
cuales, muchas veces se presentaban en medio de bailes o discotecas con altas ondas sonoras de

fondo:

En el a&mbito académico existe consenso de que la palabra “champeta” se remonta a
principios del siglo XX, cuando se la empleaba para designar al cuchillo largo y ancho
que usaban los pescadores (y carniceros). Estos hombres, que hacian su trabajo diario
cantando y bailando la musica africana de sus ancestros, empezaron a recibir el apodo

peyorativo de “champettios”. (Pais, 2017)

Tanto el cuchillo, como la dindmica econdmica y social asociada a la venta de carnes y pescados
en medio de un ambiente sumergido en la musicalidad, encontré en Bazurto otra espacialidad
donde poder discurrir de manera mas amplia. Un lugar en el que se hizo posible la consolidacion
de gran parte de un circuito cultural de base popular que incluye practicas musicales, artisticas y
de otros tipos como la gastrondmica, el vestir (Chica, 2018) y, mas recientemente, experiencias de

turismo comunitario (Suarez, comunicacion personal, 21 febrero de 2025).

Debido a las caracteristicas espaciales, las dindmicas sociales que acontecen en el marco de una
economia popular, y el cohesionar a los diferentes barrios de la ciudad; Bazurto se constituye en

el espacio que acoge al género musical champeta como parte de las multiples resistencias que tejen

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

51



las comunidades barriales que subsisten a diario en esta parte de la ciudad. Como sugiere Maria

Alejandra Sanz Giraldo:

El mercado de Bazurto es el epicentro de la champeta en Cartagena y en general del
mundo diurno del pico. Es el sitio donde trabajan los piratas encargados de la difusion de
la musica y asi mismo los revendedores de compilados, volimenes y demas producciones
fonograficas. La economia en el circuito picotero es casi toda informal, excepto porque
al final los artistas y productores registran los discos en SAYCO Y ACINPRO. (2012, p.
76)

Este rasgo de informalidad asociado a la produccion musical champettia ubica gran parte de su
industria en Bazurto (Marin, comunicacion personal, 31 de julio de 2024). Alli se encuentran
estudios de grabacion, locales donde se venden los discos y videos, se produce el cartel picotero,
y es también donde se encuentran los elementos electronicos para la fabricacion artesanal de
maquinas de sonido (Sanz, 2012). Se trata de una industria y un comercio anclados a las formas
de subsistencia de una ciudad que, historicamente se ha erigido desde la desigualdad, la exclusion
y la segregacion espacial de las comunidades negras que la habitan (Abello Vives, 2015). De este

modo,

[...] pertenecer a un sector desorganizado, cadtico, sucio, agobiante e inseguro, pugnan
por su permanencia en el sector, por el reconocimiento colectivo de su espacio en la lucha
por el trabajo y la cultura en Cartagena, especificamente cuando se hace alusion a la
produccion de musica, ya que este sitio es denominado por la misma comunidad como

"La Meca de La Champeta". (Navarro Diaz, 2022, p. 221)

Las formas que han encontrado los cartageneros populares de habitar Bazurto y de enunciarse
“champettos” desde el corazén de la industria champetia, estan atravesadas por practicas y
estrategias de resistencias que a su vez, se constituyen como politicas llevadas a cabo en lo
cotidiano, mientras se convierten en un espacio potencial para la accion social contestataria de las
gentes que se organizan en derredor de ellas (Gumucio y Tufte, 2008). Asi mismo, ambas
circunstancias estan relacionadas con ciertos procesos de reconstruccion de una memoria
subalterna que ha sido ignorada por la cultura oficial, la cual expresa un sentimiento de pertenencia
a la herencia africana contenida en la musica, evidenciandose también con ello, la relacion que

puede haber entre musica e identidad (Bille y Abba, 2018).
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Detrés de las 16gicas que promueven la informalidad, el caos aparente y la “ilegalidad” en la ciudad
barrial y periférica, se erigen las bases de una resistencia historica llevada a cabo de multiples
maneras por los sectores populares de Cartagena en un proceso que le ha permitido a las gentes,
hasta el dia de hoy y a través del tiempo, la posibilidad de “[...]afirmar un mundo propio [...] una
praxis politica en la que se busca reconfigurar el orden sociopolitico” (Lebron Ortiz, 2020, p. 141),
en medio del trascurrir de una vida en la “[...] que se sufre, pero también se aprende” (Chica, 2015,

p. 181)
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“Su musica no constituye una fase preliminar, sino un mundo
propio con sus propias leyes y su propia historia.”

La africania de la musica folklorica de Cuba.

Fernando Ortiz, 1950, p. 105.
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3 Entre lo musical y lo social: procesos y dinamicas en torno al origen y

consolidacion del género

2

“Dice un viejo dicho que los guapos estan contao's, cuidao’ ...

A ¢l le decian "El Chiquitin". Era un pelao de aca del barrio. Un pelao que no sé si alcanzé a
terminar el bachillerato. El se paraba en una polvorienta y calurosa esquina todo el dia, todos los
dias. Y asi se le iba la vida: recochando, pasando el rato; viendo a quien pasaba, y a quién podia

robarle algo.

Camino por la delincuencia. Se volvid pandillero. No estudi6é mas. ;Falta de padres con autoridad?
Es posible, no lo sé. Aunque, me atrevo a pensar que, en la completa suma de desgracias que fue
su vida, hizo falta un trabajillo bien pagado que a sus padres les permitiera hablar de un futuro que

estuviera garantizado.

Se me da por pensar que las tardes de colegio bajo techos agujereados por las piedras que caian a
tutiplén en medio de las rencillas de pandillas y recalentados por el sol del medio dia; eran
abrumadoras, inciertas y acompanadas del hambre cronica de quien nunca alcanza a comer antes

de salir de la casa.

De alguna manera, segura estoy, que los pensamientos de Chiquitin se veian interrumpidos por el
vacio rayando su estdbmago y estropeando su corazon. ;Quién podria hablar de un futuro, cuando

habia que resolver urgentemente, el presente, el dia de hoy...?

Cualquier tarde, a pleno sol; Chiquitin asomo su cara por la verja del hueco sin ventanas de la sala

de mi casa.
- iMi tia! ;Qué tiene por ahi que me pueda regalar?

Mi madre, que casualmente ese dia se encontraba en la casa porque no habia podido ir a trabajar,
le contest6d que hoy no habia nd, que tal vez si mafiana lograba algo solucionar, se echara de nuevo

la pasada. Apenas se hubo ido, escuché su voz ronca y cansada:

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

55



- Eso es pal perico mijita — me dijo mientras pasaba el café recién hecho por la borra de tela
blanca — si viniera y me pidiera comida, ahi arreglabamos, pero esas sinvergiienzuras no las

patrocino yo...

En mi imaginacion, aun inocente para tratarse de una adolescente de 17 afios, un perico no tenia

nada de malo, aunque la idea de tener un pajarito en una jaula encerrado no me cuadraba del todo.

Otro de esos dias en que mama estaba sentada en su taburete de cuero de vaca recostado a la pared
del frente de la casa, una pequefia figurita negra embutida en una mochona amplia, chancleta de
cauchosol y sin camisa, se le acerco por detrds. Venia corriendo de los lados de la Puntilla y se
sinti6 seguro cuando cruzd la frontera del sector demarcada por la esquina donde estaba el puesto

de frutas de Fanny, la chambaculera.

Mi casa, a dos casas de la mencionada frontera, ya podia considerarse un lugar seguro: ellos, los
puntilleros, conocian las consecuencias de cruzarse para el otro lado. El vio a mi madre sentada
sin saber nada del tropel de pelea del que venia rehuyendo, asi que se par6 a observarla

detenidamente con expresion de asombro.
- Mi tia, métase que hay pelea. Ahorita vienen los puntilleros a tirar piedra.

Mi madre no se inmut6. Las lluvias de piedras cayendo del cielo revueltas con balazos de changon

eran pan de cada dia en el barrio. Ella lo mir6 y sin saber por qué, le pregunto:
- Mira muchacho; ;Qué tanto peleas ti? ;No estas cansado de andar buscando problema?
El, como quien no ve venirse un cuestionamiento de ese tipo, le replicd que peleaba por el “honor”.

Mi madre no comprendi6 de qué honor se trataba. Sin embargo, no hubo tiempo de pensar en ese
breve intercambio de palabras. Cuando quiso darse cuenta, la mesita de frutas de Fanny por un
lado agarrada de ella y por el otro, de su marido, rapidamente iba pasando por el frente de la casa.

La pelea se traslado cuando uno de los puntilleros la frontera cruzo...
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8 de abril de 2011: Al momento de su muerte, provocada por un pistoletazo que le metieron a
través de una rendija del pequeio local que fungia como sala de maquinitas, su novia de 16 afios,
también una pelaita; estaba embarazada de 5 o 6 meses: ya se le notaba la pancita. Y él se rebuscaba

la vida en marafitas, unas cuanticas legales y la mayoria, mal habidas.

Siempre pienso en él. Y me pregunto, qué habria hecho o qué seria de su vida si hubiese tenido la
oportunidad de ir a estudiar. Si en vez de estar tragando polvo en la esquina, hubiese podido

acceder a la universidad.

Tal vez Chiquitin hoy seria médico, o abogado... tal vez ingeniero, no hay manera de saber. Pero,
no. Porque ademds de que crecidé en un hogar seguramente disfuncional y falto de amor, su
sociedad también le fall6 al negarle su derecho fundamental a una vida digna, a las oportunidades

y a la educacion. Un tiro le corto las alas y por siempre sus ojos a este mundo cerro.

Cuando llegué a casa después de un larguisimo dia en la universidad, las calles del barrio estaban
siendo recorridas de arriba abajo por el Esmad. Nunca lo olvidaré. Muri6 el dia de mi decimoctavo

cumpleafios...’

El cubrimiento de la noticia de la muerte de “Chiquitin” bajo el titular de “Matan al terror de
Olaya” es solo uno de los tantos ejemplos de como se construyen y refuerzan narrativas
estereotipadas sobre los habitantes de los barrios populares. La nota, acompafiada de una fotografia
del joven asesinado, alimenta las paginas de la seccidon de sucesos, la cual, a lo largo del tiempo,

se ha convertido en la galeria de los rostros racializados de la ciudad.

El aumento en la publicacion de noticias en las secciones de sucesos, € incluso, en el tiraje de
periodicos tabloides especialmente dirigidos a las clases populares de la ciudad repletos de noticias
denominadas como “cronica roja”, se corresponde a su vez, con un incremento en las condiciones
que propician la violencia y los delitos relacionados a ésta como el hurto a mano armada o el

sicariato:

7 Giraldo, Kailline. Matan al “terror” de Olaya. Periddico El Universal, 9 de abril de 2011. Sitio web:
https://www.eluniversal.com.co/sucesos/matan-al-terror-de-olaya-18671-fpeu96788 Consultado el 23 de enero de
2023.
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A lo largo del pais, estos acontecimientos violentos son objeto de un cubrimiento especial
en los diversos medios de comunicacion, particularmente en la prensa hablada y escrita.
Dentro de esta ultima, en la llamada “cronica roja”, que fiel a su estética, ofrece una
narracion detallada con el propdsito de atrapar al lector [...] Asi el relato del crimen se
espectaculariza y llena de matices a la hora de comunicar los moviles, espacios,
instrumentos, victimas y victimarios de un crimen. /A quién asesinaron? ;Quién lo hizo?
(Qué arma utiliz6? ;Coémo se llevo a cabo el homicidio? Son, entre otras, las preguntas

que se desarrollan en las paginas principales (Martin y Rendon, 2017p. 75).

Por otro lado, también sucede que el titular, “como vitrina al texto de la noticia” (Reyes Correa,
2001), al magnificar los hechos que rodean la muerte de la persona en cuestion, adquiere el caracter
de sensacionalista toda vez que los elementos que lo componen dan cuenta de la relacion que existe
entre “[...]la relevancia que cobra el sentido tragico del asesinato o cualquier otro asunto por el
espacio que ocupa en el diario” y “[...] el trucaje fotografico, la seleccion de la foto y la pose del

personaje (la cual esta cargada de dramatismo)” (Reyes Correa, 2001, p. 7).

Figura 1. Titular del periodico El Universal del 09 de abril de 2011 donde relatan la muerte de César Andrés Medina Gomez,
alias “El Chiquitin”. Consultado el 23 de enero de 2023.

EL UNIVERSAL

Home » Sucesos

Matan al “terror” de Olaya

Para el caso aqui expuesto, en la noticia se incluyen detalles correspondientes a situaciones
sucedidas dias, e incluso meses anteriores al hecho en cuestion, tal vez en un intento por exponer
las causas que justifican el fatal desenlace. Asi mismo, se establece una especie de correlacion

entre éstos y el engrandecimiento la imagen negativa del personaje central de la noticia, ignorando
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el contexto social que posibilita la aparicion de este tipo de circunstancias, especialmente criticas

para personas tan jovenes y desde siempre, expuestas a condiciones de vulnerabilidad.

Como esta historia, muchas otras son las que inspiran las liricas champetuas, las cuales, (como se
explicara con mas detalle en el desarrollo de este trabajo) desde la posicion del observador que
estd imbricado en el contexto del barrio popular, ofrecen un panorama mas amplio de las

motivaciones, expectativas y suefios rotos en aquella Cartagena de los pies polvorientos...

“rVuela! Abre tus alas, {Vuela! Que la muerte no espera...

Y te quiere llevar... y te lleva...

Dice un viejo dicho que los guapos estan contao’s, cuidao’...”

3.1 Anatomia ritmica de la champeta: sobre el uso de los instrumentos musicales.
Definir qué elementos en concreto definen o no a una champeta puede llegar a ser complejo debido
a las adaptaciones y readaptaciones musicales que, a lo largo del tiempo, han ido dando forma a

este género musical.

Mediante un proceso de apropiacion cultural derivado de una travesia afrodiaspdrica que ha
circulado a través del tiempo, la champeta ha ido tomando numerosos elementos de ritmos y sones
africanos y del Caribe, entre otros, encontrando, principalmente en la dinamica portuaria de

Cartagena, un punto de entrada de las mismas en el espacio de la ciudad.

Es menester mencionar que estas adaptaciones de la tradicion sonora africana  se mantuvieron en
el tiempo no obstante los procesos de colonizacioén y de “criollizacion”. De manera intrincada,
enlazan elementos de “[...] las varias culturas africanas entre si y de éstas con las blancas” (Ortiz,

1950, p. 107) permitiendo a su vez su constante actualizacion y resignificacion.

Asi las cosas, los procesos de apropiacion cultural que derivaron posteriormente en la champeta,
se surtian tanto de las musicas tradicionales que evocaban al continente africano durante la época
de la colonizacién y esclavizacion, o por los géneros musicales que se producian en las colonias
europeas aun existentes en el continente africano, desde principios del siglo XX. Elizabeth Cunin

explica:
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(...) en Cartagena, y en el conjunto del Caribe Colombiano, nacio6 en los afios setenta, un
nuevo género musical. Su origen: el soukus de Kinshasa y Brazzaville; musica clave del
continente africano en los afos setenta antes de cruzar el océano Atlantico. Pero el camino
no se detiene ahi; ya que la rumba, el ancestro africano del soukus, es el fruto de otro
viaje, el que trajo el son cubano hacia Africa, en particular a las dos capitales congolesas,
en los anos 1940-1960. Finalmente es bueno recordar que el son se debe a la presencia de
descendientes de esclavizados desplazados de Africa al suelo americano (Cunin, 2006, p.

177).

Esta dinamica de recurrente circulacion de los saberes musicales da cuenta de como, en el marco
de los procesos de colonizacion, el “emigrante que llega con lo que tiene puesto” (Glissant, 2016)
se las apafia para lograr la supervivencia, no solo de la vida material, sino de los elementos
culturales que le otorgan sentido a su existencia, en una actualizacion permanente de tradiciones
en la que coinciden diversos acervos provenientes de “[...] horizontes absolutamente diferentes y
que realmente se criollizan, [...] se imbrican y se confunden entre si para alumbrar algo

absolutamente imprevisible, [...] novedoso...” (Glissant, 2016, p. 15)

Ese sentido de lo novedoso da cuenta de como en la champeta se puede conjugar lo que Fernando
Ortiz dio en llamar como los “[...] preludios negros en Africa” (1950) de la musica. Lo que en su
caso de estudio se centra en la musica afrocubana, hasta cierto punto resulta extrapolable al
contexto de la champeta como resultado ésta de diversas dindmicas y constantes flujos
afrodiasporicos que la conectan desde mediados del siglo XX con el soukus, considerado su
principal base ritmica. A su vez, el soukus se presenta como resultado de las adaptaciones que se

dieron de la rumba cubana en el Congo un par de décadas antes, hacia 1930, aproximadamente.

Del mismo modo, el rastreo de las influencias africanas de géneros como la rumba cubana®, da
cuenta de la permanente evocacion de ese “[...] ‘primer piso’ de la afro-historia de nuestras

sociedades afrocaribefias” (Quintero, 2020, p. 490), siendo el Caribe lugar de posibilidad para el

8 Angel Quintero habla de la “bomba puertorriquefia” como uno de los més antiguos géneros musicales
puertorriqueiios y el que mas se identifica con su “herencia africana negra” (Quintero, 2020), la cual a su vez, esta
influenciada por el son cubano. Cuba es uno de los paises del Caribe donde se pueden apreciar de manera mas
“pristina” las manifestaciones culturales, litrgicas, espirituales y musicales de las comunidades negras (Ortiz, 1950).
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encuentro y la formacion de todo tipo de vinculos, los cuales se presentan en constante circularidad

(Glissant, 2016) en dinamicas que se influyen mutuamente a lo largo del tiempo.

Es importante mencionar que la champeta, en sus inicios, se enfocaba principalmente en reproducir
sonidos ritmicos, apegados al soukus africano. Con el transcurrir del tiempo, los productores
tomaban los discos de vinilo y, sobre las pistas en bruto que éstos contenian, se agregaban voces
de cantantes locales, bien fuera en idioma palenquero o en una especie de jitanjafora® (Carbonell,
2022) que trataba de emular los idiomas de las canciones originales (Salcedo, comunicacion

personal, 26 de julio de 2024).

Luego tuvieron lugar las canciones con letras consideradas “vulgares” o “pasadas de tono”; se
recurrié también a la “champetizacion”!® de cuentos, fabulas, personajes de caricaturas o algunas
rondas infantiles. Finalmente, frente a la dificultad para conseguir los discos en los mercados

internacionales, se empez6 a producir por completo la musica en la ciudad.

No obstante, aunque la base ritmica de la champeta tomd numerosos elementos de otros géneros

musicales, el contexto barrial y popular en que la musica se produjo y adaptd, derivo en un género

? Ya en su estudio de 1950 sobre las musicas afrocubanas, Fernando Ortiz hablaba de la jitanjdfora como recurso
sonoro en la musica, que era empleado como un “[...] lenguaje ultraverbal para llegar a sutilezas mentales que se
escapan a los lenguajes y a las cristalizaciones de las ideas” (Ortiz, 1950, p. 221). En la champeta, la utilizacién de
este recurso buscaba emular los idiomas de las canciones originales contenidas en los Ips, lo cual también es posible
a través de ' [...] onomatopeyas con un significado abierto al que escucha o baila a base de los ritmos instrumentales
y vocales™ (Quintero, 2020, p. 490). Con esto se producian “[...] expresiones inefables que el lenguaje humano es
incapaz de decir” (Ortiz, 1950, p. 220) y se generaba una especie de cercania a los elementos de una africania que
siempre ha estado presente en el sustrato de estas musicas. Para el caso de la costa Caribe colombiana, la onomatopeya
es una forma de expresion verbal utilizada cotidianamente para “sazonar” o elevar el sentido de una narracion,
circunstancia que permite su facil incorporacion a la musica.

10 “Champetizar” una cancion se refiere al proceso de samplear la misma con elementos sonoros y ritmicos asociados
a la champeta. En el caso de las rondas infantiles, por ejemplo, se tomaba la letra de la cancidn, o bien se anadia a
una pista de “musica africana” o se producia localmente una nueva pista de lo que en su momento fue considerado
como “musica terapia” También se incluian otros aditamentos como placas y efectos de sonido surgidos de la
dinamica picotera Expresiones de este tipo de champeta son la cancion “El vacile del pato” interpretada por Alvaro
Zapata, mas conocido como “Alvaro, el barbaro”; “Simon el bobito”, interpretada por Edwin Antequera, mas
conocido como “Mr. Black”, o “Los caballeros del zodiaco”, por Francisco Elio Corrales, mas conocido como “Elio
Boom”.

Mas recientemente, en el afio 2020, varios artistas de la champeta lanzaron una compilacion de canciones infantiles
champetizadas, motivada en entretener a los niflos de la ciudad en medio de un panorama de confinamiento por la
pandemia del Covid-19. Ver: https://open.spotify.com/intl-es/album/2U3bISAK9moeH7EmaR6Gm7
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musical propio con ciertos elementos caracteristicos que hacen de la champeta lo que es al dia de

hoy.
En palabras de Juan José Carbonell, investigador y gestor cultural de la ciudad:

[...]la champeta s7 es un género musical. Es decir, hay mucha gente que aun discute sobre
esto, pero, los géneros musicales, tal como los describen los musicologos, se definen por
tener una estructura orquestal, unos ritmos y una estructura caracteristica de la cancion.
De estos tres elementos, podria decirse que el mas importante es el de la estructura
orquestal, y la champeta tiene una estructura orquestal bien definida: porque los grupos
de champeta siempre han tenido bateria, bajo, guitarra, solista y percusion. Muchos
grupos tienen también pianos o teclados, y algunos otros tienen metales. Y dependiendo
de esto, el toque se va armando de acuerdo a las necesidades que haya en el momento
también. Y la champeta tiene todo esto como en general: que siempre ha funcionado con
un grupo de musicos que reunen estas caracteristicas. (Carbonell, comunicacion personal,

19 de julio de 2024).

Asi las cosas, se puede decir que la musica champeta ha ido tomando forma alrededor de esta
estructura orquestal de bateria, bajo, guitarra, percusion y voces, reproduciendo un ritmo
caracteristico que toma como base la sonoridad de “[..] las musicas africanas como el soukus y el
balangaya...” (Salcedo, comunicacion personal 26 de julio de 2024), principalmente, pero que ha

ido incursionando en nuevos motivos musicales, instrumentales y narrativos a lo largo del tiempo.

De esta manera, y como resultado de algunos experimentos sonoros que le han ido imprimiendo
algo de elasticidad al género; ciertos instrumentos se han ido agregando (como la trompeta, el
saxofon y el acordedn) y otros cuantos se han ido descartando (como congas y timbales), pero en
esencia, los principales que se mantienen se corresponden con la estructura orquestal antes
mencionada (Carbonell, 2024; Salcedo comunicacion personal, 26 de julio de2024 y Marin,

comunicacion personal, 31 de julio de 2024).

Ahora bien, si nos adentramos en la produccion de una cancion del género champetto, €sta tiene
una especie de cuerpo cuyas partes y su disposiciéon hacen que una cancion sea considerada
champeta. Yamiro Marin, uno de los productores musicales mas importantes de la escena musical

champetua, asociado a Rocha Disc (disquera dedicada a la produccion de musica champeta en la
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ciudad derivada del pico Rey de Rocha'l), precisa lo siguiente: “[...]JUna cancion de champeta
tiene, esencialmente dos partes: la primera parte que es como el canto, que puede ser sobre una
historia roméntica o sobre cualquier otra cosa, y la otra parte que es el espeluque.” (Marin,

comunicacion personal, 31 de julio de 2024).

Estas dos partes pueden contener otras subpartes que, en suma, hacen que las canciones de
champeta sean reconocidas como tales. En lo que respecta al canto, algunos artistas incluyen frases
que no son precisamente entonadas como una cancion y que, acompanadas de la instrumentacion,

actiian como introduccion al relato o apelacion a los oyentes:

“La historia que les voy a contar, es producto de la imaginacion. Cualquier cosa parecida,

es pura coincidencia...”

- Intro de la cancién “La viuda de pescao” de Hernando Hernandez.

“Y vuelve el palenquero fino, haciendo gala de su finesa. jCharles King! ... Pacho: oye

esta, oye esta...”

- Intro de la cancion “El Bicarbonato” de Carlos Altamar Reyes, “Charles King”
La melodia resultante de la mezcla entre la narracion y el canto, allanan el camino para llegar al

momento de explosion ritmica conocida como espeluque. Y puede que entre ambos momentos de
la cancidn suceda una especie de interludio que sirve para dar cabida a algun solo instrumental
(principalmente de guitarra o de teclado'?), o, si se trata de una cancién grabada en vivo en medio

de un toque de pico, para dar entrada al animador con sus cobas (saludos que se hacen a los

' Bl pick-up o pico es una potente maquina de sonido que se utiliza para amenizar fiestas, toques en vivo y casetas;
colocar el variado de temas musicales denominado como “exclusivos”, y mas recientemente, también funge como
productora musical de los nuevos artistas de la champeta surgidos de la escena barrial.

12B] teclado Casio SK-5 marcé un hito en la produccion de miisica champeta, convirtiéndose en un aditamento clave
para la creacion de las canciones a través de la afladidura de efectos de sonido que la maquina permitia crear y
reproducir en vivo durante los eventos de pico (Carbonell, 2022). El “pianito”, como lo llaman los DJ’s, es uno de los
rasgos caracteristicos del “régimen de autenticidad” (Birenbaum, 2018) conferidos al pico, y que en medio de la fiesta
en vivo sirve para darle “[...]ambiente al baile, propiciando el momento del climax de la fiesta: el momento del vacile
efectivo” (A. Mondol, comunicacion personal, 16 de julio de 2024).

Aunque el pianito se descontinu6é y fue reemplazado, principalmente, por la bateria electronica Yamaha DD65

(Carbonell, 2022), algunos Dj’s se las han ingeniado para encontrarlo en el mercado de antigiiedades y es utilizado al
dia de hoy mas que todo para presentaciones en vivo.
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espectadores del evento), a las placas’® (que bien pueden ser esloganes identitarios de cada pico,

o sonidos repetitivos de percusion o teclado), o a una mezcla de ambas (Carbonell, 2022).

En resumen, los elementos que hacen parte de la anatomia ritmica de la champeta se pueden

agrupar en dos categorias, principalmente'*:

Estructura orquestal: Cuerpo de la cancion:
(banda instrumental de bateria, bajo, guitarra, (canto, solo instrumental- en algunas
percusion) ocasiones- y espelugue)

Y a estos se suma la voz del cantante que contribuye

activamente en la creacion artistica de los temas de champeta.

Llegados a este punto, es importante sefialar que, durante su proceso de consolidaciéon como género
musical, la champeta ha ido experimentando cambios e innovaciones sobre los elementos que le
otorgan su sonido caracteristico. Como resultado, se han desarrollado diversos subgéneros o
modalidades de la champeta (Carbonell, 2022; Suéarez, comunicacion personal, 3 de mayo de

2022), entre los que se incluyen:

1) Terapia: Se denomind como “terapia” a toda la musica producida de manera local entre
1985 y 1995, aproximadamente. El rotulo de “miusica terapia” se tratd mas de una estrategia
comercial que buscaba aligerar la carga de estigma asociada a la palabra “champeta”, aunque se

trataba de la misma musica Ejemplo de esta modalidad de champeta son las canciones “El abogado

13 Segun JJ Carbonell, en su libro Champeta: resistencia cultural del Caribe las placas son: “grabaciones de audio
hechas con el objetivo de exaltar las cualidades técnicas o la programacion musical del picd” las cuales se usan para
reafirmar la identidad de un pico, la de sus seguidores, y/o para diferenciar su produccion musical positivamente frente
a sus adversarios. Estos sonidos, en apariencia desordenados y que se colocan por encima de la pista y la voz del
cantante, fungen como una especie de marca de agua sobre la obra musical de un artista perteneciente a la némina de
un picd y evitan, de alguna manera, que una maquina de sonido adversaria se lleve el material sonoro a sus
presentaciones. Las placas se usan primordialmente en vivo y existen versiones “limpias” de la musica que se
distribuyen gracias la gestion logistica del picd como dispositivo de produccion cultural de la champeta.

14 No es el prop6sito de esta investigacion ahondar en los aspectos musicales y/o ritmicos de la champeta pues no se
trata ésta de un trabajo musicologico. No obstante, el panorama brevemente aqui expuesto trata de esbozar el sentido
historico que tiene la champeta bajo el entendido de que, al ser una expresion musical de las comunidades negras de
la ciudad, se conecta con la tradicién musical del pueblo negro, no solo en el Caribe colombiano, sino de otras partes
del mundo en una travesia que lleva por lo menos unos 500 afios de ocurrencia, hilvanandose a su vez en nuestro
devenir historico en distintos niveles y capas que involucran la escena local, nacional y transnacional.
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corrupto”, de Charlesking; “El millonario”, de Viviano Torres- Anneswing, o “El salpicon”, de

Hernando Hernandez.

2) Champeta criolla: contd con mayor difusion entre 1995 y 2010. En términos generales, se
emplea para referirse a la champeta producida de manera local en su conjunto. Retoma el nombre
de “champeta” tras llamarse “terapia” por un breve periodo. Ejemplo de este tipo de champeta son

las canciones “La suegra voladora”, de “El Sayayin”; “Busco a alguien”, de “El Afinaito”, o “La

vaina esta delgadita”, de “El Jhonky”.

3) Ranchanchén: hace su aparicion entre 2010 y 2011. El nombre se corresponde con una
forma coloquial usada para expresar la corta duracion de las canciones que omiten la parte
preliminar del canto, yéndose directamente “aleteo” producido por el momento de explosion
ritmica o “espeluque”, simplificando la estructura de la cancion. Este subgénero se llama
“ranchanchan” porque se trata de un asunto de corta pero intensa duracion que “[...]dura lo que
debe durar, sin mucha historia o contenido por detras: [...]es lo que es y ya, y se acaba en un dos
por tres, en un ranchanchén...” (Suarez, comunicacion personal, 3 de mayo de 2022). Ejemplo de
este estilo de champeta son las canciones “La cantia”, de los artistas conocidos como “Dj Clinton”

y “Dj Alex”, o “El juete”, del artista conocido como “El Yarly”.

4) Aleteo: se introduce aproximadamente a partir de 2020. Es una variante de la champeta
caracterizada por incluir la parte melodica del canto como preludio de un “[...]Jespeluque que tiene
un ranchanchan reforzado y cuya lirica suele ser muy enérgica e imponente” (Carbonell, 2022, p.
96). Esta forma de champeta da prioridad a la fuerza de los elementos ritmicos en el momento
“espeluque”, recurriendo a la repeticion de un estribillo vibrante en el que se aprecian con mas
contundencia los bajos y la percusion. El Aleteo se mantiene hasta la actualidad de manera
simultanea con la “champeta urbana”. Ejemplo de champeta aleteo es la cancion “El monigote”,

del artista conocido como “Giblack”

5) Champeta urbana: inicia a partir de 2012 hasta la actualidad. Surge luego de los procesos
de comercializacion e internacionalizacion de la musica champeta e incorpora elementos sonoros
de musicas pop de tendencia global como el reggaeton. La champeta urbana se ha consolidado
como un subgénero de la champeta altamente rentable gracias a las estrategias publicitarias y de
distribucién internacional, lo que incluye colaboraciones con artistas de otros géneros y la

publicacién de la obra musical en plataformas masivas como YouTube y Spotify. Ejemplo de
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canciones de champeta urbana son “La invité a bailar”, de Kevin Floérez; “El serrucho”, de “Mr.

Black” o “Dubai Hawai”, de “Criss y Ronny”.

Todos estos subgéneros, si bien tienden a incorporar nuevos y variados elementos sonoros y
estéticos, tienen en comun el hecho de mantener en su base la estructura orquestal que ha

caracterizado a la champeta en el tiempo.

3.2 La cultura en circulacién: Africa, El Gran Caribe y Cartagena

3.2.1 El pico, apropiacion social de los dispositivos

La entrada y circulacion de numerosos bienes y personas de muchas nacionalidades a través del
puerto y su dinamica de intercambio (tanto comercial como de otros tipos), han ido forjando

activamente la forma en cdmo se vive y se habita la ciudad de manera historica.

Esta circunstancia ha sido un rasgo distintivo de Cartagena desde etapas muy tempranas
posteriores a su fundacion, lo que ha facilitado la confluencia y adaptacion de diversos elementos

culturales a lo largo del tiempo; confiriéndole a la ciudad cierto caracter cosmopolita.

Asi las cosas, la recurrencia en que se daba la circulacion de todo tipo de acervos, dispositivos e
intercambios culturales, ha tenido un profundo impacto en la creacion de una estética colectiva 'y

de una “sensibilidad popular” (Chica, 2013).

Lo anterior es evidente a través de los multiples procesos de apropiacion social de tales elementos,
permitiendo su recontextualizacion en el plano de lo local-barrial, y creando a su vez, todo un

universo de sentidos y significados propios nacidos desde lo popular.

Ahora bien, es menester mencionar como a principios del siglo XX se extendio el panorama
cultural entre los colombianos gracias a la incursion de la radio y las estaciones radiales en el pais.
Esta circunstancia tuvo un impacto en la vida y la cotidianidad de las gentes, toda vez que
ampliaban las conexiones y el intercambio sonoro de ritmos a través de un constante flujo de
informacion que se lograba alrededor del aparato, el cual a su vez, era tomado como punto de
encuentro para compartir musica, noticias, y entretenimiento. Si embargo, para los oyentes,
representaba una limitacion no poder decidir sobre lo que escuchaban o en qué momento lo

escuchaban. (Lopez Cano, 2015).
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Hacia 1950, esta limitacion, sumada al elevado costo del electrodoméstico, favorecio la
construccion artesanal de grandes maquinas de sonido para reproducir y compartir musica propia
adquirida a través de su compra en el mercado cultural por parte de los habitantes de los sectores

populares de Cartagena y Barranquilla (Carbonell, 2022). El llamado pickup o pic6 se:

[...] desarrollé (como) una alternativa para disfrutar y difundir (la) musica preferida (de
sus propietarios, quienes) construyeron artesanalmente potentes sistemas de sonido, que
se caracterizaban por tener un nombre propio seguin su origen o preferencia musical (EI
Timbalero, El Coreano, El Islefio...), un aspecto visual extraordinario y, por supuesto,

tremendos componentes de sonido. (De Zubiria y Zaraza, 2014).

Analogo de muchas maneras al soundsystem jamaiquino, el pic6 es una potente maquina de sonido
que se convirtid en una especie de “radio itinerante” en la que se “[...] cred una cultura urbana,
popular y contemporanea en las que artesanos, Dj’s, propietarios de picos, vendedores de musica,
productores y artistas se unen informalmente aportando cada uno su conocimiento para poner a

funcionar estas maquinas musicales (De Zubiria y Zaraza, 2014).

En este punto, es necesario retomar los apuntes iniciales de este apartado sobre la dinamica
portuaria de la ciudad, debido a que es a través del muelle de Cartagena que la “[...Jtecnologia
necesaria en la confeccion casera de estos sistemas de sonido y también de la musica que en ellos

se programaba” (Chica, 2013, p. 24) pudo ingresar a la geografia nacional.

En ese orden de ideas, las conexiones posibilitadas por el puerto entre lo local, lo nacional y lo

13

global; dinamizan la “[...]Jreconfiguracion de la subjetividad popular” (Chica, 2015, p. 38),
teniendo en la musica, ese elemento cohesivo que unia los fragmentos de una identidad construida
por los habitantes de la ciudad barrial/ periférica, y sobre la cual se despliegan las actividades del

dia a dia en los barrios populares de la ciudad.

Es este el marco social en que se posibilita la aparicion del picd como resultado de los procesos de
intercambio surgidos de la vida en el muelle, donde “[...] acontecen las dindmicas sociales y
culturales que tienen que ver con las hibridaciones en el marco de la experiencia que los sectores

populares tienen con la modernidad...” (Chica, 2013: 24). Esto es, en otras palabras:

entender la relacion entre el vasto y complejo devenir de la modernidad en Occidente y

una sociedad como la de Cartagena a mediados del siglo XX, supone poner atencion a la

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

67



actividad de apropiacion, la cual, forma parte de un extendido proceso de autoaprendizaje
a través del cual los individuos desarrollan un sentido de ellos mismos y de los otros, de
su historia, de su lugar en el mundo y de los grupos sociales a los que pertenecen|...] La
dimension simbdlica de la comunicacion se ocupa de la produccion, almacenamiento y
circulacion de materiales significativos para los individuos que los producen y los reciben.
[...]JAl interpretar las formas simbolicas las personas las incorporan dentro de la

comprension de si mismos y de los otros. (Chica, 2015 p. 55).

Dicho lo anterior, hacia los afios 70 del siglo XX, el picé se convierte por antonomasia, en la
realizacion material e inmaterial del evento modernizante en la ciudad popular. Para la época
mencionada, estas maquinas de sonido entraron en una primera fase de esplendor (Chica, 2013),
la cual se manifestaba, principalmente, en la “antropomorfizacion” del picoé (Birenbaum, 2005)
mediante la asignacion de un nombre y “personalidad” asociada al tipo de musica que en éstos se
colocaba; asi como la caracterizacion de estos nombres a través de recursos artisticos que

generaban toda una narrativa visual que lo acompaiaba.

Por otro lado, el picdé como “[...] dispositivo tecnologico que favorece otras practicas y rutinas de
lo festivo en la costa Caribe colombiana” (Chica, 2013, p. 24) representa una doble oportunidad
de andlisis, en tanto elemento material y tangible que hacia las veces de soporte fisico para la
musica que en ellos se reproducia, asi como espacio posibilitante de la fiesta y el jolgorio: elemento
discursivo que permitia la construccion de redes relacionales alrededor del acervo musical que se

compartia, consumia y producia colectivamente alrededor del mismo.
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Figura 2. Festival Picotero en la Caseta La Dinamica del barrio Olaya Herrera, ario 1992.Fuente: Grupo de
Facebook Fotos Antiguas de Cartagena.

Llegados a este punto, es relevante entender como se configura el picé como dispositivo en tanto
su cardcter tecnologico como cultural, para lo cual se abordara dicha nocién a partir de los

postulados de Michel Foucault, para quien un dispositivo es:

[...] un conjunto resueltamente heterogéneo que compone los discursos, las instituciones,
las habilitaciones arquitectonicas, las decisiones reglamentarias, las leyes, las medidas
administrativas, los enunciados cientificos, las proposiciones filoséficas, morales,
filantropicas... En fin, entre lo dicho y lo no dicho, he aqui los elementos del dispositivo.
[...] (al mismo tiempo) el dispositivo mismo es la red que tendemos entre estos elementos.
[...] Por dispositivo entiendo una suerte, diriamos, de formaciéon que, en un momento
dado, ha tenido por funcidon mayoritaria responder a una urgencia. [...] Esto es el
dispositivo: estrategias de relaciones de fuerza sosteniendo tipos de saber, y que (son)

sostenidas por ellos (Foucault, 1994, p. 229).
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A la luz de este planteamiento, en el dispositivo convergen, de manera simultanea, elementos
materiales y tangibles, asi como practicas, saberes y usos, estableciendo en el proceso, las redes
relacionales que le dan forma a su “naturaleza esencialmente estratégica” (Foucault, 1994). Del
mismo modo, se desarrolla una dindmica en la que se presenta la “[...] manipulacion de relaciones
de fuerza, ya sea para desarrollarlas en tal o cual direccion, para bloquearlas, para estabilizarlas, o

utilizarlas” (Foucault, 1994, p. 229).

Teniendo en cuenta los propoésitos de este trabajo, resulta util ahondar en el mencionado caracter
tangible atribuido al dispositivo, ya que le confiere la posibilidad de ser manipulado en la realidad
material gracias al conjunto de saberes construidos colectivamente por un grupo de personas, las
cuales imprimen en éstos una significacion especial cargada de los elementos creativos, artisticos,

tecnologicos, psico-sociales y emocionales derivados de su contexto de origen.

Asi las cosas, los dispositivos referidos en este apartado se corresponden con los aparatos
tecnologicos utilizados en la creacion de los sistemas de sonido que permitian el uso, la circulacion
y socializaciéon de la musica en el contexto de la ciudad barrial, cuya entrada, como se ha

mencionado anteriormente, tenian como principal punto de entrada el puerto de Cartagena.

Entre estos aparatos tecnoldgicos figuran los amplificadores, ecualizadores (para sonidos con
brillos, medios y bajos); parlantes, toca disco y aguja (presentes en las primeras versiones de los
picds) y la consola para manipular el sonido que se emite desde la maquina (De Zubiria y Zaraza,

2014).

La conjuncion de tales elementos en la construccion artesanal del pico, da cuenta de las redes
relacionales entre las cuales se presenta el conjunto de saberes, en tanto técnicos como artisticos,
que permiten la materializacion tangible de dicha maquina de sonido con todos sus aditamentos:
tanto estéticos (pinturas en las bocinas y demds elementos visuales decorativos), como sonoros

(grabacion de placas, efectos de sonido, etc...):

[...]Asi, el picd funge como eje y escenario de précticas culturales del mencionado
aprendizaje colectivo. Un proceso de apropiacion social que se caracteriza, hasta hoy, por
la disputa simbdlica musical entre los picés y sus seguidores. En dicho proceso, ocurre la
emergencia de los talentos colectivos e individuales, capaces de resignificar, reelaborar y

reconfigurar la sensibilidad musical de las gentes. Esta sensibilidad, a su vez, es fuente y
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material de un acto creativo que se da al margen, que se hace con lo que sobra del sistema
socioecondmico y en el marco del sistema socio racial imperante en Cartagena. (Chica y

Fajardo, 2024, p. 37).

En primera instancia, a través del surtido musical que sus duefos y operarios coleccionaban, el
pico se convirtid en la casa musical por excelencia de los Lps con la obra de artistas internacionales
que recién se importaba. Esto, en el marco de la disputa simbdlica entre los diferentes picos y sus
seguidores, deriva en una dindmica de exclusividad sobre ciertos elementos que expresan una

diferenciacion entre las multiples maquinas de sonido:

La sonoridad del pico no solo sugiere los intercambios que trajeron sus componentes
tecnologicos a los barrios de Cartagena: los enuncia directamente a través de los sonidos
distintivos que hacen referencia a la escasez de esos componentes. [...] (siendo éstos) la
maxima expresion del vinculo entre la tecnofilia y las redes sociales (de la champeta).

(Birenbaum, 2018, pp. 11-12).

Asi las cosas, los elementos distintivos que hacen parte de un picd, se convierten en un simbolo de
status en medio del contexto popular representado en el “[...] control de bienes prestigiosos, |[...]
una estética de exclusividad y personalizacion” (Birenbaum, 2005,p. 208), lo cual se traduce en la
capitalizacion de elementos simbdlicos que incrementan el valor cultural de los bienes en mencion,
esto es: el picd mas grande, el que esté mejor pintado, el que ofrezca el mejor espectaculo de luces
y pirotecnia, pero, sobre todo, el picd que mejor y a mas volumen suene, se lleva todos los

reconocimientos y la validacion del publico (Birenbaum, 2018).

Lo anterior es notable en, por ejemplo, los duelos picoteros, en donde todos estos elementos entran
en escena. Uno frente a otro, dos o mds picos, se baten en batalla por obtener, al final de la fiesta,
el mayor numero de bailadores frente a su maquina de sonido. La validacion del publico es esencial
para mantener y acrecentar el status obtenido por cada picé en medio del toque, lo cual fortalece
los lazos psico-sociales con su fanaticada y favorece la obtencion de potenciales nuevos

seguidores.

Asi las cosas, se genera la posibilidad de conseguir las ganancias suficientes que le permitan a las
personas que gestionan la logistica del picd, conseguir mas y mas aditamentos para seguirlo

engrandeciendo frente a sus competidores.
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Por ejemplo, solo por mencionar un caso, el pico Rey de Rocha, ademas de ser una gigantesca
maquina de sonido compuesta por 24 cajas de bajos y 16 brillos (los cuales se usan completos
solamente en eventos masivos) y demads aditamentos tecnoldgicos, con el tiempo se ha consolidado
como casa productora musical y de management de artistas; siendo el picO mas grande y
reconocido de la escena cultural champetta: una plataforma con miles de seguidores en la ciudad,

poblaciones aledanas y otros departamentos de la costa Caribe colombiana.

Figura 3. Montaje del pico Rey de Rocha tocando en la Plaza de Toros La Monumental de Cartagena. Fotografia por
Leo Candelo, animador y Dj del pico, 15 de enero de 2020.

Finalmente, es necesario recalcar que este proceso de apropiacion social de los dispositivos en el
contexto barrial, en el que los picds (y posteriormente la musica champeta que en éstos empieza a
producirse), se han convertido en ese elemento central que cumple un papel clave en el
fortalecimiento de un interés, tanto individual como colectivo; que ha derivado en la creacion de
una nueva escena cultural desde la ciudad barrial/popular (Salcedo, L. Comunicacién personal, 26

de julio de 2024).

Esta escena cultural, en tanto popular, barrial y periférica; se convierte en una apuesta de
creatividad y vida, que se contrapone a la pulsion de borramiento y homogenizacion sostenida en
las narrativas de exclusion hechas desde las élites frente todo aquello que se encuentre por fuera

del ideal eurocentrado de cultura, el cual estd basado en las nociones civilizatorias del proyecto
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colonial, aun presentes como destino aspiracional que resalta inicamente la herencia hispanica en

la ciudad (Morales Espinosa, 2017).

3.2.2 La denominada “musica africana” en la champeta

La introduccion de los discos de vinilo en el espectro de la costa Caribe colombiana, donde estaba
almacenada la “musica africana”, se dio principalmente por el puerto de Cartagena, y era posible
gracias a “[...] diligencias de los marineros (quienes, en sus) [...] largos itinerarios por el
continente africano, las Antillas y Suramérica traian cargamentos de discos de distintos paises y
diversos ritmos, que eran vendidos a los propietarios de los picés (Miranda Martinez, 2011, p.

158).

Hablando en propiedad, la denominada “musica africana” no provenia unicamente de los paises
africanos, sino también de las Antillas Mayores y Menores (incluyendo a las islas anglo y
francoparlantes) y Brasil (Miranda Martinez, 2011). Esta musica era, en realidad, un compendio
de géneros musicales que abarcaba ritmos como el highlife surafricano, el soukus congolefio, el
compas haitiano, el reggae jamaiquino, la nowa nigeriana, la samba brasilefa; entre otros. El
principio basico tenido en comun para que a todos estos géneros se les denominara como “musica
africana” era el idioma en que estaban interpretadas las canciones, que, si bien no era el mismo

para todos; definitivamente no era espanol.

No obstante, y a pesar de las diferencias instrumentales e idiomaticas que pudiera haber entre éstas,
habia en el corazén de todas estas musicas una fuerte influencia de la negritud; hecho posibilitado
por una tradicion afrodiaspdrica en constante circulacion y movimiento. Es en este contexto en el
que la “musica africana” encuentra un nicho bastante especial entre la comunidad palenquera. En
palabras de Luis Gerardo Martinez Miranda, historiador e investigador cultural palenquero, lo que

esto significa es que:

[...] hay toda una cantidad de elementos que se conectan. Y estos tienen mas que ver
como con diversas ubicaciones geograficas del movimiento migratorio de la musica. Y
(existen) varios puntos de conexion que dejan claro que no se trataba simplemente de que
la musica venia en barcos y ya, [...] porque es que estas conexiones que menciono dan
cuenta de unos flujos de intercambio entre los paises africanos, las Antillas y el Caribe,
franco y angloparlante, con la costa norte colombiana. Entonces (toda esta) zona [...] se

convierte como en un puente: en una zona de gran importancia para que surja este
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movimiento musical. Lo que yo creo que pasa es que, ya en Cartagena, la musica consigue
tener un eco excepcional porque en ella estd contenida toda una memoria de africanidad,
que por una cuestion de cercania con lo que somos, se despierta. (Miranda Martinez,

comunicacion personal, 15 de abril de 2023).

Como se menciond anteriormente en el apartado 3.1, gran parte de la base ritmica, la disposicion
de los instrumentos musicales, la forma del canto y algunos recursos sonoros y estéticos, la
champeta los toma de la “musica africana”, principalmente del soukus. Esa “memoria de
africanidad que se despierta por sus cercania con lo que somos” da cuenta, no solamente de la
forma en que se recontextualiza la musica para la supervivencia de los saberes que contiene a
través del tiempo, sino también de las dinamicas sociales y culturales derivadas de los procesos
afrodiasporicos que permiten rastrear elementos de la negritud en los diferentes géneros musicales
que han tenido influencia en la champeta, conectdndola con la historia del pueblo negro en diversos
lugares del mundo, especialmente del Gran Caribe como espacio de una singularidad historica que

posibilita multiples encuentros (Glissant, 2016).

Teniendo en cuenta lo anterior, si se tuviera que hacer un esquema basico de esta travesia musical

en el tiempo, a muy grandes rasgos, se veria de la siguiente manera:

Siglos XVI- XIX 1900- 1920/30 1950- 1960 1980-- 1985
aprox.
| | | | >
Cantos y musicas tradicionales Rumba cubana Soukus congolefio Aparicion y
africanos de diversas “naciones” consolidacion de la
de negros champeta

Aun cuando el esquema anterior se presenta como una posibilidad de analisis para entender la
circularidad del movimiento en la musica afrodiasporica en diferentes momentos de la historia y
codmo los variados ritmos y sones se influyen mutuamente a lo largo del tiempo, es necesaria una
acotacion. Como menciona Fernando Ortiz en su estudio sobre musicas afrocubanas, comprender
el pasado de nuestra cultura musical nos puede ofrecer un panorama cercano que nos permita “[...]

considerar nuestra musica presente como fenomeno parcial de toda cultura musical existente en el
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mundo” (Ortiz, 1950, p. 106) que se da como resultado de los intercambios entre las personas y el

mundo que las rodea.

Llegados a este punto, nos permitimos retomar la linea argumentativa sobre los elementos de
cercania con esa africanidad contenida en la musica, la cual se establecia en el uso de los
instrumentos (guitarras, tambores, entre otros), la forma en que se modulaba la voz al cantar, el
uso de amplios coros que acompanaban la narrativa musical, la fuerza del sonido, la potencia de
los tambores y los bajos; y, finalmente, una especie de encanto irresistible que traspasaba la
limitaciones idiomaticas antes expresadas, alojandose en el cuerpo a través de la danza como un

ritual que contiene similitudes con lo atesorado en la memoria heredada de los ancestros'”.

Asi las cosas, el hecho de que la “musica africana” encontrara un nicho especial de recepcion en
la comunidad palenquera tanto en San Basilio de Palenque, como en los barrios populares de
Cartagena donde se concentraba esta poblacion, no es fortuito. Carlos Reyes Altamar conocido
como “Charles King”, artista palenquero de la champeta, ilustra esta circunstancia de la siguiente

manera:

En el barrio de Narifio, existieron dos lugares, dos casas: la casa rosada y la casa de
baldosas, que, precisamente, los duefos eran palenqueros. Y en ese lugar, habia un pico
que se escuchaba cada fin de semana, y era un ritual: el lugar donde toda persona que
quisiera escuchar musica africana iba alld, porque en Narifio, que era el Palenque de
Cartagena; habia la manifestacion de todos los palenqueros (que vivian en Cartagena)
escuchando este tipo de musica. Y como nosotros éramos los que mas escuchabamos este
tipo de musica, fuimos los que méas empezamos a fomentar, ampliamente, la existencia
de la musica africana, que luego dio origen a lo que hoy se conoce como champeta (sic).

(Reyes Altamar, comunicacion personal, 22 de marzo de 2023).

De este modo, y aun a pesar de ser musica correspondiente a distintos géneros y ritmos musicales,

un elemento de conexidn entre éstas era que, para los palenqueros, la sonoridad de sus liricas en

idiomas distintos al espafiol era mas cercana a la fonética de su natal idioma palenquero'®. El

15 Sobre la onomatopeya y la jitanjafora como recursos sonoros de la musica negra ya se hablé en el apartado 3.1.
Anatomia ritmica de la champeta: sobre el uso de los instrumentos musicales.

16 Para ilustrar esta afirmacion, se afiade un fragmento del concierto en la plaza de toros La Monumental
correspondiente a la presentacion del artista congolefio de soukus Kanda Bongo, més conocido como “Kanda Bongo
Man” y su banda en el marco de la octava version de 1990 del Festival Internacional de Musica del Caribe.
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maestro Justo Valdez, creador del grupo Son Palenque, quien ha sido precursor y escuela de varios

artistas de la champeta, explica:

[...]Jcon el tiempo, donde nos agarran a nosotros para el segundo Festival de Musica del

Caribe, [...] en el 82 y en ¢l 83 fue el tercer Festival de Musica del Caribe!”, y nosotros

representamos a Colombia en (ambos). En el segundo, nosotros nos presentamos como
baile de cuerpo, que era danza. Pero, ya para el tercero que nos dijeron que ibamos a
repetir, yo me preparé mejor. Y pensé€: “pero, si esos africanos que son invitados, por esta
gente... el Mono Escobar, - que fueron los que se inventaron esto del festival de musica
del Caribe- cantan como nosotros en Palenque, porque la lengua nativa de nosotros
proviene de Angola en el Africa, y yo te canto en la lengua asi igualito a esos africanos...
vamos a ver qué hago...”". Entonces me puse las pilas y me dieron tantos animos y ahi
fue donde hice mi primera cancidn de terapia criolla que pasa luego a champeta. Eso fue

a principios ya de los 80. (Valdez, comunicacion personal, 25 de marzo de 2023).

Pero, del aporte de Palenque y de los palenqueros, asi como de la importancia que tuvo el Festival
Internacional de Musica del Caribe en la consolidacioén del ecosistema cultural que favorecio la

configuracion de la champeta criolla, se hablard de manera ampliada més adelante.

3.2.3 Discos sin tapa y el boom de los “exclusivos”

Hacia los afios 60, ya se habia propagado el pic6 en los diferentes barrios populares de la ciudad,
los cuales incluian dentro de su programacion musical; géneros como la rumba, el son y la
guaracha de Cuba, el jibaro, la bomba y la plena de Puerto Rico; asi como otras musicas populares
del Caribe colombiano que empezaban a ganar relevancia como la cumbia, el porro y el vallenato

(Chica, 2013).

Con la consolidacion del ecosistema cultural picotero en los barrios populares, se presentd también
la necesidad de ampliar el surtido musical de las maquinas de sonido, incluyendo nuevos géneros
que pudieran resultar atractivos para el publico asociado a cada pico. Asi las cosas, la adquisicion
de discos con nuevos sencillos a través del muelle, en algin punto fue insuficiente para satisfacer

la creciente demanda de actualizacion musical que empezo a presentarse en la ciudad:

17 Fragmento del concierto en el Circo Teatro correspondiente a la presentacion del artista jamaiquino Freddy
McGregor en el marco de la segunda version de 1983 del Festival Internacional de Musica del Caribe.
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Hacia finales de los afios sesenta, ciertos picoteros sienten la necesidad de buscar mas
musica exclusiva, sin depender de la mediacion de los marineros, segun el testimonio de
Humberto Castillo, administrador del picé El Rey de Rocha. Una necesidad cultural que
apareci6 cuando llegaron a Cartagena los primeros ritmos caribefios, de fuente distinta a
la musica del caribe hispano, es decir: Cuba, Republica Dominicana, Puerto Rico,

Venezuela, México y Centroamérica.

A través de los muelles comenz6 a llegar la musica del Caribe angléfono y francofono,
principalmente, y de donde vinieron géneros musicales como el kompa de Haiti; el ska,
el mento y el reggae de Jamaica; el calypso y la soca que vienen de muchas islas como
Barbados, Martinica, Guadalupe, Trinidad y Tobago; o, el zouk de Martinica. También
llega musica moderna de la industria discogréfica africana, cuyas obras musicales son
prensadas en Paris, Londres o Lisboa. De Africa llega la massoka y el soukus,
principalmente, que son cantados en lenguajes como el lingala, entre otras
manifestaciones lingiiisticas de la cultura Banti. Una musica que conectd de inmediato
con la sensibilidad colectiva de los sectores populares de Cartagena, y que mediante la
programacion picotera, favorecio un proceso de apropiacion social respecto a estas a estas
nuevas formas y manifestaciones. Los muelles no fueron suficientes, y la sed de musica

caribefia y africana motivo los viajes (Chica, 2013, p. 25).

Esta “sed” de nuevos éxitos del Caribe y Africa establecié toda una dindmica cultural en la que
esta musica comenzo a ser realmente apetecida entre el publico, por lo que surgi6 la necesidad de
buscarla en los mercados internacionales. Aparece entonces la figura del corresponsal picotero,
quien establecid las conexiones entre la escena cultural popular de la ciudad, con el mercado
internacional de musicas africanas y caribefias, permitiendo la actualizacion de los catalogos
musicales de los picos. El corresponsal picotero era la persona encargada de realizar viajes con el
proposito de conseguir, comprar y revender la musica que conseguian en los diversos paises que
visitaban (principalmente, el Reino Unido, Francia y Sudafrica) a los picoteros y Djs de Cartagena

(Birenbaum, 2018).

Entre mas lejos se viajara a conseguir la musica, mas se ampliaban las posibilidades de encontrar
repertorios que ningun otro picd o picotero pudiera tener, estableciéndose con ello, un “régimen

de autenticidad” (Birenbaum, 2018) que permitiera afianzar la permanencia de la fanaticada
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asociada a un pico, mas especificamente si éste poseia algun sencillo que los demds picds no

tuvieran.

Ahora bien, esta estrategia para asegurar la permanencia de la fanaticada asociada a cada picé fue
la de los exclusivos. Los exclusivos eran discos de vinilo a los cuales, o se les botaba la caratula
para abaratar el envio (Carbonell, 2022) o se les raspaba el sello para que los duefios de otros picos
(e incluso los Dj’s que manipulaban la musica en el toque) no supieran qué canciones y artistas
contenia el mismo y de esa manera, ratificar una especie de propiedad exclusiva sobre cierto

repertorio musical que no tendria nadie mas (Contreras, 2003).

Otra de las formas de mantener el anonimato de las canciones era ocultando cualquier rastro de la
informacion que pudiera dar pistas sobre donde pudiera adquirirse, re-prensando los Lps de manera
no autorizada, adquiriendo las licencias a través de contratos de exclusividad con las casas
disqueras que los producian (Chica y Fajardo, 2024), comprando todas las copias que pudieran
estar disponibles del sencillo en el mercado, o de plano, pagando por la fidelidad del corresponsal
picotero mediante altas sumas de dinero con lo que se garantizaba su adhesion a un picod en

especifico (Birenbaum, 2018).

En ese orden de ideas, los exclusivos eran “[...] un acetato cuya unica informacion contenida era
la cancion (o canciones) exclusiva(s), el resto del (disco) era decorado con dibujos o informacion
sobre el picd y el nombre en espafiol o piconema’® que se le asignaba a la cancién.” (Carbonell,

2022, p. 22).

18 Segtin J.J. Carbonell, el piconema surge como apropiacioén social de los nombres de las canciones, encontrando
similitudes fonéticas entre ciertos fragmentos de las mismas, con palabras o frases cortas que son utilizadas en la
cotidianidad, con lo que se genera una etiqueta que permitiera identificar las canciones cuando fueran pedidas al Dj o
al picotero en medio de una programacion musical. Este ejercicio de rebautizar 1a misica lo que sugiere es una forma
creativa de superar la barrera lingiiistica asociada a los idiomas en los que son interpretadas las canciones y que son
distintos al espafiol. Por otro lado, generan cierta proximidad con las gentes al ser nombres que estan relacionados con
elementos de la cotidianidad que discurre en medio de la musica. Ejemplos de piconemas muy famosos son el de la
cancion “El manoso”, que en realidad se trata del sencillo ““Yamba Ngai” de la cantante congolefia M’bilia Bel.
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Figura 4. Caratula del Lp con el exclusivo rebautizado como “El Alboroto en Narifio” piconema de la cancion I Go
Manage The One I Get del grupo Nigeriano Kabaka International Guitar Band). Fotografia obtenida a través de
YouTube.

Como se mencion6 brevemente en el apartado sobre el pico, la dindmica de exclusividad sobre
ciertos bienes asociados a cada maquina de sonido se deriva de la disputa simbdlica que se presenta
en la escena cultural popular de la ciudad. Asi las cosas, “[...] el ‘exclusivo’ es una practica musical
de distincion social en el marco de la vida barrial que le confiere prestigio al pico [...] (el cual) se
basa en la capacidad de los picoteros por presentar y estrenar ciertas canciones que ningin otro

competidor posee.” (Chica y Fajardo, 20104, p. 29)

Para un pico, poseer un “exclusivo” implicaba su incursiéon en una dimensioén psico-emocional
especifica, lo que fortalecia los lazos entre éste y su audiencia. En este proceso, se genera un
sentimiento de pertenencia, compromiso y complicidad que permitia, mas alla del goce sensorial
de la musica representado en el lanzamiento de los sencillos, la competencia musical entre
maquinas de sonido, el desorden y la fiesta (Salcedo, comunicacion personal, 26 de julio de 2024).

Esto en palabras de Michael Birenbaum se traduce en lo siguiente:

Estos aficionados, que también forman parte de la red social de los picos, se organizan,
no como publico ocasional, sino como seguidores constantes de un pico en particular,

apoyandolo con el mismo fanatismo con el que otros colombianos siguen a un club de

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

79



fatbol local. [...]JLa adquisicién efectiva del exclusivo y el mantenimiento de su
singularidad por parte de un pico en particular, aumenta su comercializacion, ya que la
gente se congrega para pagar la entrada a un baile donde escucharan (la cancion de su
preferencia). El exclusivo no es una caracteristica, sino un elemento central de la cultura

de la champeta. (Birenbaum, 2018, pp. 6, 10).

Esta circunstancia se ve reflejada en situaciones como el hecho de seguir a un pic6 a través de su
gira de presentaciones en distintos barrios y municipios, buscando escuchar la cancion favorita,
asi el espacio donde se da la fiesta pueda ser potencialmente peligroso o desconocido para la

fanaticada (Birenbaum, 2018).

Finalmente, mediante de la dinamica del exclusivo, es posible reflexionar sobre diversas lecturas
de la resistencia y la réplica que se dan “[...]a través del reconocimiento de ciertas huellas que
dejan otros procesos que tienen lugar en otro nivel, el de la ‘estructura profunda’, esto es: en el de
la experiencia vital y social de estos grupos” (Chica, 2015, p. 41). Es en estos niveles en los que
la musica, en el contexto del barrio popular, tiene multiples implicaciones que se expresan en los

elementos de una identidad que se construye como champetua.

Estos elementos dan cuenta sobre como la champeta, mas que un género musical, hace parte de
una cultura que define muchas de las formas de ser, hacer y relacionarse, lo cual se abordara a

continuacion.

3.2.4 Performanciay el Star-system champetuo: artista-Dj-pico
“Bueno, la verdad es que la maxiteca Gemini del Chamba es uno de
los folclores (sic) grandes picoteros aqui en la champeta criolla. Es
uno de los exponentes de la musica criolla que ha creado su propio
estilo a través de sus cantantes de champeta, haciendo exclusivos y

’

musica original para todo el pueblo colombiano.’

— Alvaro Zapata, cantante de champeta mas conocido como “Alvaro

el barbaro”.

Como bien menciona este cantante, la consolidacion de la produccion local de champeta cuenta,
en su proceso, con la suscripcion de una plantilla de artistas asociados a un picd, el cual, mas alla

de colocar musica para amenizar la fiesta; se convirtié en la casa disquera de los nuevos talentos
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surgidos de la escena popular de la ciudad, quienes, de otra manera, posiblemente no habrian

podido desarrollar una carrera artistica.

En primera instancia es menester mencionar que, bajo la dinamica del exclusivo, como se
menciona en el apartado anterior, se crean los primeros lazos psico-sociales y de relacionamiento
emocional y afectivo entre la fanaticada que sigue a un picd, generando cierto nivel de adhesion

entre los melomanos y la méaquina de sonido (Chica y Fajardo, 2024).

Este precedente sienta las bases de lo que podria denominarse como una especie de Star-system
champetuo, el cual se compone de un entramado de redes y actuaciones en el que confluyen las
nuevas generaciones de artistas y hacedores culturales y musicales asociados al universo creativo
de la champeta. Entre éstos figuran cantantes, compositores, musicos, arreglistas, Djs, productores

y picoteros; entre otros. Como explica Michael Birenbaum:

En la red social que rodea al pico, el picotero contaba con la ayuda de (uno o mas) DJs y
técnicos. En el apogeo de la “champeta africana”, los picos se asociaban con los marineros
o “corresponsales” que compraban discos; (luego) los picos posteriores a 1992, como el
Rey de Rocha, a quien segui en 2002, también incluian a un productor que dirigia el
estudio de grabacion, un hombre que distribuia los CD a una red de vendedores informales
en toda la ciudad y la region, (asi como) una cantidad de cantantes de diversas edades y
prestigio, desde veteranos hasta jovenes debutantes que buscaban ascender desde el mero

estatus de agregado. (Birenbaum, 2018, p. 6)

Teniendo en cuenta lo anterior, es menester mencionar que, para el momento en que se presenta la
disminucién en los viajes de los corresponsales picoteros en busca de mas Lps para satisfacer la
voraz demanda de nuevos y variados temas, también se da la desactualizacion progresiva del

catdlogo musical de éxitos africanos y del Caribe (Chica y Fajardo, 2024).

Es entonces cuando ‘el exclusivo” pasa de estar en los sencillos de la denominada “champeta
africana” a las nuevas canciones producidas en el ambito local por los picds, los cuales, como ya
se menciond; contaban con una plantilla de artistas asociados para surtir la oferta musical. Es con
estos artistas con los que se graban los temas para luego promocionarlos, inicialmente en vivo
durante los bailes y toques de pico y luego, a través de la distribucion de los albumes compilatorios

o volumenes que contenian la obra de varios artistas de manera simultanea. Finalmente, si el tema
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era lo suficientemente exitoso o, como dicen en el ambito champetlio; “se pegaba”, era posible

llevarlo a las emisoras radiales de la ciudad. Birenbaum sigue dandonos luces al respecto:

Este cambio de grabaciones importadas a produccion local no degradoé al picd: la mayoria
de los productores estan aliados con los picoteros o son ellos mismos picoteros. El
exclusivo, celosamente guardado y activamente singularizado, permanece intacto, sin
embargo, ahora se produce localmente, y su lanzamiento ptblico en radio, CD y otros
formatos alienables del picé le permite tener una segunda vida (posterior a su performance
en el pico) [...] el auge de la grabacion local también ha integrado a cantantes, arreglistas,
musicos e ingenieros de estudio en la red social de la champeta. Al igual que con el artista
que decora picos y el locutor (que graba las) placa(s), la integracién de estas nuevas
figuras implicéd un cierto proceso de singularizacion/autenticacion que limita el nimero
de personas que son vistas como legitimas para desempedar estos roles, particularmente

los arreglistas (que son) tan solicitados. (Birenbaum, 2018, p. 14)

Esta dindmica de adaptacion y actualizacion del performance musical champetio, ademas de
permitir la consolidacion de un nuevo género musical en el contexto de la ciudad barrial, se puede
entender también como una manera de hacer musica (Quintero, 1999), teniendo en la “[...] libre
combinacion de diversos ritmos y géneros del Caribe [...] una prdctica [...] que se manifiesta
también en la transformacion positiva, tan propia del mundo popular, de conceptos negativos

utilizados en su contra.” (Quintero, 1999, pp. 109, 119, 136)

Ahora bien, el punto ctuspide de la produccion musical champetiua es el lanzamiento de los
voliimenes, en eventos que eran (y siguen siendo) un acontecimiento. La distribucion del material
sonoro se hace en medio de un espectaculo musical que, entre luces y sonidos, incluye una amplio
repertorio de actuaciones que caben dentro de lo que se menciona en este apartado como

performancia.

Esta performancia esta presente de multiples maneras que confluyen simultaneamente durante el
desarrollo del toque, e incluso, desde los momentos que lo preceden. Asi las cosas, desde el instante
en que el pico organiza su logistica de montaje, se va preparando emocionalmente a la comunidad
receptora del evento a través de la expectativa que éste suscita. Esta logistica incluye el traslado

de la maquina de sonido, su ensamblaje, el cercado del sitio del toque o cerramiento de la via, y el
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“calentamiento” de los bafles; esto ultimo como preludio sensorial de la fiesta que se avecina

(Sanz, 2012).

El desarrollo de esta performancia en el marco de la fiesta picotera también incluye la
interpretacion de musicos y cantantes en vivo, las actividades de animacion (a través de placas,
llamados y cobas) realizadas por el Dj, y por supuesto, del baile como elemento central que le

otorga legitimidad al surtido de éxitos ofrecidos por el pic6®.

Llegados a este punto, es relevante introducir la acepcion de la champeta como estilo de vida en
el que se vierten diversos asuntos de la performancia asociada a la musica, pero que trascienden el
espacio de la misma, convirtiéndose en un “[...] fendmeno cultural de origen popular que
comprende una [...] puesta en escena permanente que se refleja en la forma de pensar, en el
lenguaje corporal y hablado de las personas que se reconocen como champetias” (Garcia Ruiz,

2018, p. 70).

Muchos estudiosos e investigadores, asi como cantantes, picoteros y aficionados de la champeta
concuerdan en que €sta, mas que un género musical, se ha convertido en una forma de vivir, en la
que ser champetio/a implica unas formas de ser-hacer-relacionarse. Estas formas se materializan
en el baile, las practicas del vestir (tanto diariamente, como para ir a la fiesta), el uso de un lenguaje
especifico (jerga champetia); entre otros usos y practicas sociales, que para los propositos de este

trabajo, se han denominado como praxis de lo cotidiano.

Estos aspectos de la performancia, aunque estan mas relacionados con el discurrir de la vida en la
cotidianidad, se presentan también como ventana de posibilidad para el reforzamiento de una
identidad étnica y cultural en cuanto la champeta es entendida como musica negra, hecha por y

para negros.

19 En el articulo titulado “Intercambio, materialidad y estética en la champeta colombiana”, Michael Birenbaum
Quintero analiza como el baile se erige como ese elemento central que valida el éxito del surtido musical ofrecido por
el picé en medio del desarrollo del toque, y mas especificamente en los duelos picoteros. En estos duelos entre dos o
mas aparatos de sonido; el picod que se precie de ser el mas sonoro, el mejor ataviado (con luces, pinturas y otros
aditamentos para el espectaculo audiovisual), o el que cuente con el Dj que mejor anime la fiesta, gana la batalla. En
ese orden de ideas, la victoria se determina mediante la cantidad de personas que, hacia el final de la fiesta, se
encuentren reunidas frente al picé que se lleve su preferencia en el transcurso de la noche. Entre mas bailadores haya
frente a un pico, mas exitoso se torna este frente a sus competidores, convirtiéndose en una plataforma perfecta que
permite la promocion de los nuevos temas y exclusivos.
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Esta circunstancia hace que “[...] cada existencia humana esté hilada por la sonoridad interior que
gobierna el juego corporal, propiciando la plasticidad y expresividad de la belleza entre musica,
baile y cuerpo” (Céspedes, 2012, p. 74), las cuales se adhieren a las dinamicas surgidas en el marco
del star-system champetio; encontrando en la fiesta o toque de picd, el espacio “[...] con una
orientacion al abierto goce de la alegria y el placer” (Munoz, 2017, p. 190), lo cual resulta propicio

para la socializacion de sus formas reivindicatorias (Garcia Ruiz, 2018),

En ese orden de ideas, en la vida que transcurre en el marco de un contexto de muchas maneras
determinado por la precariedad, la exclusion, el racismo estructural, la segregacion y la
desigualdad; la champeta y su puesta en escena, en la que el sonido se repite hasta pegarse en la
memoria de los cartageneros del barrio, representa “[...]la memoria del sonido que intuye como
nadie la ritmica que lo habita, sabedor de poseer el flujo sonoro (que) traduce en pases y cadencias
nacidas en la imaginacion del instante, en el disfrute intenso de bailarse la vida y todas sus maneras

de (existir)” (Céspedes, 2012, p. 75).
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4 Musica champeta: antecedentes historicos, usos, significados y

recontextualizaciones de lo negro en la cultura popular cartagenera

“Don tuvo una plata gruesa, pero ahora compadre, jquedo pelao!”

Recuerdo que teniamos ese vecino que como que no cuadraba con el paisaje del barrio ni se parecia
a ninguno de nosotros. El sefior Rafa era un man alto, grueso, fornido, con cabeza llena de unos
cabellos canosos muy prolijamente cuidados, muy guapo a pesar de portar un parche en uno de sus

0jos.

El otro ojo, de un azul intenso, era testimonio de la herencia que le traspaso a su hijita, la Gnica
que le conociamos y que tenia con una muchacha flaca, despeinada y hasta feucha; que si era del

barrio y con la que vivia desde hacia algunos afios.

Se mudaron al pequeio apartamento del sefior Pachito que quedaba justo diagonal a nuestra casa.
En esa casita de 3 metros de frente por unos 10 de fondo, vivian él, la mujer, y dos nifias: la primera
hija de la muchacha con otro sefior y otra, la bebé rubia y de ojitos azules que todos decian, era

una belleza.

A ¢l se le conocia como “El pirata” en alusion a su condicion de tuerto. Casi nadie conocia sus
apellidos, pero mucho rumoraba que eran de abolengos. También se hablaba sobre un pasado de
platas gruesas, incontables cabezas de ganado, camionetones y sendas fiestas con un dineral
heredado de una familia de alta alcurnia, de esas de las de siempre en Cartagena; y que el hombre

se dedico a dilapidar hasta el Gltimo peso.

Parrandero y bebedor si que era. En esa pequefia casita se armaban unos rumbones de dias y noches
enteras que empezaban en la tarde del viernes y que acababan en la madrugada del lunes. Luego,
maltrajeado y enguayabado por la mafiana, el sefior Rafa salia, maletin en mano, a su trabajo de
albafiil mal pagado en alguna construccion de esas de Bocagrande, barrio en el que solia vivir

segun las malas lenguas...

Nadie los visitaba, no le conociamos familia alguna. Su pasado era un verdadero misterio. Se
especulaba que el resto de su familia dejo de hablarle por lo del tema del ahora inexistente dinero...

no se sabe con certeza.
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Solo recuerdo con claridad que cuando salia este tema del Afinaito en el pico del vecino, el sefior
Rafa agarraba con fuerza su botella de lo que tuviera en la mano, y cantaba, casi que a gritos, que

en aquellos tiempos, cuando estaba en la buena, ¢l se daba la gran vida...

Cualquier dia, asi como aparecieron, ya no estuvieron. El apartamento se puso nuevamente al
arriendo y todos seguimos con nuestras vidas, asi sin mas. Fue como si nunca hubiesen estado.
Pero, algunas veces, cuando el recuerdo de este peculiar personaje retorna a mi memoria; me
pregunto si no seria el sefior Rafa el que inspir6 la vida de Don Hugo, ese personaje de la cancion
que, luego de perderlo todo por una vida de excesos y mucha parranda y alcohol, pasé a llamarse

Don Tuvo...

4.1 Los pioneros de la champeta: Africa en la memoria de los Palenqueros

4.1.1 Del tambor a la marimbula. Del son palenquero, al sexteto. Del sexteto a la musica
terapia...

San Basilio de Palenque encarna en el imaginario colectivo de sus habitantes, la materializacion

de un proyecto de lucha permanente y de busqueda por la soberania y la libertad, el cual fue llevado

a cabo por las personas negras que fueron trasplantadas en suelo americano en condicion de

esclavizacion.

Como lugar de asentamiento de los negros liberados ubicado mas alld de las periferias
cartageneras, este bastion de africania en el departamento de Bolivar es un lugar de confluencia de
la cultura afrodescendiente, que encontrd en la zona de los Montes de Maria un espacio para la
preservacion de la memoria negra, en la que, dicho sea de paso, convergian diversos aportes de las

diferentes sociedades y culturas africanas de donde eran tomados los esclavizados:

Africanos y afrodescendientes ejercieron una resistencia cultural a la esclavizacion,
intentando por diferentes vias mantener su memoria y recrear sus culturas. Aunque no fue
tarea facil, esas resistencias tuvieron como resultado la permanencia de legados
ancestrales que aun en la actualidad siguen vigentes, entre los cuales podemos mencionar
las précticas funebres como el Lumbalu del Palenque de San Basilio y los alabaos de la
costa Pacifica (colombiana) [...] (todos estos son elementos que) se entrecruzan en la vida
social de estos pueblos y son pocos los campos de la vida que no se ven influenciados por

la musica. (Martinez Miranda, 2011, p. 4).
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Esta resistencia cultural se ubica en cada ambito de la vida de la comunidad palenquera, cuya
consigna de independencia y formas de ser/hacer terminan por otorgar multiples sentidos politicos
y de reivindicacion a la existencia de sus habitantes. A su vez, estas reivindicaciones y sentidos
politicos tienen que ver con una reapropiacion del sentido de humanidad arrebatado a la negritud
en el marco de la trata negrera, pero que, por contradictorio que parezca, no seria posible sin tal

antecedente.

De este modo, “[...] la memoria de la trata transatlantica de africanos para su esclavizacion y la
institucion de la esclavitud (conlleva) un conglomerado de elementos: mezcla de etnicidades,
practicas culturales, lenguas, cosmogonias, y por supuesto: ritmos (musicales)” (Aldana, 2008, p.
26). En ese sentido, los palenqueros construyeron un entramado ideoldgico que busca “[...]
transgredir los limites sociales, economicos, artisticos, geograficos y politicos que se les imponen
(al ser) afrodescendientes” (Aldana, 2008, p. 25), reconociendo en una sonoridad que les resulta
familiar (Martinez Miranda, 2011) los caminos perdidos hacia un Africa imaginada que reside en

el corazon y en la mente de cada uno de ellos.

Esta incesante busqueda de la madre Africa es una de las semillas de las que mas tarde germinara
el movimiento champetio, un camino que inicia con el paso del tambor a la marimbula, del son al

sexteto, y del sexteto a la musica terapia...

Seglin la documentacion consultada, hacia finales de la primera década de 1900 se establecio un
ingenio azucarero llamado “Central Colombia” en el municipio de Sincerin, cercano a San Basilio
de Palenque. De propiedad a los hermanos cartageneros Vélez Danies (Ripoll, 1997)%, el complejo
industrial contd con la presencia de obreros e ingenieros cubanos para su montaje y la capacitacion

de los locales que, posteriormente, harian parte del personal de la fabrica.

Es menester recordar que los cubanos se habian especializado en la produccion azucarera, cuya
plantacion se dio en la isla desde los origenes de su colonizacion. Esta industria se potencializo
desde finales del siglo XIX al introducir diversas innovaciones tecnoldgicas importadas desde
Europa, y cuyo elemento insignia fue la maquina de vapor, con lo que se ampliaban los

rendimientos en la produccion del azlicar y se mejoraba su calidad para la exportacion (Moreno

20 El ingenio Central Colombia empezé a construirse en 1907 y comenzé su produccion de azicar refinado en 1909.
Contaba con aproximadamente 2000 hectareas de plantacion ubicadas entre las poblaciones de Sincerin, Malagana,
Mahates, San Basilio de Palenque, San pablo y Maria la baja (Ripoll, 1997).

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

87



Fraginals, 1978). Teniendo en cuenta lo anterior, la presencia de los cubanos en el ingenio hace
sentido dado el contexto. También es preciso mencionar que la importacion de este recurso humano
tuvo multiples impactos en la vida cultural de los poblamientos vecinos ubicados en la zona

circundante al ingenio, especialmente en San Basilio de Palenque.

Con la llegada de los cubanos al ingenio, se dio también la introduccion algunos instrumentos y
tradiciones musicales, como por ejemplo, la del sexteto. Esta forma musical se compone de un
grupo de seis musicos, liderado por una voz principal que se acompafia de coros y el uso de

instrumentos como la guitarra, la maraca, la marimbula y el tambor.

Llegados a este punto, nos permitimos introducir al maestro Justo Valdez para que sea ¢l quien nos
de luces sobre la historia que se desarrolla a partir de ese momento. Palenquero y hombre de
musica, viene de un largo linaje de musicos y bailadores palenqueros. Es también pionero y escuela

de gran nimero de intérpretes y musicos champetuos.

Su padre era muisico bullerenguero y chalupero®!, y su tio, el sefior José Valdez Simancas, conocido
por su apodo “Simancongo” fue, en palabras del maestro Justo, la primera persona en Palenque en
comprar una marimbula a los cubanos y en aprender a interpretarla para armar un sexteto criollo

hacia 1920. El recuerda estos hechos:

Mi tio fue el primero en comprarle la marimbula a los del sexteto de Cuba. Ellos llegaron
como en los afios 20 y mi familia les comprd eso (la marimbula) a los ingenieros cubanos
que vinieron desde el ingenio Santa Cruz, invitados por los Vélez, que tenian cafia, hacian
panela y eso. Y de ahi es de donde nace el Sexteto Tabala. Fue ahi también donde muchos
de nosotros aprendimos a tocar la marimbula con mi tio, y otros instrumentos de otros
ritmos como la chalupa y el bullerengue... (Valdez, comunicacion personal, 25 de marzo

de 2023).

El Sexteto Tabald se conformod oficialmente como grupo en 1930, siendo el primer sexteto

palenquero que se dio como resultado de los procesos de apropiacion social de este elemento

2l La chalupa es una variante del bullerengue. Es un baile cantado (Arredondo, 2019) que se hace a miltiples voces,
incluyendo una voz y lider y un coro responsorial. Estas voces son amenizadas por un par de tambores (llamador y
tambora) o con una tablilla en caso de no haber tambora. Este género musical se da “[...] sobre todo entre los
departamentos de Bolivar, Magdalena y Sucre, (lugares) donde estuvieron los primeros asentamientos de comunidades
cimarronas libres, pero también se encuentran a lo largo y ancho de la costa caribe colombiana” (Arredondo, 2019, p.
7).
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cultural importado por los cubanos llegados a la zona en el marco de la empresa azucarera. El

maestro Juan Canate Teheran, maraquero oficial de la agrupacién comenta:

En este tiempo llegd un ingenio azucarero a Bolivar que se llamaba Central Colombia, en
ese entonces llegaron unos cubanos a trabajar. Ellos traian la cultura del sexteto y aqui se
tomo esa musica. [...] entonces los cubanos mandaron a hacer tambores de madera y aqui
hacian todos los instrumentos, ellos hacian las maracas, las claves, la marimbula. Esos
cubanos les ensefiaron a nuestros ancestros y abuelos que se preocuparon por aprender.
(Entrevista a Juan Canate Teheran por Valerie Cortés Villalba para el Periddico El

Espectador, 2021).

Con el tiempo, y debido a los procesos de violencia y desarraigo del territorio, se dio la migracion
de muchos palenqueros hacia los barrios marginales de Cartagena, quienes llegaban en busca de
mejores oportunidades. Se consolidd con ello la formacion de comunidades enteras de gente
palenquera habitando en Cartagena en barrios como Narifio, San Francisco, Chambacu (hoy

desaparecido) y otros.

Asi las cosas, la tradicion musical que el Sexteto Tabala instaur6 en Palenque, se fue trasladando
a los barrios populares cartageneros a través de la dindmica migratoria de los palenqueros hacia la
ciudad, siendo a su vez, un semillero del que nacerian nuevas escuelas musicales que servirian
como antecedente y punto de conexion entre la musicalidad negra de San Basilio de Palenque y el

surgimiento de la champeta en los contextos barriales-populares de Cartagena de Indias.
El maestro Justo Valdez explica:

Tiempo después, al llegar a Cartagena, yo hice un grupo, buscando la forma de seguir
adelante también, porque, a pesar de que mi papa era el cantante del grupo Mayombé??;
en ese grupo casi no me querian, porque, primero: yo era muy joven, y segundo; no tenia
el pulso bueno para tocar el instrumento (tambor alegre, llamador y tambora). Antes,
habia tenido la oportunidad de ser alumno de la difunta Delia Zapata Olivella, una de las

grandes de esta parte cultural del folclor. Con ella estuve unos afios en el barrio la

22 El Grupo Folclorico Tradicional Mayombé es una agrupacion cultural de Cartagena de Indias que se dedica al baile
de cuerpo y a la ejecucion de musicas tradicionales palenqueras y afrodescendientes. Fue fundado en el afio 1972 por
el maestro Victor Ramos en el barrio San Francisco de la ciudad de Cartagena. Al dia de hoy funge como agrupacion
folcldrica que se presenta en festivales culturales y como comparsa de danza y musica en el marco de las Fiestas de la
Independencia de la ciudad. (Valdez, comunicacion personal, 17 de marzo de 2025)
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Candelaria de Bogota, y al regresar aqui (Cartagena), nosotros nos fuimos con los jovenes
de San Francisco a una fiesta, y después de pegarnos esa amanecida (sic), alguien dijo:
‘vamonos al mar’ y nos fuimos a Marbella, y estando all4 en el mar, se me vino la idea de
una cancion. Entonces yo empecé a tararear ‘ele ele para bailar, ele ele para gozar... (sic)
y los muchachos se pararon, el uno a hacer las palmas, el otro a hacer el coro, y otros a
improvisar instrumentos tocando latas y cosas asi. Eramos como siete, pero eso salid
enseguida. Ahi fue donde nos dispusimos para hacer un grupo. Y yo dije ‘bueno, se va a
llamar Son Palenque...” y asi lo creamos. Eso fue en 1979. (Valdez, comunicacion

personal, 25 de marzo de 2023).

El testimonio anterior es una muestra de como se presentan y consolidan proyectos que, con el
transcurrir del tiempo, obtienen relevancia para la cultura local. La experiencia de vida del maestro
Justo, que esta marcada por la sonoridad y el eco de los tambores, le permitid adquirir el
conocimiento musical que habia sido legado de generacién en generacion dentro de su familia
como producto de la tradicidon oral de su pueblo a través de un ejercicio recurrente de memoria que
le permiti6 incorporarse en la lucha por la permanencia de las manifestaciones artisticas a través
de ciertos cambios, transformaciones y adaptaciones que sirvieron como “[...Jcomo proyeccion

de la musica y el baile” (Mufioz, 2017, p. 190).

Lo anterior, sumado a otros elementos como la fiesta (que posibilita la génesis creativa), asi como
la juntanza espontanea surgida de la complicidad y la cercania, son las piezas que terminan por
generar nuevos espacios y redes donde compartir y socializar la cultura, al tiempo que se preservan

ciertos saberes asociados a la tradicion.

Organizados como agrupacion, Son Palenque incluye en su sonido los instrumentos musicales
tradicionales de base (marimbula, tambora, tambor alegre y llamador), ademds de ciertas
innovaciones sonoras surgidas del aditamento de otros instrumentos como la guitarra eléctrica,
bajo y teclado sintético; los cuales se entremezclan con voces cantadas en idioma palenquero y

espafiol.

La musica resultante del proceso, en su forma, se asemejaba al canto de alabaos o al bullerengue.
Y los sencillos finales se lograba después del proceso de post-produccion en el estudio de
grabacion, convirtiendo lo que empezaba como un “género folclorico” en un éxito facilmente

comercializable. El maestro Justo Valdez explica:
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Bueno, en principio, para la grabacion, nosotros ejecutdbamos los mismos instrumentos
que hemos ido heredando nosotros los palenqueros al ser hijos de los primeros africanos
que fundaron el palenque. Nosotros empezamos con un tambor alegre, el llamador y la
tambora. La tambora hace las veces de bajo y va marcando el ritmo en las canciones.
También usabamos las maracas, las guacharacas. [...] Asi mismo, desde que tengo yo uso
de razon, ejecuté estos mismos instrumentos en el estudio de grabacion. Entonces lo que
haciamos era que grababamos todos juntos al mismo tiempo, como si estuviéramos en
una presentacion (en vivo). Con el tiempo me di cuenta, cuando ya nos veniamos del hotel
de Barranquilla o de Cartagena; que como a los siete meses salia el trabajo. Nos llamaban
y nos decian: “No, que ya salio el Lp de Son Palenque”, pero entonces ya no estaba la
cancioén como nosotros la habiamos grabado inicialmente. Ya venia con un bajo y también
le afiadian la guitarra (eléctrica) y el piano. Es decir, que para la parte comercial, se le
metian esos instrumentos. [...] (asi es como) esas canciones fueron grabadas como tres
veces para llegar a que fueran atractivas comercialmente. (Valdez, comunicacién

personal, 25 de marzo de 2023).

Teniendo en cuenta lo anterior, se podria afirmar que Son Palenque se convirtié en un espacio de

experimentacion musical que tomaba como base la tradicion cultural de San Basilio de Palenque.

Con el transcurrir del tiempo, segtn el testimonio del maestro Justo, el grupo se consolido también
como una especie de escuela de formacion afro-musical de la cual salieron intérpretes de la
champeta como Anne Swing, agrupacion musical encabezada por Viviano Torres, quien luego se
lanzaria como solista; Carlos Reyes Altamar- “Charlesking”: el palenquero fino, y Luis Alfredo

Torres- “Louis Towers” (conocidos como “la tripleta palenquera™).

Estos y otros artistas palenqueros empezaron luego a trabajar sobre la “musica africana”
afnadiéndole elementos propios de la escena cultural palenquera; esto es: la superposicion de
instrumentos musicales sobre las pistas contenidas en los LP’s que se tocaban en los picos, asi
como la adaptacion de liricas que fueran mas cercanas a la cotidianidad de Palenque, y de los
barrios negros, populares y periféricos de Cartagena, las cuales se cantaban en espaiiol o idioma
palenquero. Esta circunstancia se reafirma en el relato del maestro Justo Valdez cuando hace

énfasis en que: “[...] se sabe que (esta) es una musica que la hacemos nosotros los palenqueros.
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Porque la champeta nace, (en gran parte) por el aporte que hicimos nosotros los palenqueros.”

(Valdez, comunicacion personal, 25 de marzo de 2023).
Charlesking complementa la idea anterior al afirmar que:

[...] nosotros los palenqueros fuimos los de la idea de hacer musica propia tras la
reinterpretacion de la musica africana (que se colocaba en los picds) haciendo covers de
esta musica. Nosotros escuchabamos esta musica de concepto africano a través de los
exclusivos de los picos, pero no habia nadie que la estuviera interpretando (aca). Entonces
nosotros nos dimos cuenta de que la musica palenquera tenia como la misma forma, y
empezamos a hacer nuestra propia musica, primero con los covers de las canciones que
eran hits en esos momentos por esta zona. Y eso fue el principio de todo lo que hoy se

conoce como champeta. (Reyes, comunicacion personal, 22 de marzo de 2023).

Este proceso de adaptaciones e hibridaciones es posible gracias a una dindmica afrodiaspdrica que
ha permitido la circulacion permanente de elementos culturales pertenecientes a las personas
negras y afrodescendientes (Cunin, 2006), quienes han ido actualizando la musica de manera que
pudiera ajustarse al contexto de San Basilio de Palenque y posteriormente, de los barrios populares

cartageneros donde se asentaron.

Del mismo modo, el hecho de que el maestro Charlesking encontrara cierta similitud entre la
“forma” de la musica palenquera y de la “musica africana”, responde a unas logicas de resistencia
negra que se desprenden de una larga tradicion afrodescendiente posible gracias al resguardo de
los acervos culturales e idiomaticos que, generacién tras generacion; le permitieron su

permanencia en el espacio y en el tiempo. Ligia Aldana lo explica de la siguiente manera:

La condicion diaspoérica depende tanto de un cumulo de historias como del uso, y, afiado,
la innovacion del lenguaje como metéfora, tal y como se expresa en la comunicacion de
ritmos ancestrales, de historias primigenias que rompen los limites geograficos, politicos
y sociales para afirmar una cosmogonia no regida por la artificialidad de un sistema
gramatical cuya capacidad es exclusivista y limitada. Dentro de este marco, los signos
lingiiisticos, las palabras, escapan de la condicion colonial para penetrar el sistema

lingiiistico del colonizador y asi producir una hibridez lingliistica agonistica que refleje,
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de acuerdo a Bhabha, “[...] la relacion de la cultura al pasado historico.” (Aldana, 2008,

p. 29).

El hecho de que hayan sido los palenqueros quienes asumieran el reto de recontextualizar la
[T A : EL) . . . . r
musica africana” no es una casualidad y tampoco se presenta como una coincidencia. Podria
afirmarse que se trata de un ejercicio de memoria que da cuenta de la cercania que tienen las
personas negras con un compendio de elementos, saberes y cosmovisiones repletos de africania.
Y esto sucede a través de nuevos usos lingiiisticos que, de muchas formas, encajan con las maneras
de ser/hacer/entender el mundo que los ancestros han ido legando a las nuevas generaciones a lo

largo del tiempo (Martinez Miranda, comunicacion personal, 15 de abril de 2023).

4.1.2 La musica “terapia”: una etapa de transicion.
“El palenquero fino se pregunta: ;por qué habrd tanta gente
cabeza dura, que no entiende que la musica es cultura? Que quieren

hacerse notar difamando la terapia... Porque estudiaron...”

- Fragmento de la cancion “El abogado corrupto” de Carlos Reyes

Altamar, Charles King.

A mediados de los afios 80, la logistica para conseguir nueva “musica africana” para satisfacer la
demanda de exclusivos en los toques de pico empezo6 a complicarse debido a la larga travesia que
debian realizar los discos de vinilo, los cuales debian ir a buscarse en los mercados discograficos
de Europa y Africa occidental (Salcedo, comunicacion personal, 26 de julio de 2024, Marin,

comunicacion personal, 31 de julio de 2024).

Esta complicacion logistica se convirtio, en parte, en la ventana de posibilidad para la creacion de
un circuito de produccion musical propio. Como resultado, se empezaron a producir y grabar
nuevas canciones en el contexto local que pudieran surtir los catalogos musicales de los picoteros,
desarrollandose en el proceso, una especie de star- system criollo de pico- cantante/artista- Dj

como se especifico en el apartado 3.2.4.

Ahora bien, en sus comienzos, esta produccion de musica local se hizo de manera algo
rudimentaria. El proceso incluia la grabacion de las voces de los cantantes, quienes componian
nuevas liricas o interpretaban las letras compuestas por alguien més. Luego, estas voces eran

afnadidas sobre las versiones limpias de las pistas contenidas en los Lps donde estaban almacenados
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los exclusivos. Se producia una nueva version de la cancion, algo més cercana y que se ajustaba
al contexto popular/barrial en que la musica era compartida, socializada y consumida. Y a estas

nuevas versiones de las canciones se les empezd a denominar como musica terapia.
En palabras de JJ Carbonell:

[...]Jeste enjambre de versiones (y) reediciones se hace con el unico proposito de
establecer vinculos [...] y no se plantea para nada como un hecho negativo el que las
canciones pasen de un pais a otro y de un compositor de un lado del mundo a otro. La
gente [...] podria tildar esta forma de produccion musical como fraude o plagio, sin
embargo, hemos visto que el modo de composicion de las culturas afrodiaspodricas se basa

en versionar musicas afines. (Carbonell, 2022, p. 56).

Para el caso que nos convoca, es menester mencionar que, en el marco de este contexto de
circulacion afrodiaspérica de la musica, ésta se situa, ademas, como una practica cultural que
incluye otras dimensiones de la vida en lo cotidiano; en las cuales confluyen la tradicion, los
saberes, asi como las formas de hacer y relacionarse que acontecen a diario entre las personas
afrodescendientes que estan ubicadas en los barrios populares de la ciudad. En ese orden de ideas,
resulta poco pertinente analizar la cultura afro y sus practicas relacionadas desde la nocion

hegemonica, occidental y moderna de la propiedad intelectual y la exclusividad.

Puesto que el recurrente flujo de intercambios que permite el “enjambre de versiones” de una
misma pieza musical surge a raiz de la circulacion, adaptaciones e hibridaciones de acervos
culturales hasta cierto punto cercanos y compartidos; la obra musical de los artistas no se consolida
como un bien de consumo masivo buscando el rendimiento econdémico, sino que se vuelve una
herramienta de expresion de la vida misma, en la que la realidad social del barrio popular se

convierte en un insumo primordial que alimenta sus contenidos.

Por otra parte, segiin como lo entienden los artistas de la champeta presentes en las primeras etapas
de produccion local, lo que en realidad era terapia, no era tanto el género musical, sino mas bien

la forma corporal que adoptaba quien la bailaba en medio de un performance.

En el contexto del Caribe, y mas especificamente del caribe colombiano, la fiesta se compone,
indisolublemente, de musica y baile: siendo la musica posibilidad de experimentar sensorialmente

lo que con el baile se transmite. Asi las cosas,
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Para la gente del Caribe, el baile es vital pues es una forma de purificar la mala suerte, el
cansancio de la semana. [...] El baile es una forma de afirmar la libertad individual frente
a la disciplina alienante y brutal de los ritmos del trabajo remunerado a los que se debe
someter el cuerpo y el alma para reproducir la vida material. (Y) para los
afrodescendientes, el baile de champeta es una coartada para transformarse en reyes y
reinas de una noche, o de un fin de semana, envueltos en una coreografia especial, en los
efimeros cabildos de lata.*[...] En suma, todo es un pretexto para exhibir los modales, la

gestualidad, la corporeidad y la plastica afrodescendiente. (Céspedes, 2012, p. 77).

A la luz de estos planteamientos, es coherente en gran medida que se considere como “terapia” a
la forma especifica que adopt6 baile de la musica producida localmente a mediados de los afios
80. El baile, como expresion corporal visible, estaba asociado con el género musical que empezaba

a tomar forma en los barrios populares. El maestro Charlesking lo expresa de la siguiente manera:

Bueno, hablar de terapia, vendria siendo algo confuso porque hay cierta tergiversacion en
la informacion que hay respecto a eso. Cuando nosotros empezamos el proceso de hacer
champeta con Anne Swing, para ese entonces nacio una expresion corporal, de las muchas
que han nacido a través de los tiempos y en las generaciones, por el fomento de la musica
africana, la musica jibara, el compas haitiano; que denotaban diversas formas expresivas
corporales, de las cuales se resaltan el “parao en una sola baldosa”, el “paseito”, el
“hamaquiao”, y otra serie de pasos. Hasta que llegd, para el 85 la expresion corporal de
“terapia”; que es otra de las formas en que se bailaba la musica africana. Los productores
que empezaron a hacer parte entonces de este proceso a partir de lo que hacia

Anneswing®*, comenzaron a titularle como “terapia” a los Lps de los diversos variados

23 El autor de esta cita se refiere por “cabildos de lata” al cercado que se hace con 1dminas de zinc para hacer los
cerramientos de los bailes de picod que se organizan en zonas abiertas. Este es un concepto interesante, toda vez que
conecta la tradicion cultural del cabildo de negros (que se presenta desde la época colonial) con los bailes de champeta
en tiempos mas recientes, lo cual sugiere, como se ha estado tratando de establecer en el presente trabajo; que la
champeta y sus espacios de socializacion, asi como la manera en que estos se performan, no surgen de manera fortuita
0 espontanea, sino que son procesos que se anclan al devenir histérico de la ciudad, estando desde siempre presentes
en las dinamicas de resistencia sostenidas por parte de las poblaciones afrodescendientes a lo largo del tiempo.

24Para ejemplificar este testimonio del maestro Charlesking, se incluye a continuacién el video de una presentacion
en vivo de Viviano Torres con Anneswing interpretando la cancion “El paquete chileno” donde se puede apreciar la
forma que toma el cuerpo a la hora del baile.
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que ellos sacaban de la musica de los artistas que estaban naciendo. (Reyes, comunicacion

personal, 22 de marzo de 2023).
Respecto a este tema, el maestro Justo Valdez explica lo siguiente:

Bueno, lo que pasa es esto: nosotros empezamos a emplear la palabra “terapia” después
de las primeras versiones del festival de musica del Caribe. Porque lo que nosotros
escuchdbamos aca era la musica que interpretaban los mismos musicos africanos y luego
lo que se llamaba terapia era el baile, la forma en que se bailaba la musica. Todo esos
discos de soukus, el calypso y demés se bailaban asi: en forma de terapia. Desde ahi,
todos nosotros empezamos a usar la palabra terapia como para referirnos a la musica que

bailabamos. (Valdez, comunicacion personal, 25 de marzo de 2023).

Yamiro Marin, uno de los primeros y mas reconocidos productores de musica champeta reitera lo
anterior al mencionar que: “[...]la terapia era una especie de baile que se daba en los lugares donde
se compartia la musica, era una espacie de movimiento del cuerpo en donde se hacia énfasis en la
liberacion del estigma que habia hacia la mutsica.” (Marin, comunicacidn personal, 23 de mayo de

2023).

Asi las cosas, entre 1985 y 1995, los productores empezaron a posicionar y a promocionar la
musica que empezaba a ser producida localmente como “terapia”, aprovechandose de la asociacion
que se habia generado entre ésta y la forma que habia en ese momento de bailar; buscando con
ello, reducir el impacto negativo que producia la palabra champeta en el imaginario colectivo de

los cartageneros.

De esta manera, hablar de “musica africana”, de “champeta africana” o de “champeta criolla” no

era, sencillamente, lo mismo que hablar de musica terapia.:

En ese entonces, habia mucha resistencia al nombre champeta como tal, es que, habia ahi
unos asuntos como de estigmatizacion. Entonces, lo que se hizo fue que se le cambio el
nombre a la musica champeta por el de terapia criolla en los Lps producidos en Cartagena
con el grupo Kussima por Rey Records Ltda. en 1993. Lo que se buscaba era (ganar)
popularidad para el género musical en la sociedad cartagenera. (Marin, comunicacién

personal, 23 de mayo de 2023).
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El testimonio de Yamiro Marin da cuenta de como el estigma asociado al nombre “champeta” para
este género musical, afectaba los rendimientos econdmicos y el crecimiento sostenible de la
produccion local. Del mismo modo, se evidencia la forma en que esta musica era percibida en el
grueso de la sociedad cartagenera en general, la cual se apegaba a unos ideales aspiracionales del
ser social, los cuales estaban sesgados a partir de estereotipos racistas y clasistas. Yamiro Marin

prosigue:

El género era nuevo, en los picds habia muchos problemas de violencia, y se gener6 una
narrativa sobre el ser champetio que se asocia al mal gusto y la marginalidad, sobre todo
en los espacios donde se consumia y compartia. La decision sobre rebautizar el género
con este nombre (terapia) se dio entre los hacedores de la musica champeta y se socializo.
Pero, posteriormente, se retornd al nombre de champeta porque no se podia cambiar la
esencia del género a través de un cambio de nombre. (Marin, comunicacion personal, 23

de mayo de 2023).

Todos estos asuntos de raza y clase que se desprendian de la champeta tienen como consecuencia
un cambio en su denominacion a musica terapia. Del mismo modo, el hecho de rebautizar al género
musical relaciondndolo con la forma corporal que se adopta durante el baile con el objetivo de

lograr mayor aceptacion, se corresponde con una dindmica de promocidén comercial.

Este tipo de estrategias dan cuenta de como la champeta, asi como toda la movida cultural que lo
circunda, se las ingeniaba para consolidarse como una actividad econdmica rentable para quienes
eran participes del proceso de produccion musical, sobreponiéndose en el camino, a todos los

obstaculos que la industria formal interponia en el desarrollo del género.

De igual modo, el rétulo de terapia también supondria una diferenciacion entre la produccion local
y la musica contenida en los Lps importados, la cual también era conocida como ‘“champeta
africana”. El proposito en ello era “[...] matizar los efectos de una palabra como “champeta”, la

cual siempre ha sido objeto de desprecio y desconfianza” (Chica y Fajardo, 2024, p. 56).

A partir de 1995, cuando una nueva generacion de artistas de la escena barrial empieza a cobrar
relevancia no solo en la ciudad, sino a nivel departamental, nacional y hasta internacional; los
productores, musicos y en general, las comunidades de los barrios populares de la ciudad, vuelven

a reconocer la palabra champeta como el nombre que mejor identifica al género, el cual alcanza
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un punto cuspide con el lanzamiento en el afio 2001 del album compilatorio “La champeta se tomo6

a Colombia” por parte de Sony Music.

No obstante, la terapia se consolida como ese punto de transicion que sucede entre la importacion
de la “musica africana” y el momento en que se empieza a producir champeta de manera local.
Esta etapa del desarrollo musical de la champeta encuentra en el Festival Internacional de Musica
del Caribe un escenario propicio para el fortalecimiento de los lazos culturales de la escena musical
cartagenera con la musica de otras geografias de Africa y el gran Caribe, como se analizara a
continuacion.

Figura 5. Portada y contraportada del album “La champeta se tomo a Colombia” por Sony Music, aiio 2001. Fuente:
Pagina web de Discogs.
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4.2 Influencias, adaptaciones y consolidacion de la champeta criolla en el contexto de la

ciudad barrial, popular y periférica: “La travesia de un liso en Olaya”

4.2.1 El Festival Internacional de Musica del Caribe. Influencias e impactos en los procesos
de adaptacion cultural de la mausica afrodiaspdrica en circulacion para la
configuracion de la champeta

El Festival Internacional de Musica del Caribe tiene su primera version en Cartagena de Indias en

el afio 1982. La iniciativa surge de dos amigos: Antonio “El Mono” Escobar y Francisco “Paco”

De Onis; quienes establecieron el evento con el objetivo de “[...]Jpromocionar la musica
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afrocaribefia, sefialar las riquezas culturales de Cartagena y el Caribe, (que) hasta ese entonces se

estigmatizaba y se marginalizaba” (Rico Escobar, 2020, p. 3).

Por 15 afios consecutivos, entre 1982 y 1996, se reunieron en la ciudad numerosos grupos
musicales, dancisticos y culturales pertenecientes a paises del Caribe insular y continental (franco,
anglo e hispanoparlante), el continente africano y Colombia. El festival se convirti6 en el pretexto
de encontrar en la musica, desde sus diferentes vertientes y géneros, puntos de conexidén que
acercaran a la ciudadania cartagenera al reconocimiento de su “identidad caribena” (Munera, 2021)
mediante la apreciacion de todas las “[...] identidades de Gran Caribe a través de la musica, los
procesos artisticos y las experiencias de cada grupo invitado al festival” (Morales Espinosa, 2017,

p. 834).

Del mismo modo, con la aparicion del Festival Internacional de Musica del Caribe, “[...]acaecid
la consolidacion de un aprendizaje colectivo que consistido en ver con mas claridad, conocer y
distinguir los distintos géneros musicales y las geografias africana y caribefia”, (Chica, 2013, p.
27). Como resultando, se produce la configuracion y el fortalecimiento de un ecosistema cultural
en la ciudad que encontro en el festival amplios referentes musicales y ritmicos que serian clave
en la aparicion de la champeta criolla como género musical propio de la ciudad a mediados de los

anos 80 (Rico Escobar, 2020).

Del mismo modo, el festival hacia las veces de vitrina de exhibicion que permitio, en primera
instancia, la relocalizacion de la champeta, trasladandola de la marginalizacion del barrio popular,
a un contexto mas amplio de ciudad, lo que podria incluso considerarse como un atractivo turistico
en medio de los procesos de patrimonializacién y auge de esta industria en la Cartagena de

principios de los afios 80%°.

25 A principios de los afios 80, Cartagena se encontraba inmersa en un panorama de crecimientos acelerados de la
industria, (el turismo) y el comercio siendo esta década “[...] clave para entender el proposito del festival, y asi mismo,
el destino cultural de la ciudad. Con el Festival Internacional de Musica del Caribe, se abri6 un espacio de
significativos cambios para las posteriores generaciones, y se vislumbraba a la ciudad como epicentro de eventos de
mayor o menor prestancia.” (Morales Espinosa, 2017, p. 835)

Asi las cosas, el proyecto de un festival musical que trajera delegaciones musicales y culturales de diversas partes del
mundo presuponia unos requerimientos logisticos enormes. Asi las cosas, el evento, para su primera version, contd
con varias grandes empresas entre sus patrocinadores oficiales, logro posible gracias a las redes de relaciones publicas
sostenidas por el comité organizador con figuras politicas, entidades de turismo, empresarios del gremio hotelero de
la ciudad y demés actores interesados. Entre estos patrocinadores se encuentran: Cerveceria Aguila, Avianca,
Disantamaria, el Hotel Don Blas, el Ministerio de Relaciones Exteriores, la Gobernacion de Bolivar, la Alcaldia de
Cartagena, el Consejo Municipal, la Loteria de Bolivar y la Corporacion Nacional de Turismo, ésta ultima se destaca
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En segunda instancia, el festival también gener6 el empoderamiento de la ciudadania cartagenera
mediante otras actividades, tanto académicas (como el foro de la Cultura Caribe, la muestra de
pintura, escultura y fotografia del Caribe, el encuentro de periodistas del Caribe, etc.) y de otros
tipos (la gran parada picotera®®, el “sancochodromo”, el concurso de peinados; etc.) consolidando
al evento desde multiples facetas siendo, a su vez, “[...] una propuesta cultural de convivencia y
formacion de un publico capaz de interpretar (y disfrutar) su cultura” (Morales Espinosa, 2017, p.

837).

Por ejemplo, “la gran parada picotera” que se realizaba en el marco del festival, se convirtié en un
espacio que le brindaba cierto nivel de visibilidad al picé como agente mediador (Rico Escobar,
2020) que difundia la musica y que era, a su vez, un importante espacio de socializacion que
“[...]posibilité nuevos modos de estar juntos [...]alrededor de la musica y la identidad Caribe”
(Chica, 2013, p. 28) en un lugar tan restringido para la cultura popular como lo es el centro

historico de Cartagena, en donde se llevaba a cabo el evento.

Finalmente, es menester enfatizar en el hecho de que el festival encontrdé entre los sectores
populares un nicho de importante recepcion. Gracias a la asistencia masiva de la poblacion
cartagenera en conciertos y demds actividades que requerian el pago de taquilla, el comité
organizador pudo solventar en gran medida la produccion del evento durante 15 afios consecutivos;
aun con todas las dificultades administrativas y presupuestales que entorpecian su realizacion y
que, eventualmente, terminarian por causar la desaparicion de este a mediados de los 90 (Morales

Espinosa, 2015).?’

por ofrecer, gracias a la gestion de “[...]su director nacional, Ernesto Mendoza Lince [...Jun importante recurso
econdémico” (Chica y Fajardo, 2024, p. 72) para la primera version del festival en 1982. Esta red de patrocinadores da
cuenta del potencial turistico que veian los empresarios y entidades publicas en el evento como posible vitrina turistica
de la ciudad.

26 La gran parada picotera consistia en “[...] una sesién musical con estas maquinas (de sonido) en el centro historico
de la ciudad; esta actividad muy destacable toda vez que el espacio urbano del centro histdrico ha sido el principal
referente del enfoque hispanizante de la élite de manera que, antes del festival, hacer una fiesta picotera en dicho lugar
era impensable.” (Chica, 2013, p. 33).

27 En palabras del “Mono” Escobar, uno de sus organizadores: “[...] por 15 afios seguidos, ininterrumpidos, se celebrd
el festival... hasta que ya no hubo maés. Ya no habia poder. Los alcaldes estaban siempre buscandole el pero a la
cuestion, para perjudicar y destruir. Nadie podia creer que en Cartagena, como decian los sefiores que venian de los
otros paises invitados por el festival, no hubiera recursos para el festival, que el alcalde no nos ayudara ni nos dieran
plata para el festival. Entonces se presentaban todo tipo de obstaculos como cobrar mas por el alquiler de la plaza de
toros, nos pedian mas polizas de seguros, y eso era cada vez a pedir mas vainas... y cada vez que se acercaba el
festival, era a solicitarnos mas entradas gratis, que para el tesorero, que para no sé quién y no s¢ quién mas... Y asi
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La falta de interés institucional por parte de las autoridades locales y la disminucion cada vez mas
evidente del apoyo financiero por parte del sector privado, aunadas al estigma social que persigue
a la champeta y las musicas consideradas “para los estratos bajos”, terminaron por agudizar la

crisis financiera para la organizacion del festival, que vio su tltima version hacia el afio de 1996.

Esta circunstancia podria atender a un asunto de racismo y clasismo, toda vez que el festival se
convirtid en una oportunidad para que los cartageneros barriales y populares pudiesen “[...]
reinterpretar no solo la cultura, sino la concepcion oficialista de la musica y de las artes en general,
en medio de las realidades heterogéneas del Caribe” (Morales Espinosa, 2017, p. 835). Del mismo
modo, que eventos como la gran parada picotera se realizaran en el centro historico, permitié que
los locales pudieran hacer uso y disfrutar del espacio publico de la ciudad que empezaba a estar

reservado solo a quienes pudieran acceder a €l a través de la dindmica turistica.

Por otra parte, la participacion de grandes porciones de los sectores populares en las 15 versiones
del festival fue determinante para la consolidacion de la champeta. Teniendo en cuenta que fue en
el contexto popular en que se sentaron las bases de la produccion musical champetia, la

experiencia del festival, que incluia otros elementos mas alla del aspecto musical; encajaba de

con todo ese montdn de trabas no puede hacerse un festival... entonces, hubo necesidad de suspenderlo, porque ya
nosotros estabamos organizando el evento con sobregiros: no habia ya de donde sacar mas...”
(Entrevista a Antonio “El Mono” Escobar por Ross Ariza. 24 de mayo de 2023, disponible en YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=KILJI1IwG3Q&ab_channel=RossAriza%28ROSS%29 )

Con el pasar de los afios, han intentado desarrollarse otras iniciativas para traer de vuelta el festival, pero ninguna
habia logrado consolidarse. A partir de la segunda década de los 2000, la ciudad qued6 sumergida en medio de un
contexto de desconfianza institucional y profundizacion de diversas problematicas sociales derivada de un panorama
politico en crisis (aproximadamente 12 alcaldes en 6 afios), lo cual explica hasta cierto punto, la falta de desarrollo y
continuidad de programas y politicas sociales destinadas a fortalecer la agenda cultural de la ciudad por parte del
sector publico.

Por el lado del sector privado, solo ciertas iniciativas tienen acogida en tanto promuevan la ciudad como un destino
turistico en ciertas épocas del afio donde usualmente baja la afluencia de visitantes nacionales y extranjeros. Tal es el
caso del Festival Internacional de Cine de Cartagena (FICCI), el Festival Internacional de Musica Clasica o el Hay
Festival. Todos estos, eventos cuya agenda esté restringida en mayor parte para la poblacion local cartagenera y cuyo
publico objetivo se encuentra entre las elites blanco- mestizas de la ciudad y el pais, asi como de visitantes extranjeros.
Es menester mencionar que estos eventos también han gozado del apoyo institucional de la ciudad a través de la oficina
de turismo Corpoturismo, la Escuela Taller de Cartagena y el Instituto de Patrimonio y Cultura IPCC, entre otras
instancias administrativas.

Sin embargo, recientemente se ha conformado un nuevo comité organizador del Festival Internacional de Musica del
Caribe, que, bajo el lema de “El renacer”, espera poder recuperar el evento para los afios posteriores y cuyo
lanzamiento de la version 2025 se hizo en el marco de las fiestas novembrinas del afio 2024. Al momento de la escritura
de estas lineas, se habia hecho publica la convocatoria para la recepcion de grupos de musica caribefia que quisieran
participar en la celebracion.
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muchas maneras con el momento en que este género se establecia también como un hecho cultural
de la ciudad barrial y periférica; teniendo en la musica ese elemento central que permitia la

cohesion entre sus partes.

Del mismo modo, se dio la posibilidad para productores y artistas, de observar de cerca géneros
musicales como el soukus, la soca, el calypso o el reggae, permitiendo que “[...]los musicos de la
champeta se reafirmaran en lo que venian haciendo de manera artesanal” (Barbosa y Casanova,
2014, p. 146). El maestro Justo Valdez, lo recuerda de la siguiente manera a través de la experiencia

con Son Palenque, quienes hicieron su gran debut musical en la version del festival de 1984:

Alo que “se pegd” ese género que le decian calypso en las emisoras, Paco Leon y el Mono
Escobar, se pusieron de acuerdo con que habia que hacer un festival de musica del Caribe.
Entonces, se montan el festival para traer a esos cantantes de los diversos géneros que
habia en los Lps que se traian de Francia y de otras partes. Y bueno, ahi tuvimos la
oportunidad de presentarnos dos veces: y la experiencia fue importante porque, desde los
festivales de musica del Caribe, es que nace lo que es musica criolla, la terapia y que
ahora es conocida como musica champeta. (Valdez, comunicacion personal, 25 de marzo

de 2023).

Respecto a la declaracion anterior, es pertinente sefialar dos aspectos importantes. El primero tiene
que ver con una revaloracion de la africanidad contenida en los distintos géneros musicales que se

exponian en el festival, proceso que termin6 constituyéndose en una:

[...] estrategia de imitaciobn que comenzd con los ejercicios onomatopéyicos que
acaecieron en los picos al momento de renombrar las canciones, ejecutadas en idiomas
diferentes al castellano. Estrategia de imitacion lingliistica y de practicas musicales [...]se
fusioné con el idioma palenquero y con la forma de hablar el castellano Caribe en

Cartagena (Chica, 2013, p. 27)

El segundo hecho, estrechamente relacionado con lo anterior, es que la carrera de artistas y
agrupaciones como Son Palenque, Viviano Torres con Anneswing, “Charles King” entre otros,
despegaron tras su participacion en el festival, lo cual también era uno de los objetivos perseguidos
por la organizacion del evento. Esta circunstancia es relevante pues el festival sirvio también como

plataforma que impulso la vida musical de muchos artistas dentro y fuera de la ciudad, teniendo
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en los palenqueros un semillero importante que posteriormente abonaria “el terreno para terapia y

la champeta” (Valdez, comunicacion personal, 25 de marzo de 2023).

4.2.2 Proceso de consolidacion de la champeta criolla: la importancia del Mercado de
Bazurto en el fortalecimiento del ecosistema cultural champetiio en Cartagena
Desde el traslado del mercado municipal del barrio Getsemani hacia el sector de Las quintas en el
afio 1978, el mercado de Bazurto, principal despensa alimentaria de Cartagena se convirtié también
en el epicentro de la actividad comercial de la ciudad, en donde se distribuyen todo tipo de

productos (EI Universal, 2010).

De la misma manera, el mercado es uno de los lugares mas importantes de socializacion de los
sectores populares de la ciudad, debido a que gran parte de quienes laboran y se surten de sus

comercios, son los habitantes de aquella Cartagena de los pies polvorientos.

Como se pudo observar en el capitulo anterior del presente trabajo, con el traslado del mercado
también se dio la relocalizacion de muchas de las maneras de relacionamiento social que acontecen
entre los sectores populares, principalmente alrededor de la cultura musical de la ciudad. Mediante
las dinamicas de intercambio, tanto comercial como de otros tipos, se replican en Bazurto los
elementos de una cotidianidad construida previamente por los comerciantes y demas habitantes de

la ciudad en torno mercado publico de Getsemani (El Getsemanisense, 2019)

Al ser un lugar de confluencia de grandes porciones de la poblacion afrodescendiente de la ciudad,
quienes se desempefian en labores de comercio, logistica y demas trabajos formales e informales
requeridos para el funcionamiento del mercado, Bazurto hace parte de la geografia racializada de

la ciudad (Streicker, 1997).

De acuerdo con testimonios recopilados para los propositos de esta investigacion, cantantes y
artistas como Charlesking, Edwin Antequera- “Mr. Black™, o Jhon Eister Gutierrez Cassiani- “El
Jhonky” se desempefiaron en labores de comercio informal en el mercado de Bazurto a través de
actividades como descargue de bultos, ventas ambulantes o carretilleros. La cercania de estos
artistas a las dindmicas econdmicas y sociales acaecidas en el mercado seria determinante para el

futuro de sus carreras de manera posterior, como se analizara en breve.

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

103



Asi las cosas, hacia mediados de los afos 80, cuando se empieza a presentar la consolidacion del
ecosistema cultural champetto a partir de la produccion local de musica champeta, Bazurto se

convirtié en un nodo principal para la distribucion, socializacion e intercambio de la champeta.
Yamiro Marin, productor musical asociado a la empresa Rochadisc SAS comenta al respecto:

Por ejemplo, mi empresa (Rochadisc) estaba ahi ubicada en el Centro Comercial
Colmenar en Bazurto. Es que, es de ahi desde Bazurto donde practicamente nace la
champeta. Y era desde ahi desde donde se distribuian, a nivel nacional e internacional, los
Lps, cassetes o cds con la musica en ese entonces. Y ahi también era donde estaba todo el
movimiento de la champeta: ahi era donde t0 veias a los cantantes de Cartagena buscando
la oportunidad de grabar un disco y ese tipo de cosas. Y nosotros entonces haciamos todo

eso desde Bazurto. (Marin, comunicacion personal, 31 de julio de 2024).

Del mismo modo, que Bazurto fue el lugar desde donde se produjera y se distribuyera la musica
local a partir de 1995 aproximadamente, permitié también crear una especie de economia de la
champeta, en la que, no solo se vendian los dlbumes recopilatorios con los nuevos y mas recientes
¢éxitos del género champettio en el “mercado informal” (Pineda Pena, 2021), sino que también dio

pie a la creacion de una red de emprendimientos alrededor de la musica.

Dentro de esta red de emprendimientos se puede destacar un sobresaliente circuito gastronomico
de base popular (Suarez Barrios, comunicacion personal, 30 de mayo de 2022), la venta de
indumentaria para asistir a los bailes de pico (Salcedo, comunicacion personal, 26 de julio de 2024)
y el caracteristico cartel tipo runner’® que avisaba a toda la comunidad cartagenera sobre los
proximos toques, casetas o eventos relacionados con la cultura picotera; los cuales se encontraban

en toda la entrada del barrio La Esperanza, a la altura del mercado?’:

28 José Corredor Rodelo, “‘El Runner’-nombre que nace de su apellido en inglés y con el que se ha consolidado como
‘el papa de los carteles’ en Cartagena” (El Universal, 2020) lleva toda su vida pintando los caracteristicos carteles
que anuncian los proximos eventos de la agenda picotera de la ciudad. Su emprendimiento ya se constituye en una
empresa familiar en la que, en la actualidad, trabajan sus hijos e incluso sus nietos, generando con ello, un legado
cultural de base popular en Cartagena. Los colores de los carteles tipo runner hacen alusion a los colores de “la
cudarilonga”, la bandera de la ciudad. La tipografia hecha completamente a mano y de manera artesanal, ya se ha
constituido en un sello distintivo que permite hablar de un acervo cultural de la ciudad popular que hace parte del
universo champetiio.

2 Con la renovacion urbana que dio entrada a la puesta en marcha del sistema integrado de transporte masivo

Transcaribe S.A., se dio una transformacién del espacio, que, a la altura del mercado de Bazurto, termino por borrar
el espacio fisico de la ciudad que servia como punto de informacién picotera. Por ejemplo, el edificio conocido como
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El Runner es el epicentro publicitario del comercio de taquilla de la industria picotera. Su
importancia va mas alla del comercio de taquilla, pues es en torno a este comercio que se
organiza todo un sector de oficios informales que van desde el disefio mismo de las
carteleras, hasta la produccion de videoconciertos (Namy, 2009), pasando por la venta de
bebidas durante los eventos y buena parte del comercio fonografico informal derivado de
la actividad picotera. El sostenimiento de todo este sector informal depende de la vitalidad

del comercio de taquillas de los conciertos de picos. (Paulhiac, 2011, p. 126).

Otro de los aspectos centrales por los cuales Bazurto es fundamental para la cultura musical
champetia en Cartagena es su importancia estratégica en la reproduccion del material discografico,
que no solo se creaba en las disqueras asociadas a los picos (las cuales se ubicaban en su mayoria,
en este espacio material de la ciudad), sino que, al ser el principal centro de intercambio comercial
de Cartagena, se facilitaba la exhibicion, compra e intercambio de la champeta, llevando la musica
al ambito privado de los hogares, y con ello, ampliando el rango de influencia de la champeta mas

alla del performance en vivo de la escena picotera o del baile de caseta.

Pasar por la avenida Pedro De Heredia a la altura de Bazurto era (ya no tanto), encontrarse con
una postal de negocios atiborrados de pintas coloridas, arrumes de quioscos con estantes
exhibidores llenos de mercancia a bajo costo y pantallas de televisor conectadas a grandes

altoparlantes.

A todo volumen, se transmitian, una y otra vez, imagenes de los ultimos conciertos del Rey de
Rocha, del Géminis o del Imperio, en una especie de fiesta interminable al aire libre donde la
musica, especialmente la champeta, se integra con el paisaje urbano de la ciudad, convirtiéndose
en parte importante de “[...] la banda sonora de (nuestras) vida(s)” (Salcedo, comunicacion

personal,26 de julio de 2024).

“la fabrica de hielo” que quedaba justo en la entrada del sector de Bazurto, fungia como una especie de cartelera
gigante a cielo abierto, donde se colocaban los avisos tipo runner con toda la agenda picotera de la ciudad. Al dia de
hoy, en el sector hay un acceso vial y una rotonda que permite el paso de los buses y articulados del sistema de
transporte. Esto amerita colocarse en el cuerpo del texto y hacer una breve nota de adonde se trasladé la actividad
picotera y champettia de Bazurto, desde el enfoque de los asuntos de ciudad. Lo que ocurrié fue parte de los procesos
de gentrificacion., es lo que describes, se perpetua la desigualdad y 1la marginalizacion.
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Figura 6. Entrada en sentido sur- norte al mercado de Bazurto antes y después de la construccion del tramo del
sistema masivo de transporte publico Transcaribe.

Nota: En la parte izquierda se puede apreciar el edificio de la fabrica de hielo repleto con carteles
tipo Runner. A la derecha, se observa el rompoy que se construy¢ tras la ampliacion de la avenida
Pedro de Heredia para la implementacion de Transcaribe. Fuentes: Grupo de Facebook Imagenes

antiguas de Cartagena / Galeria fotografica Transcaribe S.A.

4.2.3 Lachampeta como economia alternativa en la Cartagena de los pies polvorientos: “Si
el trabajo diera plata, yo que trabajo como un burro fuera rico...”.

En Cartagena, los altos niveles de empobrecimiento y desigualdad han sido factores determinantes

de las condiciones de vida de las comunidades barriales, populares y periféricas, las cuales, han

estado sometidas de manera histérica a “[...]la segregacion espacial de la poblacion [...] a través

de diversos mecanismos que (Ia) produjeron deliberada o espontaneamente” (Espinosa, Ballestas

y Utria, 2018, p. 101).

Como se pudo observar en el capitulo anterior, la configuracién urbanistica de la ciudad a la
manera centro- periferia es una dindmica que se ha replicado en el tiempo, y cuya premisa se rige

por las caracteristicas de una sociedad altamente jerarquizada en términos de raza:

[...] Cartagena ha sido el escenario de procesos de racializacion que se evidencian en la

concentracion y separacion de una parte significativa de la poblacion afrodescendiente.
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Gran parte de esta poblacion, [...] poco a poco fue desplazada del Centro Historico y sus

alrededores. (Espinosa, Ballestas y Utria, 2018, p. 97).

Ejemplo de lo anterior es que, iniciando los afios 80, ya habian sucedido en la ciudad el desalojo
de Chambacu (1971) y la reubicacion del mercado publico de Getsemani hacia Bazurto (1978),
antecedentes ambos de las dinamicas de desplazamiento urbano que sitian a los locales cada vez

mas lejos del centro histdrico, hacia periferias mas remotas de la ciudad.

Para 1985, fecha inicial de andlisis del presente trabajo, en Cartagena, aproximadamente “[...]Jel
13.30% de la poblacion era analfabeta, y para entonces, la ciudad contaba con 348.961 habitantes
segun lo proyectado desde el censo de 1973. [...] el alcantarillado solo cubria al 40% de la
poblacion” (Chicay Fajardo, 2024, p. 80). Es también en esta década en que suceden la declaratoria
de la ciudad como patrimonio de la humanidad por la Unesco (1984), presentandose, a
consecuencia de ello, el auge de la dindmica turistica, lo cual tuvo un fuerte impacto en la forma

en que los cartageneros se relacionaban con su ciudad.

De manera simultanea, a nivel nacional se vivian los estragos de la intensa violencia en la guerra
contra el narcotrafico, asi como “[...]la llegada de las politicas neoliberales y llamada ‘apertura
econdémica’, donde el desmonte del estado en el sector productivo repercute negativamente en la

vida de las gentes” (Chica y Fajardo, 2024, p. 82),

Para el caso que nos convoca, es relevante mencionar los impactos que tuvo el proceso de
privatizacion de algunas empresas del sector publico en Cartagena (la Terminal y el puerto de
Manga) y la consecuente des-laboralizacion de numerosos cartageneros, quienes de paso,
perdieron en gran parte acceso a las dinamicas de la vida en el muelle, con lo que las filas de la
informalidad se ensancharon, profundizando la “cultura del rebusque” (Chica y Fajardo, 2024), en
la cual las personas buscan lograr, por medio de todo tipo de actividades, legales o no, la

subsistencia’®.

30 Este panorama se vio agudizado por la creciente y cada vez mas demandante industria turistica que fue desplazando
a los cartageneros hacia periferias cada vez mas lejanas, las cuales, en su mayoria, fueron autogestionadas por las
mismas comunidades y contaron con poca o nula planeacion estatal, profundizando las problematicas sociales que
aquejaban a la poblacion en estas zonas de la ciudad. Al respecto ver: Deavila Pertuz, O. (2019). Community action,

the informal city and popular politics in Cartagena (Colombia) during the National Front, 1958—74. En N. H. D.
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Entrado el siglo XXI, el panorama social de la ciudad era de incertidumbre. Los indices de pobreza
monetaria y de pobreza extrema son reveladores: entre el 2002 y el 2011, Cartagena se situaba
como una de las ciudades con mayor incidencia de pobreza en el pais: entre el 40 y el 50% de su
poblacion se encontraba en pobreza monetaria, y entre el 6 y el 10% subsistia en condiciones de

pobreza extrema (Informe de calidad de vida Cartagena como vamos, 2005 — 2012).

Del mismo modo, la falta de empleos formales que representen una fuente de ingresos suficientes
para la satisfaccion de las necesidades basicas de la mayoria de los cartageneros es una realidad
palpable que no ha mejorado con el paso del tiempo. Por ejemplo, segiin datos del DANE recogidos
en el informe de calidad de vida “Cartagena como vamos”, entre el afio 2005 y el afio 2012, las
cifras de desempleo rondaban en promedio entre el 9 y el 15%, varios puntos porcentuales por
encima de los indicadores correspondientes a las otras 13 ciudades analizadas en el estudio

(Informe de calidad de vida Cartagena como vamos, 2005 —2012).

Teniendo en cuenta lo anterior, vale la pena mencionar que bajo estas circunstancias las brechas
de desigualdad seguian ampliandose toda vez que “[...] aspectos clave del desarrollo humano,
como el tipo de poblamiento del territorio, la pobreza y la estructura de oportunidades, estan
condicionados por la segregacion espacial, que tiene un alto componente racial” (Espinosa,
Ballestas y Utria, 2018, p. 97).El anterior es un panorama que se ubica en el contexto de una ciudad
en la que la mayoria de sus habitantes ha sido desterrada del paraiso (Deavila, 2015) en medio de
un contexto regido por la falta de empleo, las altas tasas de informalidad, asi como las crecientes

demandas del sector turistico y la gentrificacion subsecuente.

Este es el escenario en el que la champeta aparece y se convierte en una alternativa econémica
tangible para los habitantes de los barrios populares. Dentro del compendio de elementos que
constituye a la champeta como expresion de la cultura popular de la ciudad, se destaca el picod

como un componente primordial que ayuda a cohesionar la vida en el barrio:

Una de las cosas que mas identifica a la champeta es la dindmica del barrio donde

transcurre. Es decir, por ejemplo: yo tengo un picod que pongo en la terraza de mi casa. Y

Geraghty y A. L. Massidda (Eds.), Creative cities: Urban culture and marginality in Latin America (pp. 107-132).

University of London.
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luego esta el vecino que hace sancocho, y me vende el sancocho. Y esta el otro vecino
que entonces busca la cerveza y vende la cerveza, y esta la sefiora que hace el frito y
vende el frito... o sea: hay todo un ecosistema que se teje en torno a la musica, que se
vacila en el barrio, y existe una unidad. [...] y pues, una de las cosas que representa al
champetuo y a la champeta misma, es la solidaridad: porque se ve que si tu pones un pico,
toda la cuadra se une alrededor en una especie de gran fiesta. Y surgen dinamicas de apoyo
mutuo para colaborarnos entre todos. (Salcedo, comunicacidon personal, 26 de julio de

2024)

Todos estos usos sociales alrededor de la musicalidad asociada al picé dentro de los barrios se
enmarcan en lo que podria denominarse como una “economia popular” (Fajardo, comunicacion
personal, 27 de enero de 2025), en la que, mas alla de procurarse los medios econdmicos para
subsistir cada dia, se produce un encuentro en el que la musica, y especialmente la champeta
“[...Jen su version criolla, mas que nunca, se convierte en la manifestacion [...] del pueblo que
expresa alivio y alegria en medio de penurias y precariedades de la vida material” (Chica y Fajardo,

2024, p. 83).

Asimismo, el propio pico también puede ser entendido como un modelo negocio al tener en cuenta
que, asi como existen diversos tipos de pico (unos mas pequefios y otros més grandes y masivos)’!,
también se dan dentro de éstos diversas actividades que representan ingresos reales, tanto para

quienes los gestionan, como para otros actores indirectos:

Estas son algunas de las funciones que el pico cumple: ser el reproductor de los géneros
musicales populares [...] tales como el mambo, la rumba cubana, algunas musicas locales
colombianas como la cumbia el porro y el fandango, la salsa brava, la musica jibara,

musicas africanas y antillanas (soukus, highlife, juju, makossa, mbaqanga, soca y kompa),

31 En la tesis de maestria titulada “Lineamientos para el disefio de un modelo de gestion para la industria picotera de
la champeta en Cartagena De Indias, Ivan Cardenas y Néstor Rodriguez proponen una categorizacion general de los
picos en la ciudad. No es un inventario ni mucho menos (los autores son contundentes al afirmar que esa seria una
extensa labor que se saldria de los propdsitos de su trabajo), pero si se ofrecen los elementos generales para saber
diferenciar los tipos de pico, que seglin su investigacion son: 1) el pico tipo C, 2) el pico tipo B y 3) el pico tipo A,
siendo el tipo C el tipico picd de barrio empleado en las fiestas privadas que se desarrollan en las viviendas de sus
propietarios. El pico tipo B esta mejor equipado y suele ser un poco mas grande, contando con cierto reconocimiento
a nivel inter barrial. Y el pico tipo A es la maquina productora de musica por excelencia, siendo grandes empresas
legalmente constituidas, se dedican a la logistica tras la produccion audiovisual, de eventos masivos de espectaculos
y a la representacion y manejo de artistas, etc.... (Cardenas y Rodriguez, 2022)
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el danzal y la champeta. Funcionar como emisora local (en sus inicios) y ser uno de los
canales divulgadores de artistas de champeta; ser el amenizador de fiestas y verbenas
populares, y, no menos importante: ser un negocio tanto en la organizacion de fiestas,
como productor musical y como un eslabon de una economia transnacional, cultural y
musical al traer en sus comienzos (los) LP (Long Play) aprovechando el boom del World
Music de musicas africanas y afrocaribefas que entr6 en los circuitos de New York y Paris
para luego migrar al CD (Compact Disc) y los “volimenes”. (Gomez-Gomez, 2024, pp.

203-204).

En este punto, es necesario mencionar que en la evolucion histdrica de la champeta en tanto género
musical con unas dindmicas econdmicas propias, tiene en el corresponsal picotero una figura

relevante.

Tal como se menciona en la cita anterior, la introduccién de gran parte de los géneros musicales
africanos, antillanos y del Caribe que terminarian teniendo influencia en la consolidacion de la
champeta; se dio como parte de una travesia itinerante que permitia traer a la ciudad, lo mas
novedoso de la produccion artistica afrodiasporica de diversas partes del mundo, lo cual, en si

mismo, se corresponde en una actividad econdmica que alimenta las redes de la champeta:

[...] los corresponsales picoteros, [...] ponian en practica la circulacion de discos entre
diversos circuitos de intercambio. El corresponsal picotero era un comerciante popular de
discos, que transitaba entre lo legal y lo ilegal; entre licencias de reproduccién musical y
la prensa pirata de acetatos. Asi mismo, por su condiciéon de mediador privilegiado, este
corresponsal picotero interactuaba con todos los agentes culturales que incidian en el
ambito barrial y picotero, como eran las casas disqueras ubicadas en paises del Caribe,
Europa y Africa; los administradores y duefios de los picos, y la sed de actualizacion
musical en el gusto del publico de musica champeta y afrocaribea (Chica y Fajardo,

2024, pp. 99-100).

Gracias en gran parte a la labor del corresponsal picotero, se establecieron los mecanismos de
relacionamiento entre los diferentes picos y sus fanaticadas a través de la dinamica del exclusivo,
que, como se explicé anteriormente, fue fundamental en la reafirmacion de los lazos socio-
emocionales entre ambas partes; generando al mismo tiempo, el fortalecimiento de redes populares

de economia alrededor del pico y diversas actividades economicas asociadas.
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Con la consolidacion del ecosistema cultural champetio y la produccion local de musica, la
busqueda de los discos de vinilo en otros paises fue decayendo hasta quedar en desuso, con lo que
la oferta musical internacional qued6 desactualizada en el tiempo y atrapada en una especie de
nostalgia por el pasado: en la ciudad se siguen escuchando los mismos discos “africanos” de hace

poco mas de 40 afios (Chica y Fajardo, 2024)

Ahora bien, la produccion local de musica champeta amplié las posibilidades econdémicas para
quienes participan de este ecosistema cultural de base popular. En el marco del pic6 como maquina
que funge a su vez de productora musical/lugar de performancia, socializacion y consumo de la
champeta, surgen varias situaciones desde lo econdmico, que si bien se bifurcan, estan entrelazadas

entre si.

El primero de los aspectos tiene que ver con el picé como productora musical. Es menester
mencionar que, en el proceso de lanzar una cancion, album compilatorio o coleccion de sencillos,
participan una serie a actores quienes han ido moldeando el género musical en el tiempo,
imprimiéndole su tono caracteristico mediante los aportes que han venido haciendo a través de su
vision de la musica, y el contexto del barrio. Todas estas son cuestiones que se han ido actualizando
debido a las influencias que el internet y las innovaciones tecnoldgicas han introducido en las

formas de hacer champeta.

En palabras de Juan Gabriel Salcedo, productor musical y especialista en derechos de autor
asociado a Rocha Disc; la produccion de un sencillo musical implica un proceso de creacion
artistica que se ha ido complejizando con el paso del tiempo y que se desarrolla, mas o menos; de

la siguiente manera:
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— EIl compositor - que en algunos casos, es el cantante/artista: quien escribe la cancion.
I" Dj o discjockey: quien hace la pista.
El cantante/artista (en caso de que sea alguien diferente al compositor)

L, El productor musical: quien gestiona los recursos para la grabacién (instrumentos
musicales, interpretes, estudio de grabacion, demds personal y elementos para la

produccion, etc.)

L» El disefiador grafico: quien define los lineamientos visuales de la

produccién para su comercializacion.

L» El videografo: quien dirige la produccion audiovisual del sencillo

musical.

L» El equipo legal: que se encarga del papeleo para los asuntos

de derechos de autor y pago de regalias.

L» El equipo de marketing: para la divulgaciéon y
socializacion del tema musical (manejo de prensa,

RR.SS., gira de medios, etc...)

Este es un proceso que puede involucrar de 10 a 15 personas en total, y se ha ido afinando en los
ultimos afios con el objetivo de garantizar que “[...]los derechos de los artistas se vean cubiertos

y que puedan vivir de su musica” (Salcedo, comunicacion personal,26 de julio de 2024).

Lo anterior no quiere decir que la produccion musical champetia se haya desligado de la escena

picotera:

[...]Hoy por hoy, la mediacion comunicacional de las practicas musicales (asociadas a la
champeta) suponen la actividad de un equipo de profesionales en el ambito del picd, como
son: el DJ, los musicos, los representantes y productores musicales, los artistas y, un lugar
preponderante lo tienen los ingenieros relacionados con la tecnologia del sonido. Un
equipo de profesionales que, ademads, cuentan con asesores legales y contables, y operan
pequeiias y medianas empresas cuyas agendas de presentaciones musicales estan
ocupadas casi todo el afio (Chica y Fajardo, 2024, pp. 42-43).
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Este sistema de produccion ha ido evolucionando a la par del género musical, que, en principio,
establecia una sencilla dindmica de pago por cancioén grabada, lo cual termin6é generando una
especie de caos respecto a la propiedad intelectual de los artistas y de los productores (Marin,

comunicacion personal, 31 de julio de 2024).

Caso digno de mencion es el del pico Rey de Rocha, que desde el afio 1999 esté establecido como
una empresa legalmente constituida, la cual genera empleos directos e indirectos bajo el objeto
social de “Grabaciones profesionales, audiovisuales y de video, venta de licores en general (y)

presentaciones artisticas” (Cardenas y Rodriguez, 2022, p. 49).

La historia del Rey de Rocha empez6 en 1986 cuando a Angela Arias Puerta, duefia de la cantina
“Lanifia” ubicada en el corregimiento arjonero de Rocha, se le ocurri6é que podia impulsar la venta
de cerveza y otros licores en su pequefio negocio familiar con la adquisicion de un equipo de
sonido que amenizara el lugar. Con el dinero que el mismo negocio le proporciond, compro
“[...]dos pequetias cajas, un amplificador y un tocadiscos (en el que colocaba) esa musica africana
que llevaban sus hijos que empezaban a estudiar en Cartagena. Esa era una musica que tenia algo

que ponia a la gente a moverse.” (El Tiempo, 2024).

La idea fue todo un éxito. Con cada ida de sus hijos al pueblo desde Cartagena, crecia el repertorio
musical del aparato de sonido y empez6 a gestarse una especie de complicidad con la audiencia
que recurria al lugar, para quienes era importante contar con nuevos sencillos musicales cada fin
de semana con los cuales armar la fiesta. La pequefia caja de sonido iba siendo cada vez menos
pequefia: “[...] se fue transformando en un ‘escaparate’ respetable y tenia el aditamento que desde

Rocha se trasladaban a Cartagena sus fieles seguidores para seguir la parranda” (El Tiempo, 2024).

El negocio fue cada vez més exitoso. Es entonces cuando, a principios de los 90, Angela delegé la
gestion de la maquina de sonido en sus hijos Noraldo (mas conocido como Chawala: respetado
productor musical de champeta) y Aroldo (El Flaco) Iriarte Arias ; quienes empezaron a llevar el
pico a diversos toques en los barrios populares de Cartagena y a otros municipios aledafios, con lo
que la popularidad del mismo se fue acrecentando, y con ello, la posibilidad de seguir aumentando

su infraestructura fisica y capacidades técnicas (Céardenas y Rodriguez, 2022).

Con la llegada de los 2000, el Rey de Rocha incursiond en la produccién local de musica champeta,

haciendo las veces de estudio de grabacion, promotora de artistas y empresa de espectaculos
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masivos en donde se lanzaban los nuevos y mas recientes éxitos de toda una plantilla de artistas,
entre los que se destacan “El Afinaito”, “Mr. Black”, “Papo Man”, “El Sayayin”, “El Jhonky y
“Eddy Jay”; entre otros (Cardenas y Rodriguez, 2022).

En concordancia con la historia anterior, el segundo de los aspectos que es importante analizar,
estéd relacionado con el circuito econdmico de la champeta alrededor de la dindmica derivada de
grandes picds como el Rey de Rocha. Este circuito econdmico se robustece al incluir diversas
actividades entre “primarias y operacionales” que tienen que ver directamente con el quehacer del
pico (produccion audiovisual, distribucion de la obra musical, comunicaciones, posicionamiento,
marketing y ventas), y “de apoyo”, las cuales se desarrollan alrededor de las actividades principales
y que usualmente se subcontratan a través de terceros (mantenimiento de oficinas administrativas,
bodegas de almacenamiento, distribucion de licores, contratacion de artistas y personal operativo

para el montaje de eventos, etc...) (Cardenas y Rodriguez, 2022).

Si bien el establecimiento de empresas legalmente constituidas que generan empleos directos y
formales es una realidad que se ha ido consolidando con el transcurrir del tiempo, otro lado de la
moneda da cuenta de la importancia de los sistemas econdmicos alternativos alrededor de la
champeta. Por ejemplo, es innegable el uso de redes informales de distribucion (la pirateria que
dicen) como uno de los principales canales de comercializacion de la musica generada por el picod

en el mercado local:

[...] en Cartagena, a través de la infraestructura de la pirateria, circulan los discos,
volumenes, compilados y sencillos de la musica producida en los picds. Es en el mercado
de Bazurto y a través de la infraestructura de la “pirateria” que los discos de musica
africana, antes reducidos a los LP exclusivos que cada picé tenia, pueden ser ahora
comercializados. De la misma forma se distribuye la musica champeta, forma esta que no
genera ningun interés para las empresas fonograficas formales. Ademas de ser
practicamente la unica via de difusion, la pirateria es la Gnica opcion de acceso a las
fuentes fonograficas para personas sin la capacidad econdmica para adquirir discos
originales, que es la condicion de la mayoria del publico champetuo. (Sanz Giraldo, 2012,

p. 78).

Otra practica de distribucion musical que se presenta desde la informalidad, y que resulta

interesante para analizar, es la de grabar el sonido directamente del toque en vivo de picd, con lo
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que se generaban copias no autorizadas de la obra musical correspondiente a la presentacion, las
cuales eran comercializadas por terceros en el ambito del barrio. La respuesta del picod para evitar
la fuga de su produccidon también fue novedosa: incluir “placas”, “cobas” y demas aditamentos de
sonido a los toques en vivo para “ensuciar’ lo que mas se pudiera el sonido de la canciéon y con
ello, lograr dos cosas: 1) disuadir a quienes captaban la musica de forma “irregular”. Y 2) Obtener

la exclusividad de las canciones “en limpio” para la venta.

Lo que sucedio entonces fue bastante particular: las copias grabadas en los conciertos llenas de
placas y cobas seguian distribuyéndose, con lo que surgieron dos versiones de los “volumenes”
compilatorios disponibles en el mercado: el volumen limpio y la version con placas, éstas tiltimas,
sorprendentemente con gran nivel de aceptacion entre los seguidores de los picos (Suarez,

comunicacion personal, 30 de enero de 2025).

Si bien estas dindmicas alrededor de la “pirateria” han perdido relevancia con la aparicién de

plataformas digitales como YouTube, redes sociales, y demas aplicativos de streaming que han

permitido la socializacion masiva y casi que gratuita del contenido musical, las situaciones aqui

descritas ponen de manifiesto las formas que ha encontrado la champeta para hacerse un lugar

dentro de una industria que, de muchas maneras, es excluyente con las manifestaciones culturales
b b

de los sectores marginalizados.

Estas formas de distribucion dan cuenta de cémo la creatividad y la recursividad se ponen al
servicio de las resistencias ofrecidas por los sectores populares de la ciudad, quienes han ido
moldeando un entramado de redes econdmicas que les permita acceder a la produccion musical

que desde las mismas comunidades se construye.

Finalmente, el ultimo de los aspectos tiene que ver con el surgimiento de otras empresas,
emprendimientos o ideas de negocio alrededor de la champeta. La afirmacion anterior se ilustrara

a partir de algunos ejemplos.

En primer lugar, tenemos el caso del cartel tipo Runner, que, como se menciona en el apartado
anterior, es el soporte material que permite la socializacioén de la agenda cultural champetua, tanto
en el mercado de Bazurto, como en los barrios populares y otros municipios donde se dan los bailes

de picd; y el cual, también se ha constituido como una microempresa familiar.
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También existen diversas iniciativas como “Cartagena Grafica” o “Planeta Champeta”, que siguen
los lineamientos de representar de manera grafica los elementos identitarios de la ciudad,
especialmente alrededor de la champeta, siendo ejemplos de como surgen otro tipo de actividades

econdmicas alrededor de este género musical.

En ese orden de ideas, se puede entender que el proposito de estos emprendimientos es tomar a la
champeta como ese elemento primordial que permite hablar de Cartagena desde sus propias
narrativas, al mismo tiempo que da cuenta de la forma en como sus habitantes se relacionan con

sus acervos culturales®? sacandoles provecho.

Finalmente, otras empresas culturales surgidas del universo de la champeta y que vale la pena
mencionar, tienen que ver con la fiesta y la traslocacion del performance champetfio en ciertas

areas de la ciudad en las cuales la champeta ha sufrido de veto y prohibicion.

Es el caso de “Champeta en pasta” o “Fiesta Champetu”, siendo éstos, eventos que exaltan la
musica champeta en lugares como el centro historico o el barrio Getsemani, permitiéndole al
cartagenero popular y barrial, acceder a otras maneras de habitar el espacio de la ciudad mediante
el goce del baile y la reivindicacion de la cultura champetua en otros lugares de la ciudad a los que

usualmente les es dificil entrar (Gomez-Gomez, 2024).

Este entramado de actividades econdmicas que se mueven entre la legalidad y la informalidad han
generado una oportunidad de subsistencia real entre las comunidades barriales y populares en
Cartagena, que, como bien menciona el maestro Charlesking, artista consagrado del género, han
convertido a la champeta en una “musica de inclusion social”, que le ha dado a mucha gente de las
periferias, la oportunidad de “[...] demostrar todo su talento, crecer artisticamente y que esto (la
champeta) le sirviera como proyecto de vida...” (Reyes Altamar, comunicacion personal, 4 de

diciembre de 2024).

32 «““Cartagena Grafica’ es una marca de disefio cartagenera creada en 2014 como parte de un proyecto que (se dedica)
a mostrar audiovisualmente la identidad de la ciudad” (Gomez-Gomez, 2024: 211), vendiendo todo tipo de souvenirs
inspirados en la cotidianidad cartagenera. “Planeta Champeta” es una marca de indumentaria y accesorios creada por
Juan José, JJ Carbonell, en la que se resalta la estética grafica del cartel tipo runner a través de frases “[...] conocidas
en el argot champetuo” (Gémez-Gomez, 2024, p. 211).
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4.2.4 Cartografia de la champeta en Cartagena
“El Rey no tiene rival en ninguno de los barrios de Cartagena. Porque en San
Francisco: a todos les pongo mis discos. En La Quinta: tocando todos me imitan. En

’

Olaya: nadie se me pasa de la raya. En la Candela: siempre lleno la verbena...’

- Placa sobre la cancidén conocida como “La Nina Dormida”

Picd Rey de Rocha, volumen 11, 1993.

La musica como elemento central presente en la cotidianidad de los barrios populares de
Cartagena, existe también como posibilidad de crear espacios de encuentro en donde, tanto los
meldémanos de variados géneros musicales, como quienes hacen parte del circuito econdmico y
cultural de la champeta, pueden socializar, consumir y compartir las novedades que se ponen en

escena de manera recurrente.

Alavez, sucede que discurren otras formas de ser y hacer en medio del ambiente festivo propiciado
por las altas ondas sonoras del pico, que, como se ha mencionado anteriormente, funge
simultaneamente como maquina productora musical y como lugar de performancia de la cultura

popular cartagenera:

[...] (este tipo de eventos) tiene un valor casi ritual (aunque inconsciente) para los
cartageneros champetuos que todos los fines de semana, sagradamente, se visten con sus
mejores ropas y van hasta donde toque el pico al que siguen, buscando acceder a un lugar
de diversion propio. Asi (existen algunos) elementos fisicos y simbodlicos que componen
la fiesta que da paso a unas formas particulares de socializacion, mediadas por un sonido,

un baile y una estética particulares. (Sanz, 2012, pp. 117-118).

Ahora bien, la ubicacidn tangible del pico con toda su escenografia en un espacio fisico que lo
soporta, es fundamental a la hora de establecer en qué puntos cardinales de la ciudad sucede la

champeta y la fiesta que ésta presupone.

En ese orden de ideas, para poder establecer una cartografia preliminar de la champeta en la ciudad,
es fundamental tener en cuenta coémo y donde se daba la aparicion de los picds, y en qué lugares

y/o eventos se daban los toques o fiestas de los mismos.
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A partir de la segunda mitad del siglo XX, con el nacimiento de diversos picds en los barrios
populares de Cartagena y sus variados musicales (salsa, musica jibara y otros géneros musicales
como la cumbia y el porro), empieza a configurarse un circuito geografico musical sobre el

territorio de la ciudad.

Por ejemplo, el barrio Narifio, lugar de recepcion de una nutrida migracion palenquera, es uno de
esos lugares importantes para el circuito picotero de la ciudad. Este barrio ubicado en la parte norte
de las faldas del cerro de la popa es un referente en el surgimiento y consolidaciéon de maquinas de
sonido. Es en Narifio donde nacieron picos como “El islefio” y se consolidaron muchos otros como
“El Conde”, “El Sabor Estéreo” o el mismisimo “Rey de Rocha” (Ross Ariza (ROSS), 2021,
20m54s).

Lugares como “La casa de baldosas” a la subida de la Loma de Rosario, “La casa Rosada” a la
bajada, o la calle para la subida al Colegio de la Salle, eran espacios donde se reunia multitud de
seguidores de estos picds a conocer de primera mano los nuevos éxitos y exclusivos que venian

incluidos dentro de la programacion musical de los aparatos de sonido.

Artistas de la champeta como el maestro Charlesking son enfaticos en declarar que “si el pico no
pegaba en Narifio (dificilmente) se pegaba en otro lado” (Reyes Altamar, comunicacion personal,
22 de marzo de 2023), lo cual se puede ilustrar con una interesante lista de discos exclusivos
dedicados a la comunidad narifiense por parte de los picds como muestra de agradecimiento por

los buenos niveles de aceptacion entre sus habitantes.*

Del lado opuesto a Narifio, también sobre las faldas de la Popa y contiguo a la ciénaga de la Virgen,
se encuentra el barrio San Francisco cuyo sector conocido como “Las Lomas™ es reconocido entre

sus habitantes por ser un lugar recurrente de bailes y toques de picd, destacandose entre ellos los

33 Canciones como “La cuca de Narifio” (piconema de la cancion She kills me del grupo sudafricano The Special Five),
“El Alboroto en Narifio” (piconema de la cancion I Go Manage The One I Get del grupo Nigeriano Kabaka
International Guitar Band), “El sentimiento de los palenqueros” (piconema de la cancion Transberos del musico
congolefio Sam Mangwana), “La recocha donde el Pirra” (piconema de la cancién Saile del musico congolefio Pierre
Moutouari), “La risa del arabe” (piconema de la cancion Walter Odongo del grupo keniata The Toddy Six Band)
fueron canciones traidas como exclusivos por picds como El Conde, El Sabor Estéreo o El Islefio, las cuales tuvieron
gran acogida entre el publico del barrio Narifio, especialmente entre la comunidad palenquera del sector. Sobre el tema
revisar:  “Historia  Picotera Del Barrio Narifio #Cartagena” por Ross Ariza, disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v={E911a8L20M &t=869s
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picos salseros, de musica africana y de champeta criolla como El Conde (Arellano, comunicacion

personal, 20 de febrero de 2025).

Hacia los lados de la avenida Pedro Romero, esta el barrio La Maria, emblematico sector de la
cultura picotera de la ciudad al ser el lugar donde se establecid el Rey de Rocha tras mudarse desde
Arjona hacia Cartagena a principios de los afios 80. La calle 48 de este barrio adquiri6 el nombre
de “la calle del Rey” en mencién a que la sede de este pico se encuentra ubicada en este lugar.
(Suarez Barrios, comunicacion personal, 21 de febrero de 2025). Del mismo modo, en este barrio
hay escenarios importantes para el baile y la fiesta, como la cancha de softbol, “la sede de los
palenqueros” y la discoteca “El wio”, espacios en los que “[...] opera(n) (las) l6gicas construidas

desde el reconocimiento frente a la champeta y a ser negro(a)” (Jaraba Reyes, 2015, p. 69).

Junto a La Maria, en el barrio La Esperanza, se encuentra la calle Pablo Emilio Bustamante,
rebautizada como “la calle del Gemini”, puesto que en 1995 en ese lugar naci6 el reconocido picod
El Gemini de la mano de Juan Carlos Sossa Julio, mas conocido en el medio como “DJ Chamba”,
afamado picotero y productor musical champetiuo. Bajo la producciéon de “Dj Chamba” se
consolidaron artistas del género como “El Afinaito” o “Mr. Black”, quienes amenizaban fiestas y
toques de picod (especialmente con El Gemini) en la calle que colinda con la tienda “La nacional
de La Esperanza”, paralela a la avenida principal del barrio, y donde se podian hacer los

cerramientos para los bailes (Ross Ariza (ROSS), 2021, 9m36s).

Mas al sur oriente, cercano al barrio Nuestra Sefiora de Chiquinquira en direccion hacia la avenida
Pedro de Heredia, se encuentran la Monumental Plaza de Toros, el Estadio Olimpico Jaime Mor6n
y el Estadio de So6fbol de Chiquinquird, escenarios deportivos y culturales que han sido la casa de
eventos picoteros y musicales masivos, entre los que se destacan los conciertos centrales de cada
una de las 15 ediciones del Festival Internacional de Musica del Caribe entre 1982 y 1996 para el
caso de la plaza de toros; y lanzamientos de volimenes (o dlbumes compilatorios), festivales
musicales o duelos picoteros entre grandes maquinas de sonido como el Rey de Rocha o El

Imperio, para el caso de ambos estadios.

Finalmente, més hacia el sur oriente, en el barrio Olaya Herrera, uno de los més grandes y
populares de la ciudad; cuna de varios artistas de la musica champeta como Edwin Antequera-
“Mr. Black”, o Jhon Eister Gutiérrez- “El Jhonky”, existen varios lugares importantes para la

cultura champettia de Cartagena.
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En Olaya se encuentra la Kz “La Dindmica”, sitio representativo de toda la cultura picotera y de
la musica champeta en Cartagena. En este lugar se realizaron las 3 versiones del Festival Picotero
entre 1988 y 1990 por iniciativa del locutor radial Joaco Puello Puello. Este locutor quien
desempefiaba su labor periodistica en la emisora Miramar (actualmente Antena 2 de RCN Radio),
precedia un programa llamado “Cita con la salsa” en el que invitaba a los picos de la ciudad a
compartir, a través de las ondas de radio, los nuevos €xitos musicales de estas maquinas de sonido

con los radioescuchas (Arellano, comunicacién personal, 20 de febrero de 2025).

La idea del festival era dar a conocer el repertorio musical de los picos emergentes hacia finales
de la década del 80 en un concurso en el que se disputaban cuatro categorias: mejor exclusivo, el
picd con mas popularidad, mejor DJ, y mejor sonido, siendo el premio al mejor exclusivo el mas
relevante de todos los reconocimientos otorgados durante el desarrollo del evento (Arellano,
comunicacion personal, 20 de febrero de 2025). En las dos primeras versiones participaron los
picds El Rey de Rocha, El Sabor Estéreo, El Parrandero y La Fania Al Star. Para la edicion final
del concurso, la plantilla de maquinas de sonido estaba compuesta por El Rey de Rocha, El

Parrandero, El Sabor Estéreo y El Timbalero de Lo Amador.

El ganador indiscutible del evento en todas sus versiones fue el picé Rey de Rocha, que en dos de
los tres festivales, se llevo los premios “[...] a los mejores exclusivos y de mayor popularidad con
los discos “la manca™* en 1988 y “los pavitos™® en 1989... el Dj era el “Flaco” Iriarte, quien
después se separaria del Rey y se convertiria en duefio de El Imperio” (Arellano, comunicacion

personal, 20 de febrero de 2025).

34 Piconema de una cancion de la que hasta el dia de hoy se desconoce su nombre real e intérpretes.
35 Piconema de la cancion Tekadzovo undzi bebula de la agrupacion sudafricana General M.D. Shirinda & Gaza
Sisters.
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Figura 7. Festival Picotero, aiio 1989.

Nota: (izquierda) panfleto publicitario de la segunda version del Festival Picotero, afio 1989.
Fuente: Archivo personal Luis Arellano. / (derecha) foto tomada en la competencia de picos,

tercera version del Festival Picotero, afio 1990. Fuente: Pagina web del periddico El Bolivarense.

Es en Olaya donde también esta ubicado “Didonky”, importante plaza para la musica de la ciudad.
En principio se llamaba “Terraza en familia”, sin embargo, “[...] probablemente entre 2007 y 2008
cambio a “The Donkey” que después se deformo a “Didonky” (Arellano, comunicacidon personal
20 de febrero de 2025). Las plazas son una especie de discoteca bajo techo aunque sin paredes, en
donde se convocan los picds para toques, duelos picoteros y lanzamientos de albumes o volumenes
compilatorios. Para acceder al lugar se hace mediante pago de boleteria y dentro se venden cerveza

y otros licores que permiten amenizar la fiesta (Sanz, 2012).

Intentar enumerar o inventariar un listado de sitios importantes para la musica champeta es una
labor enorme que sigue estando pendiente de hacerse. Para los propositos de este trabajo, ubicar
preliminarmente ciertos lugares emblematicos de la cultura popular, picotera y champetta, ofrece
una perspectiva de analisis interesante, toda vez que los 6 barrios aqui sefialados y en los que se
ubican los lugares en que acontece la champeta, asi como el performance de la fiesta de pico ; son
barrios pertenecientes todos a la Localidad 2 De La Virgen y Turistica, localidad con altas
concentraciones de poblacion afrodescendiente (Espinosa, Ballestas y Utria, 2017), la cual
presenta elevados indices de empobrecimiento, violencia y falta de acceso a la infraestructura

social y cultural de la ciudad (Pérez y Salazar, 2008).
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Figura 8. Lugares con alta densidad de poblacion afrodescendiente en Cartagena para el aiio 2005, sefialados en
tonalidades verdes.

Nota: Fuente: Espinosa, A., Ballestas, J., y Utria, A. (2019). “Segregacion residencial de

afrodescendientes en Cartagena, Colombia.” Economia & Region, 12(1), 95-132. Reelaboracion.
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Figura 9. Mapa segregado por colores donde se seniala la ubicacion de los sectores con mds o menos acceso a
infraestructura social.

Nota: Las zonas sombreadas en naranja y amarillo se corresponden con los estratos
socioecondomicos mas altos, y las sombreadas con tonos rosa se corresponden con los sectores
socioecondmicos mas bajos. Fuente: Pérez, G.y Salazar, 1. (2008) “La pobreza en Cartagena: un

analisis por barrios.” Revista del Banco de la Republica. 82 (967), reelaboracion.

En ese orden de ideas, la champeta y la fiesta de picd suceden como una alternativa de ocio
primordialmente en lugares donde no existe una agenda cultural o deportiva ofrecida de manera
institucional, con lo que los mecanismos de socializacion y disfrute son en gran medida

autogestionados:

[...] la localidad 2 De La Virgen y Turistica es la que presenta la menor cantidad de
lugares de esparcimiento (asi como de acceso a la salud, educaciéon y seguridad). Ante
estos indicadores, no es de extrafiarse que el picod haya logrado tanta centralidad para las
personas de las clases populares de Cartagena. La fiesta que se hace alrededor de ellos es
uno de los pocos espacios en lo que ser negro o moreno (a la vez que) pobre no implican

exclusion. (Sanz, 2012, p. 118).
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Figura 10. Ubicacion de seis barrios importantes para el circuito cultural de la champeta.

+ Pic el Islefio
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@ Plaza/de Toros. « Festival Picotero en la
Caseta La Dinamita

Narifio

San Francisco

La Maria

La esperanza

Olaya Herrera

Picé el Rey de Rocha

Chiquinquira

Nota: mapa con la ubicacion de seis barrios importantes para el circuito cultural de la champeta
identificados en el presente trabajo, los cuales se encuentran en la localidad 2 de la Virgen y

turistica. Fuente: elaboracion propia.

4.3 Champeta urbana: apuntes sobre la actualidad del género champetio

Hablar de champeta al dia de hoy, es hablar de “champeta urbana”. La adicion del apellido
“urbana” a la denominacidén champeta adquiere unos matices especiales cuando se hace alusion;
no a una espacialidad - porque la champeta siempre se ha dado en el marco de lo urbano en la
ciudad (Deavila, comunicacidn personal, 30 de abril de 2022), sino més bien por las influencias
sonoras que toma el género champetio de otros géneros musicales en tendencia internacional como

el reggaeton o el pop latino.

Estos elementos sonoros se han ido afiadiendo en épocas recientes a la champeta (desde el ano
2012 aproximadamente), con el objetivo de reinventarla en términos musicales y lograr con ello,
establecer una especie de formula exitosa en términos comerciales, permitiéndole cierto nivel de

reconocimiento dentro de la industria musical formal a los hacedores del género.

En algtin punto de su evolucion musical reciente, la champeta empieza a tomar elementos sonoros,

estéticos y visuales de otros géneros musicales que empezaron a estar de moda, no solo en
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Cartagena, sino en el pais y el resto de Latinoamérica y el mundo (Marin Martinez, comunicacion
personal, 10 de octubre de 2024), en la busqueda, no solo de mejores rendimientos econdomicos,
sino de mas niveles de aceptacion en torno a lo estético y performatico (Salcedo, comunicacion

personal, 26 de julio de 2024).

Desde principios de los afios 2000, con la introducciéon del dancehall jamaiquino y del reggaeton
de Puerto Rico, una nueva generacion de artistas champetiios empez6 a surgir, experimentando
con nuevos sonidos y formas de produccion musical, que se alejaban un poco del quehacer
tradicional de la champeta criolla, la cual, no lograba superar la barrera local para introducirse en

mercados mas grandes.

Miguel Angel Marin Martinez, mas conocido como Mickey Bass, artista, ingeniero de sonido y

productor musical de Cartagena lo explica de la siguiente manera:

Cuando inicia toda esta ola de la champeta “urbana” [...] senti que yo encajaba, que yo
podia traer todo eso que hacia con otros géneros musicales de la musica caribefia para la
champeta. Y fue cuando me interesé mucho més en trabajar en la champeta. Porque, pues,
yo soy champetio, yo escucho champeta desde siempre... y, no sé si coincida con otras
opiniones, pero, desde el afio 2011, 2012, es que se empieza a hablar como de champeta
urbana. Y tiene como ese pionero en Kevin Florez. Cuando Kevin salta a la champeta, es
cuando la misma gente que rodea al mundo del picd, como que empieza a hablar de
champeta urbana. Pero le decian “urbana” como por las influencias de otras musicas. O
sea, no se referian a que fuera algo de la calle o callejero, sino que veian siempre a Kevin
como el pelao que hacia dancehall, que hacia reggaeton, que hacia rap. Entonces, esa
musica que ¢l hacia era considerada como “urbana”, pero, en el ambito de la champeta

(Marin Martinez, comunicacion personal 10 de octubre de 2024).

Artistas como Deverson Rios, més conocido como “Dj Dever”, o Silvio Andrés Ruiz Pérez mas
conocido como “Lil Silvio”, lograron consolidar proyectos musicales como el “Passa Passa Sound
System” que, si bien era un picd que producia musica (como tradicionalmente se hacia la
champeta), se valia de nuevas y diversas estrategias y mecanismos para posicionar sus €éxitos por

fuera del ambito barrial/popular.
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El éxito social y comercial que supuso el Passa Passa, permitio la consolidacion de una nueva
plantilla de artistas relativamente bien pagados respecto a generaciones anteriores de cantantes
champettios que lograron convertirse en un referente cultural por fuera de la escena barrial de

Cartagena.

Entre las estrategias antes mencionadas, se destacan: la promocion de la musica a través de eventos
disefiados y planificados para la poblacion juvenil de los colegios publicos y privados de la ciudad.
Las “rumbas sanas” marcaron un hito importante para la consolidacion de la champeta “urbana”
como un subgénero musical bastante potente que lograba tener buenos niveles de aceptacion al
unir con €xito elementos sonoros y estéticos de los géneros musicales de moda (como el reggaeton

y el dancehall), con la champeta (Berrio Sierra, 2018).

La popularidad creciente de la champeta urbana se debe, en gran medida a la conjuncién de los
elementos sonoros antes mencionados, con una estética del flow que ubica sobre el cuerpo de los
artistas de la champeta, ciertos ornamentos de un lujo aspiracional con el que personas de otros
sectores sociales pueden llegar a sentirse identificadas. Del mismo modo, las liricas de las
canciones expresan situaciones mas placenteras de la vida, con letras dedicadas al goce, a la fiesta
y en muchos casos, al romance; alejandose de los contenidos de denuncia social que ponian de
manifiesto la condicion racializada de las gentes que por medio de éstas, expresaban su

inconformidad frente al sistema social imperante.

Por otro lado, si bien existe cierta polémica respecto al presente y al futuro de la champeta con
relacion a la etiqueta de musica “urbana”, es necesario mencionar que estos ajustes, tanto en lo
musical, como en lo visual y en lo performatico, se corresponden con la evolucion musical de la
champeta como género, que, de manera historica, ha ido tomando diversos elementos de otros

géneros musicales, adaptandolos al contexto de la ciudad en cada etapa de su configuracion.

No obstante, lo anterior no quiere decir que la introduccion de estos ajustes sea “lo natural” que
ha debido pasar con el transcurrir del tiempo. La bisqueda de mayores rendimientos econémicos
a través del posicionamiento social del género hace parte de las estrategias comerciales de la
industria discografica formal, cuya maxima validacién se encuentra en la consolidacion de

mercados mas amplios a través de la internacionalizacion de la musica.
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Llegados a este punto, es necesario mencionar que en el momento actual en que se encuentra la
champeta, existe una especie de ruptura en las narrativas contenidas en la musica, si se analiza ésta

respecto a momentos anteriores.

Si la terapia y champeta criolla hablaban desde el lugar de la negritud y las experiencias de vida,
cotidianidades y el dia a dia de los palenqueros y de los jovenes de barrios como La Maria, Olaya
Herrera, Narifio o San Francisco; la champeta “urbana” encarna otros ideales estéticos que se
transmiten en lo sonoro a través de narrativas de amor, desamor o de una vida de fiesta y lujo.
Estos ideales son de cierto modo aspiracionales, pues no se corresponden con el contexto barrial

del que proceden los exponentes champetuos.

Chicay Fajardo (2024) senalan que el panorama social de la Cartagena barrial, popular y periférica
estd lejos de haber mejorado, y que en este contexto de “[...]dindmicas de la guerra social
manifiestan tipos de violencia, como pueden ser: la violencia contra la mujer, contra los nifos,
nifias y adolescentes; adultos mayores, contra ciertas comunidades como la LGBTI, contra las

familias, estudiantes y trabajadores...” (p. 44).

No obstante, en aras de lograr “pegarse”, los artistas actuales del género evitan incluir en las letras
de sus canciones alusiones a las condiciones de vida de las gentes ubicadas en los barrios
populares, con lo que, seglin palabras de Mickey Bass, “se perdi6 la esencia del género...” (Marin

Martinez, comunicacion personal 10 de octubre de 2024):

Las letras de las canciones de la champeta (urbana), por lo general no se refieren (ya) a
estas situaciones, tampoco se ofrece una postura critica, de reflexion, y mucho menos, de
resistencia. Casi siempre los artistas y productores ofrecen mensajes que se postulan como
la banda sonora del perreo. [...] Perreo implica abandono de cualquier compromiso
amoroso y (refiere una) disposicion permanente al sexo; implica también una actitud

inmediatista y promotora del consumo. (Chica y Fajardo, 2024, p. 44)

Aun cuando esta situacion refleja una especie de quiebre con las resistencias que histoéricamente
han dado cuenta de la capacidad de agencia que tienen las negritudes ubicadas en las periferias de
la ciudad; volviéndose un producto de consumo masivo, la champeta estd en un momento
importante en el que se debate que debe hacerse para su conservacion y apreciacion en el tiempo,

en un contexto mediado por la digitalizacion, la relevancia de las redes sociales, la importancia de
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las colaboraciones artisticas con cantantes e intérpretes de otros géneros, y la validacion de los

productos musicales a través de su consumo en las plataformas digitales y de streaming.

4.4 Observaciones criticas al tratamiento académico de la champeta.
“Puede afirmarse en forma categorica que ningun otro pueblo en la historia
de la humanidad ha estado sometido a violencias tan expoliadoras, en forma
masiva, generacional, y por tantos siglos, y que haya respondido con mayor

creatividad a la opresion (como el pueblo negro) ...”
- Manuel Zapata Olivella.

En el recorrido de lecturas, articulos, libros, capitulos de libros y/o apartes de tesis que se han
consultado para el desarrollo del presente trabajo, se han podido apreciar, principalmente; asuntos
de raza/clase que se mencionan o son tratados desde una mirada exterior que encierra cierto nivel
de exotizacion y fetichizacion de la negritud contenida en la musica champeta, los cuerpos que la

consumen y los espacios donde ésta se comparte, socializa y performa.

La mayoria de los autores revisados son personas ajenas al contexto socioespacial y hasta racial
de la champeta, trasladando a sus investigaciones numerosos sesgos que acentlan la
marginalizacion que sufre la misma por parte de las élites blancas de la ciudad, lo cual termina

estando lejos de reivindicar a este género musical de manera positiva.

El reforzamiento de estereotipos y generalizaciones esencialistas de la musica negra es algo que,
desde 1950 se ha venido evidenciando en teodricos y académicos como el cubano Fernando Ortiz,
quien consideraba que todavia esta por hacerse una positiva exploracion que desvele el estado
actual de nuestras musicas negras (en este caso, de la champeta) a través de un compromiso
permanente de su estudio con verdadero propdsito cientifico en tanto son éstas “[...]
manifestaciones de vida todavia presentes [...] reveladoras del pasado.” (p. 108), situacion que se

mantiene en el tiempo, sobre todo en musicas tan contemporaneas como la champeta.

En ese sentido, la champeta es analizada en la mayoria de los casos como una respuesta por parte
de las clases populares al orden social imperante, reaccion solamente posible como resultado de
la(s) accion(es) que ejecuta(n) las autoridades sociopoliticas en contra de las comunidades
barriales y negras de Cartagena, otorgdndole a éstas tltimas un sentido de periferia dispersa y

desordenada; vacidndola de su capacidad creativa, de los usos y significados alrededor de la
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construccion del género musical como hecho social, la cual, dicho sea de paso, se hace de manera

colectiva.

La mayoria de estos andlisis estan atravesados por definiciones de una otredad que, como bien
mencionaba Toni Morrison, pertenecen a los definidores, casi nunca a los definidos. Asi las cosas,
se estudia a la champeta desde la orilla opuesta, asignandole las caracteristicas propias de una

otredad que va en contraposicion con los valores aceptados como socialmente apropiados:

La champeta, cuando se inscribe en las relaciones sociales de Cartagena, reproduce y
exacerba la marginalizacion y la exclusion de lo ‘negro’, caracteristicas de la ciudad. La
champeta nos muestra el proceso de designaciéon racial de una cultura popular.
Seguramente porque rompe con una serie de normas (sociales, artisticas, sonoras)
implicitas en Cartagena [...] al celebrar el cuerpo, la sexualidad, el desorden, la champeta
invertiria asi los valores, colocandose del lado salvaje contra el civilizado, de lo natural

contra lo cultural; del ‘negro’ contra ‘el blanco’. (Cunin, 2006, p.7).

Esta dicotomia nosotros vs los otros en relaciéon con la musica champeta, esencializa y reduce las
posibilidades de analisis de todos los potenciales matices que encierra el género como hecho social
y musical dentro y fuera de su area de influencia. Del mismo modo, ubica la discusion sobre la
diferencia en el plano de unas definiciones parcelarias que son en si mismas problematicas y

restrictivas.

Asi las cosas, se generan unas categorias sociales que se sirven de los estereotipos y los estigmas
para perpetuar unas narrativas nacidas de una lectura hegemonica de la realidad social, sin tener

en cuenta sus multiples y complejas aristas. Elsie Rockwell lo explica de la siguiente manera:

Las categorias sociales, una vez construidas, hacen visibles ciertas diferencias, mientras
que otras permanecen invisibles, [...] Las colectividades —desde las pandillas a las clases
sociales y los grupos étnicos— no son hechos dados de la sociedad; sus identidades no son
rasgos culturales esenciales, antes bien son productos de la construccion social. [...] Las
colectividades se hacen visibles, o permanecen invisibilizadas, por muchos tipos de
discursos publicos y practicas cotidianas. Sin embargo, las categorias que se hace visibles
a través de la politica y el discurso a menudo enmascaran identidades alternativas y

ocultan diferencias internas... (Rockwell, 2018. p. 189).

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

129



Es menester mencionar que esta situacion esta atravesada a su vez, por las dindmicas de lo colonial
en una ciudad con una larga tradicion colonialista anclada en el tiempo. La colonialidad como
aparato ideoldgico de dominacion, nos ha robado la oportunidad historica de pensarnos a nosotros
mismos por fuera de las diferenciaciones, definiciones y narrativas que nos asignaron los
colonizadores en beneficio de su sistema y que nosotros hemos aceptado ingenuamente o por

ignorancia o, simplemente, por resignacion, (Garcia, 2022), conformandonos

[...] en la mayoria de los casos, con la mirada del colonizador y neocolonizador desde
cualquier tribuna: la academia, la iglesia, la intelectualidad inorganica, el Estado, la
politica y otros espacios que legitiman sus construcciones discursivas de la dominacion

estructurada sobre la base del racismo y la discriminacion racial. (p. 21).

Al establecerse esta especie de discurso hegemonico, la champeta queda ubicada en un lugar de
inferioridad frente a las élites y sus ideales de lo aceptable (acepciones mediadas por la blanquitud),
a la vez que no se tiene en consideracion cémo se reproducen otros imaginarios y rangos
jerarquicos aun dentro de las comunidades barriales donde se produce, consume y comparte esta
musica. Como bien menciona Angel Quintero (2020): “Uno de los ‘barrotes de la céarcel de larga
duracion del eurocentrismo’ fue su autodefiniciéon como lo civilizado frente a la otredad de la
barbarie.” (p. 491) quedando recluida la champeta en esta prision de estigma, prohibicion y veto,

lo cual ha tenido sus impactos en la forma en cémo se ha estudiado este género musical.

En este orden de ideas, si bien la champeta revindica primordialmente asuntos de raza; al ser un
género musical mayoritariamente interpretado, producido y promovido por hombres, en sus letras
se evidencian, por ejemplo; diversas violencias esencialmente sexistas y misoginas, las cuales, si
bien no son mutuamente excluyentes, adquieren distintas connotaciones y efectos sobre la vida de
hombres y mujeres de manera diferenciada, aun cuando éstos comparten experiencias vitales

similares al pertenecer a la misma clase social y ser de la misma raza.

Asi mismo, es notable que en las letras de la mtsica champeta existe una especie de control social
sobre el comportamiento sexoafectivo de hombres y mujeres, describiendo cuéles son las
caracteristicas deseables e indeseables en ambos, y estableciendo una serie de justificantes que
podrian explicar asuntos de violencia basada en género como el maltrato intrafamiliar, la violencia

vicaria, el feminicidio, etc.
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Los aspectos aqui mencionados, parecen obviarse cuando se habla de champeta como una musica
negra (Cunin, 2006), de manera monolitica, sin analizar, por ejemplo; la variable del género y
cdmo se entrecruza con la raza en la vida de las llamadas mujeres “champetias”: mujeres que son
consideradas de manera despectiva como “mujeres de la calle” (Streicker, 1993). Todas estas son
cuestiones que atraviesan a la autora al ser ella misma una mujer negra que crecié escuchando

champeta en un ambiente popular.

Ahora bien, tenemos el asunto de la identidad champetiia que se circunscribe a los asuntos de
raza/clase en el contexto de la costa Caribe colombiana. Por lo general, para abordar este elemento,
se acude al sincretismo y el mestizaje cultural como herramienta de preservacion de los acervos
culturales de la poblacion negra, que tuvo que reinventarse en medio de la dindmica de aculturacion
y vaciamiento a que fuera sometida la poblacion negra y sus descendientes en suelo americano.

Ligia Aldana lo resume asi:

En la costa norte de Colombia, en particular, la champeta ha conformado un poderoso
movimiento cultural- politico que permite a los afrodescendientes de la region afirmar
una identidad cultural en sus propios términos [...] Su trasfondo como una expresion
sincrética musical del Atlantico negro que combina el Lumbalu (ritmos funerarios de El
Palenque de San Basilio), con el soukus africano y otros acuerdos pan-caribefos. (Aldana,

2013, p. 391).

En gran parte de los textos estudiados, este asunto de lo caribefio en Colombia con relacion a la
champeta tiene un tratamiento estrecho y generalizante, que no toma en cuenta las influencias de
cada contexto socioespacial en la configuracion de distintas formas de hacer/ cantar/compartir y

concebir la champeta.

La musica adquiere distintas connotaciones y hasta formas estéticas en distintos lugares. Asi las
cosas, la manera en que se disponen los instrumentos musicales, la modulacion que se le da a la
voz, las liricas de las canciones, las estructuras ritmicas, el baile, asi como las estéticas y los
discursos asociados a la champeta varian de un lugar a otro. No es lo mismo la champeta producida
en Barranquilla que la que se hace en Cartagena o San Basilio de Palenque y/o que es interpretada

por cantantes palenqueros (Martinez Miranda, 2011).
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Es lo que Angel Quintero (1999) menciona al hablar de lo sorpresivo e indeterminado en las
musicas afrocaribefias: moviéndose libre y espontaneamente, la champeta toma elementos de
distintos ritmos y sones con la finalidad de producir un sentimiento o mensaje determinado en

relacion al contexto en que se genera.

No obstante, cuando se habla de champeta en los textos, se asume que la Unica variable en
consideracion es la raza (equiparable muchas veces con la clase), sin tener en consideraciéon como
el devenir historico en las zonas de produccion cultural de la champeta se conecta con el presente

del género musical y sus distintos significados y usos.

Por otro lado, es menester mencionar que el tratamiento de la sexualidad, la reivindicacion de la
vida en el goce atn en la “pobreza”, asi como los relatos en clave de denuncia social que se
manifiestan en las liricas del género champetio, son, en su mayoria, ignorados en beneficio de un
analisis que no toma en cuenta la capacidad de las comunidades barriales y populares de
autogestionar sus propios sistemas de referencia que, a su vez, son el resultado de ciertas

continuidades histdricas que se conectan unas con otras en el contexto especifico de Cartagena.

Esto lo que quiere decir es que la champeta no es un hecho fortuito de la ciudad, ni surge de manera
espontanea en algin punto en el tiempo, sino que estd anclada a la construccion histérica de una
tradicion de lucha y resistencias que se articula con diversos antecedentes de la vida social de
Cartagena a través de la diaspora africana introducida forzosamente en la ciudad mediante su

dindmica portuaria desde etapas muy tempranas de su desarrollo.

Teniendo en cuenta lo anterior, el sentido que quisiéramos otorgarle a la palabra resistencia(s) en
este trabajo tiene que ver, no tanto con la respuesta a un estimulo negativo o a través de la relacion
causa-efecto de unas circunstancias especificas situadas en una temporalidad fragmentada, sino
mas bien como la reivindicacion de la humanidad contenida en el cuerpo negro que rebusca en los
caminos de su(s) memoria(s), un lugar de identificacion, la “familiarizacidon consciente” que hace
parte del “[...] interior de su ser. Algo que ya les pertenecia; parte del Africa milenaria que estaba
en ellos y en sus imaginarios colectivos.” (Muinoz, 2008, citado en Martinez Miranda, 2011, p.

166).

El maestro Manuel Zapata Olivella lo expresa bellamente cuando menciona que:
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Hoy sabemos que un ser humano, aun colocado en la mas extrema incomunicacion,
extrafiado de su medio natural, expoliado de su cultura, mientras subsista fisicamente,
constituye una célula capaz de recrear y enriquecer sus ideas, hacerse a nuevos medios
expresivos, formas y herramientas adecuadas para generar por si sola, o en asocio de otras,

los valores tradicionales de su cultura de origen (Zapata Olivella, 2010, p.298).

En ese orden de ideas, todo lo relacionado con la negritud en Cartagena desde la colonia hasta
nuestros dias (incluida la champeta, por supuesto), es resistencia(s): el plano de la vida en
servidumbre o libertad, los procesos de escape y las rutas de liberacion, la solidaridad y la
supervivencia, los dispositivos de produccion social de sentido, el sincretismo cultural y la
recontextualizacion de los saberes y/o acervos culturales ancestrales; la vestimenta y el alimento,
los espacios de socializacion y las cosmovisiones sobre la vida y la cotidianidad; el repicar del
tambor, el clamor del baile y la celebracion de la nueva vida; el aleteo champettio y tomarse las
frias con los amigos. Y por supuesto, el canto a la muerte aun en todas sus formas, como presagio

ineludible de la existencia de un mas allé al que todos trascendemos.

Todos estos asuntos atraviesan directamente al cuerpo negro y lo dotan de capacidad humana,
creativa, no solo reaccionaria. No son solamente las resistencias a un orden social imperante que
es excluyente de multiples maneras. Es la necesidad de reafirmarse vivo en el espacio y el tiempo,
a través del cuerpo mismo como instrumento que posibilita la creacion propia, sin negar con esto
que las desigualdades y la pobreza generadas en el marco del sistema, tengan sus efectos negativos

en la vida de las personas racializadas que habitan la ciudad.

En la mayoria de la documentacion revisada, esto de la(s) resistencia(s) se entiende mayormente
desde el racismo y las violencias sistémicas derivadas de una dinamica social que solo puede ser
entendida a través de una jerarquia socio-racial, que si bien estd construida de manera historica, y
esta estructurada de manera descendente, gestionada desde la blanquitud hacia lo no blanco;
desestima en el proceso, la capacidad de agencia (Dube, 2001) de las personas negras que, en sus
contextos, aun atravesados por la marginalidad, se las ingenian para sacar la vida delante de
maneras creativas, apelando a la mutua cooperacion, asi como a la construccion colectiva de una
red de solidaridad repleta de sentidos y significados, en contraste con las actitudes ultra-

individualistas que el capitalismo, esgrimido por las élites, propone.
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La champeta es vida, puro vacile efectivo; que trasciende las limitaciones del tiempo y el espacio
y que encuentra en las altas ondas sonoras del picod y en el aparente ruido de las placas sobre la
musica, un vehiculo que moviliza la existencia de esa otra ciudad que no ha parado de encontrar
las maneras de sostenerse y contarse a si misma tanto para deleite propio, como para incomodidad

de quienes no la comprenden.
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5 Liderazgo comunitario de los musicos y cantantes en los barrios

populares: experiencias, realidades, cotidianidades y luchas. “... ;Y es que

la vaina esta delgadita!”

5.1 Biografias y canciones: otras dimensiones de la historia de la champeta.

El objetivo del presente capitulo se centra en analizar como influye la realidad social en la que se
encuentra insertada la champeta, en los elementos de los cuales se surten las liricas del género a
través de la experiencia de vida de un pufiado de artistas y cantantes champetios. Este grupo de
creadores encontraron en su arte la forma de combinar “[...]herencias historicas con problematicas
contemporaneas y afioranzas del futuro” (Quintero, 1992, p. 87), anadiendo a sus narrativas los
elementos de una constante denuncia social que pretendia reivindicar el derecho a una vida en

dignidad y en el goce.

Al hacer uso del recurso de la biografia como ejercicio historiografico, es posible dilucidar los
elementos que dan cuenta no solo de la experiencia individual de cada persona, sino también de la
realidad social y material en la que transcurre su vida. En tanto que los seres humanos existen o
existieron en un momento especifico del tiempo, resulta pertinente el analisis de sus experiencias
vitales en el marco del contexto en que se encuentran. Como menciona Pasolini (2022), se trata de
historizar el contexto en cuanto las variables que tomamos en cuenta para el estudio del pasado de
ciertos personajes “[...] se encuentran mas alla de lo exclusivamente individual del biografiado,

necesitan ser pensados también en su evolucion y en sus contradicciones.” (pp. 96-97).

Ahora bien, la biografia, al ser también un ejercicio de memoria, permite el hecho de recrear otras
épocas, dejando entrever entre sus fragmentos rescatados, “[...] un modo privilegiado de acceder
al pasado que se rememora” (Douzou, 2010, pp.172-173), teniendo en sus personajes a importantes
y activos agentes de la historia, quienes desarrollan sus vidas en medio del “carécter intersticial de
los sistemas normativos” en los que se encuentran, permitiéndonos elaborar una imagen del pasado

y de la sociedad en la que existieron . (Pasolini, 2022, p. 96).

Teniendo en cuenta los propositos del presente trabajo, en la busqueda de una historia contada
desde la champeta en el marco de sus procesos en el periodo analizado (1985-2012), se produce
también una reivindicacion de los elementos que dan cuenta de los aspectos asociados a la

subalternidad, lo periférico, y lo popular, los cuales se traslucen en la vida de los exponentes del
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género. Asi, la biografia se convierte en esa herramienta que nos permite profundizar en otras
dimensiones de las realidades materiales de los artistas, siendo que ademas, su voz se sitiia como
ese puente en donde se conectan los aspectos individuales de su existencia, con las experiencias

colectivas de las gentes en los barrios.

También sucede que, través de la champeta, se reivindica la oralidad y la tradicion, las cuales, a
través de la sonoridad de la musica que se materializa en las letras de las canciones, va
consolidando dialogos con aquellos elementos de las realidades materiales concretas y de los
procesos sociales en que se inserta este género musical, en los que se pueden apreciar los rastros
de una recurrente denuncia social contenidas en narrativas de la cotidianidad que acontece en las

comunidades barriales y afrodescendientes de Cartagena. Tal como explica Glissant (2005):

Cuando lo oral se confronta finalmente con lo escrito, las secretas miserias acumuladas
hablan de pronto; el individuo sale del circulo estrecho. Mas alla de cualquier irrision
vivida, alcanza un sentido colectivo, una poética del universo, donde cada voz cuenta,

cada vivencia explica.” (p. 14)

Asi las cosas, en las liricas de las canciones, cuyas fuentes de inspiracion se hallan principalmente
en las calles del barrio popular y en las experiencias vitales de sus gentes, se aprecia en muchos
casos, el reflejo de las luchas llevadas a cabo por las comunidades barriales en donde se
desarrollan; teniendo en los cantantes del género, un ejemplo de como la creatividad y la capacidad
de agencia de los habitantes de los barrios populares se impone como una realidad que reivindica

las resistencias que desde siempre, han llevado a cabo.

A la luz de estos planteamientos, nos permitimos introducir la vida y obra de 10 artistas del género
champetuo, analizando a través de sus experiencias personales, como es que situaciones derivadas
del racismo, la exclusion, el empobrecimiento y la desigualdad que se presentan en la ciudad, se
traslucen en su produccién artistica, siendo la champeta el vehiculo que amplifica las voces de
todas aquellas personas que sobreviven y padecen aquella otra Cartagena de la que muy pocos se

atreven a hablar.

La escogencia de estos artistas se dio bajo ciertos parametros que se mencionaran a continuacion.
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El primer grupo, popularmente conocido como “la tripleta palenquera” se compone de tres
cantantes originarios de San Basilio de Palenque: Carlos Reyes Altamar- “Charlesking”, Luis

Alfredo Torres- “Louis Towers”, y Viviano Torres quien cred el grupo Anneswing.

Este trio de cantantes hace parte de una primera generacion de artistas de la champeta que surge
tras las adaptaciones de la “musica africana” que dan lugar a la primera fase de produccion local
de “champeta criolla”. Son hombres negros, cuya tradicion de rebeldia y cimarronaje, se ve
plasmada en su obra musical a través de narrativas que dan cuenta sobre como operan las dinamicas
de una doble periferia (la de los barrios populares y la de Palenque) en los cuerpos de personas
que, como ellos, habitan y sobreviven la ciudad. Ademas, tienen en comun el hecho de que, por
ser palenqueros, se ubican como pioneros de la champeta (lo cual se explicé con méas detalle en el

apartado 3.3. Los pioneros de la champeta: Africa en la memoria de los Palenqueros, del capitulo

3).

Finalmente, es menester mencionar que estos tres cantantes, tienen en comun el haber tenido en el
maestro Justo Valdez y su agrupacion Son Palenque, una escuela de aprendizaje de la cual tomaron
los elementos de la tradicion musical palenquera, en un momento en que esta agrupacion
incursiond en agregar ciertas innovaciones en la musica tradicional de su pueblo. Esta

circunstancia posteriormente se veria reflejada en la produccion musical de estos artistas.

El segundo grupo de artistas, que hemos dado en denominar como “La trinidad de la champeta”,
se compone de otros tres cantantes: Jhon Eister Gutiérrez Cassiani- “El Jhonky”, Jhon Jairo Sayas-

“El Sayayin” y Sergio Lifidn Mesa- “El Afinaito”.

Estos tres artistas tienen en comun el hecho de pertenecer a una segunda generacion de cantantes
de la champeta criolla. Son muchachos que nacieron y se criaron en los barrios populares de
Cartagena, creciendo en un contexto caracterizado por el rapido auge del género musical, abonado
en gran parte por la produccion local de champeta llevada a cabo por cantantes palenqueros en

asocio con los productores y picoteros de la ciudad.

Esta camada de artistas fueron pioneros en el reconocimiento del género mas alla del contexto
local de la musica champeta, que alcanzo6 un punto cuspide en el afio 2001 con el lanzamiento del
album “La champeta se tomd a Colombia” por Sony Music, asi como la internacionalizacion del

género al ser éstos, de los primeros artistas de la escena local en presentarse en otros paises.
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Otras circunstancias interesantes que se presentan en comun entre estos tres artistas tienen que ver
. . 36 .
con que, a pesar de lo anterior, estos cantantes nunca lograron salir de la pobreza®®, muriendo
jovenes en el momento cuspide de su carrera, siendo dos de ellos, asesinados como producto de la
violencia en que se encuentran inmersas las comunidades vulnerables, no solo de Cartagena, sino
del pais (“El Sayayin” fue asesinado en la ciudad de Sincelejo, donde residia al momento de su
muerte)®’. La vida en pobreza, la delincuencia, la violencia y la muerte prematura de los jovenes
de los barrios se convierte en los elementos centrales que alimentan las narrativas de este trio de

cantantes champetuos.

La siguiente biografia se presenta en solitario y corresponde a la experiencia de vida de Edwin
Antequera- “Mr. Black”. Este artista, si bien surgié en la escena de la champeta casi que
simultaneamente con “El Saya”, “El Jhonky” o “El Afinaito” (este Gltimo con quien sostuvo una
gran amistad), ha sido hasta ahora, el Gnico artista que habiendo aparecido en el periodo de
consolidacion de la champeta criolla, ha podido desarrollar una carrera exitosa en términos
econdémicos y hasta sociales. Del mismo modo, “Mr. Black” es el tnico artista de la champeta
criolla que también ha cosechado multiples reconocimientos en el momento actual del género

conocido como “champeta urbana”.

El siguiente grupo de biografias incluye la vida y obra de dos mujeres cantantes de champeta, lo
cual es sobresaliente, teniendo en cuenta que éste es un género predominantemente masculino.

“Las reinas de la champeta” Betilsa Barrios y Lilibeth Cervantes son testimonio de como las

36 Seguin la informacién consultada en los Informes de Calidad de Vida Cartagena Cémo Vamos, entre 2002 y 2012,
la pobreza extrema en Cartagena se ubico entre el 10% y el 5% aproximadamente, presentandose altos niveles de
pobreza por niveles de necesidades basicas insatisfechas. Del mismo modo, durante este periodo, los indices de
pobreza econdémica general en la ciudad se situaron entre el 40% y el 30%, presentandose una ligera tendencia a la
baja a finales del primer decenio del siglo XXI. Estas estadisticas reflejan el hecho de que la pobreza es un fendémeno
estructural, combinando bajos ingresos con una o mas necesidades basicas insatisfechas de manera simultanea. Este
hecho se ve reflejado en la dificultad que representa para los cartageneros barriales y populares mejorar sus
condiciones de vida, aun cuando logran consolidar una carrera profesional o artistica.

37 Es un dato recurrente que las cifras de violencia (analizadas a través de los porcentajes de homicidios y muertes
violentas) durante el primer decenio de los afios 2000 en Cartagena muestren una tendencia al alza de manera
sostenida, presentandose que, en su mayoria, estos delitos eran cometidos en las unidades comuneras de gobierno
pertenecientes a la Localidad 2 De la Virgen y Turistica. Barrios como Olaya Herrera, Fredonia, Nuevo Paraiso, Villa
Estrella y El Pozon, La Maria, La Quinta, El Obrero, La Esperanza, Alcibia, Boston, La Candelaria y El Camino del
Medio figuran como los principales focos identificados de violencia e inseguridad, percepcion ciudadana que se ve
respaldada por fendmenos sociales como la aglutinacion de pandillas en estos sectores, en los que las muertes violentas
se presentaron en su mayoria por arma de fuego (mas del 80% de los casos), con victimas (y también victimarios)
jovenes entre los 15 y los 39 afios.
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mujeres han incursionado de manera historica en la construccion y consolidacion del género, aun

cuando sus historias no son tan conocidas como las de sus pares masculinos.

Si bien no son las tinicas mujeres cantando champeta en la ciudad, su escogencia para este trabajo
se dio por dos razones. En principio, tenemos en la experiencia de Betilsa Barrios una prueba
contundente de que las mujeres se han atrevido a hacer champeta desde etapas muy tempranas de
este género musical. Conocida como “La primera dama de la champeta”, Betilsa ha figurado en
diversos proyectos musicales desde 1985, mismo afio en que, segin multiples analisis, se consolida
la produccion local de musica champeta. Ambos, son casos dignos de analizar, teniendo en cuenta
que, como se menciond anteriormente, al ser un género musical predominantemente masculino,
en muchas de las canciones se traslucen asuntos de machismo, sexismo y hasta misoginia, por lo
que el trabajo de estas dos mujeres es fundamental. Y en segundo lugar, porque Lilibeth es la artista
femenina de champeta mas reconocida de todos los tiempos, habiendo cultivado una carrera

musical que la llevo a recorrer numerosos escenarios, tanto dentro como fuera del pais.

La ultima biografia, que también se presenta en solitario, es la de Kevin Florez- “El rey de la
champeta urbana”. Kevin hace parte de esa nueva generacion de artistas champetiios que han
logrado cierto nivel de reconocimiento internacional del género al introducir elementos sonoros y
estéticos de otras musicas (como el rap, el reggaeton o el pop) en la champeta, con lo que ha

logrado consolidar una carrera exitosa a una corta edad.

Aunque naci6 en un barrio popular, y en la primeras etapas de su produccion artistica no hacia
champeta sino rap y dancehall, su éxito también se debe a que, indistintamente de las innovaciones
sonoras que ha incluido en su musica correspondientes al momento actual de la champeta; su obra
se ha materializado a través de la cultura picotera, elemento que tiene en comun con casi todos los

artistas aqui relacionados.

Teniendo en cuenta lo hasta aqui expuesto, nos adentraremos, ahora si, en el analisis de la vida de

estos 10 artistas.

5.2 La tripleta palenquera: Charles King, Louis Towers & Viviano Torres
5.2.1 Charles King: “El palenquero fino se pregunta...”
Nacido el 3 de diciembre de 1966 como Carlos Reyes Altamar, el maestro Charlesking es hijo de

padres colombianos en situacion de migrantes en el vecino pais de Venezuela. Poco tiempo después
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de haber llegado al mundo, sus padres se separaron y es entonces cuando su madre se regresa a

Colombia y lo deja al cuidado de su abuela paterna quien vivia en San Basilio de Palenque.

En Palenque, recuerda el maestro, crecié en medio de cantos de Lumbalu, el sonido de los tambores
y las voces de grupos palenqueros como Las Alegres Ambulancias, Sexteto Tabald y de las

cantadoras de bullerengue y de son palenquero.

En ese Palenque de los afios 70, en donde no habia energia eléctrica, los juegos de los nifios, en
general, giraban alrededor del canto: “Yo creci en un mundo de hacer musica, en el que todas las
cosas de la vida diaria tenian que ver con musica: tanto el nacimiento como la despedida de las
personas en Palenque tienen que ver con musica...”, y la musica se quedd para siempre en su

memoria, sin saber que su vida tomaria ese giro especial hacia el arte.

Aun siendo un nifio de 13 afos, empezo6 a movilizarse entre Palenque y Cartagena, ayudando a su
abuela con la venta de frutas para subsistir. Ambos caminaban las polvorientas calles de los barrios
populares de Cartagena hasta el emblematico mercado de Bazurto donde surtian la palangana que

llevaba la mujer en la cabeza.

Luego el recorrido los llevaba al barrio Manga que era donde se vendian estos alimentos. Asi que,
desde muy pequefio, el nifio Carlos empez6 a relacionarse con la calle, prestando atencion a las
cosas que sucedian a su alrededor, lo cual se convertiria més tarde en insumo primordial para sus

liricas.

Mientras tanto, apenas a la edad de 13 afios, fue que pudo asistir por primera vez a una escuela

formal. Al hablar de esa etapa de su vida, el maestro relata:

Mi abuela era maravillosa, pero, como que no sabia que la escuela era gratis. El caso es
que conoci la primera escuela siendo ya un nifio grande, de 13 afos, y de alguna manera,
pude terminarla en la noche, porque debido a mi situacion, pues no pude estudiar dentro
de Palenque ni nada de eso, sino (que pude) aqui, cuando llegué a Cartagena. Para esas
épocas, existia un colegio que se llamaba Simo6n Bolivar, en horario nocturno, y en las
mafianas se conocia como Nuestra Sefiora del Carmen. Eso era como una labor social que
hacian los profesores de alguna manera para ayudar a que hubiera transformacion en el
analfabetismo que habia en la ciudad de Cartagena y darle oportunidad a los nifios que no

estudiaban en la mafiana porque no tenian las oportunidades o porque tenian que trabajar,
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y yo fui parte de ese proceso (Reyes Altamar, comunicacion personal, 4 de diciembre de

2024).

Una vez hubo terminado sus estudios, se dedicd a “rebuscarse la vida” trabajando de manera
informal como vendedor de cervezas, gafas y camisetas en las playas de Cartagena. Los dias en
que no estaba en la playa vendiendo sus variadas mercancias, se dirigia hacia el mercado de

Bazurto a trabajar descargando bultos de los camiones que llegaban a dicha central de abastos.

Hasta este punto en la historia del maestro Charlesking se evidencia codmo operan los mecanismos
de exclusion en las personas racializadas que se ubican en las periferias de la ciudad. Su tardia
incorporacion a la escuela, asi como el hecho de desempefiarse en labores informales para la
obtencion de ingresos son ambos panoramas que hablan de la desigualdad social imperante en

Cartagena a finales de los afios 70 y principios de los 80.

El maestro continiia con su relato. Explica que si bien las condiciones que habia hacian la vida era
muy dificil, se presentd un atisbo de esperanza en el boxeo, siendo que ese deporte habia
convertido a uno de sus coterrancos en estrella de fama mundial. Cuando Antonio Cervantes, “Kid
Pambelé”, gano el titulo mundial de boxeo el 28 de octubre de 1972, se convirtié en inspiracion
para tantos jovenes palenqueros que quisieron seguir sus pasos. El joven Carlos no fue la

excepcion.

No obstante, hacia finales de los 70, para el maestro, quien ya se habia incorporado como bailarin
y corista en la agrupacion Son Palenque, era complicado llegar a las practicas del deporte; mientras
intentaba compaginar ambas cosas con su trabajo de vendedor ambulante que era lo que le

generaba una entrada econdmica mas o menos estable.

Después de un par de peleas fallidas, el maestro concluyo6 que el boxeo no era lo suyo y es cuando
empez6 a considerar seriamente dedicarse de manera exclusiva a la musica. Tras retirarse de la
agrupacion Son Palenque como pupilo del maestro Justo Valdez, junto con Viviano Torres (otro de
los integrantes de Son Palenque y paisano del maestro Charlesking), se armaron “rancho aparte”
y, en 1986 crearon “Anneswing”: una especie de “disidencia” artistica en la que un grupo de
jovenes musicos palenqueros se dedicaron a incursionar en la produccion local de musica inspirada

en la “champeta africana” que estaba muy de moda en ese entonces.
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El proceso del maestro Charlesking en Anneswing dur6 algin tiempo hasta que, en 1994, se formo
otro grupo llamado “Cazta”, el cual se fue a grabar en la ciudad de Medellin por espacio de un
afio. Cazta regresa de Medellin a Cartagena en 1995 y se dedica de manera casi exclusiva a hacer
toques y presentaciones privadas en un club nocturno llamado “Flamingo playa ball” hasta que el

duefio del establecimiento fallecié poco tiempo después.

Sin tener un lugar estable en donde presentarse, el grupo finalmente se disolvio y el maestro
Charles empieza su carrera en solitario de la mano de Santander Rios, mas conocido como “El
nene” quien precedia el pico “El sabor estéreo” en 1996. Su primer sencillo producido bajo la
firma de un pic6 llamado “La pirafia” fue un éxito que lo puso en la mira de otros productores

picoteros de la ciudad.

Fue entonces cuando José¢ Quessep, importante productor de la escena musical champetua, se

interesa en su trabajo y graban “La cantimplora”. La cancidn se vuelve muy popular y es entonces

cuando la carrera del maestro Charlesking se consolida en el mundo picotero, siendo uno de los
pioneros mas importantes del género champetio, desempefidndose ademas como compositor y

arreglista de sus propias creaciones artisticas.

Para este artista de la champeta, la calle y las experiencias de vida de las personas en ella, son
fuente principal de inspiracion para su trabajo. En su obra se pueden apreciar esos intentos
incansables por retratar la realidad social de las personas en los barrios populares y marginados de

la ciudad; a tal punto que se denomina a si mismo como “El cronista de la champeta”.

Estos insumos que el maestro Charlesking toma de la realidad y de la vida de gentes como él,
sumados a un fuerte sentido de su identidad cultural e histérica como palenquero, se han traducido
en todo un acervo musical que ha utilizado como un vehiculo de expresion de la inconformidad
que una vida de empobrecimiento, desigualdad y violencia genera en las gentes de los barrios

populares y de las comunidades vulnerables.

Asi por ejemplo, en canciones como “El bicarbonato”, o “El abogado corrupto”, se esbozan
elementos de denuncia social relacionados con los efectos que tiene el racismo en la cotidianidad

de las gentes del barrio popular.

Por ejemplo, al escuchar detenidamente “El Bicarbonato”, se puede entrever un caso de brutalidad

policial que se desprende del perfilamiento racial del que son victimas los jovenes racializados de
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la ciudad, quienes siempre han estado bajo sospecha en el espacio publico por parte de las

autoridades.

En la introduccion de la cancion, la cual se presenta a manera de simulacion de un dialogo, se
presentan las pistas de como se desarrollan las escenas del caso de brutalidad policial que sucede

después:
- jAlto ahi! ;Qué trae ahi?
- No mi agente, esto es bicarbonato, para la abentazon.
- ¢(Bicarbonato? ;Hoy viernes de ataque? jSubase al camion!, eso es “nieve”.

“El Bicarbonato” por “Charlesking”. (Reyes Altamar, 1998,0m15s — O0m28s)

Acto seguido, la cancion procede a ampliar el contexto del joven quien, al ser alguien de escasos
recursos, hace uso de papeletas de bicarbonato (una presentacion en la que suele conseguirse este
elemento en las tiendas de los barrios) para remediar dolores estomacales y hasta para uso como

desodorante.

Bajo los efectos del perfilamiento racial, las explicaciones del joven respecto a portar estas
papeletas quedan desvirtuadas, convirtiéndolo en culpable, a los ojos de la policia, del delito de
trafico de estupefacientes. Asi las cosas, el acusado es llevado a las instalaciones judiciales, donde
es ampliamente requisado sin haber sido beneficiario del debido proceso, lo cual se puede apreciar

desde el Im16s a 1m:33s de la cancion:
- Mi teniente, aqui hay uno caido con perico.
- (Cual perico mi hermano?, jsi yo no conozco ni la cotorra! Esto es bicarbonato
- (Bicarbonato? ;Y haciendo muecas? jVelo aqui! jVelo aqui! jEl de las papeletas!

“El Bicarbonato” por “Charlesking”. (Reyes Altamar, 1998, 1m16s- 1m33m)

Justo después de este interludio, se describen los actos de violencia a los que fue sometido el
protagonista de la historia, quien después de ser desnudado, es golpeado por todas partes,
recibiendo “[...] una raqueta hasta por donde no debia” por las papeletas, que, solo después del

episodio, se comprobd que en realidad si eran de bicarbonato.
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El relato contenido en esta cancidon es solo un ejemplo de los efectos del racismo en la vida

cotidiana de los jovenes racializados en la ciudad, situacion en la que se presenta:

[...]]a articulacion simbidtica del binario raza/clase, aspectos que en conjunto, me atrevo
afirmar, promueven la marginacion y la furia de los jovenes en las periferias de Cartagena.
[...] esta simbiosis produce formas de control y conflictos socioespaciales con la
influencia de condicionar la interaccion y circulacion cotidiana de los jovenes en [...]

Cartagena (Alvarez, 2023, p. 37).

Al dia de hoy, el perfilamiento racial y la brutalidad policial siguen estando presentes en la vida
de los jovenes, hombres y mujeres, afrodescendientes ubicados en los barrios populares de
Cartagena; situacion que se intensifica cuando éstos circulan por los barrios pudientes y el sector

turistico de la ciudad.

“El Bicarbonato” es una de las canciones mas sobresalientes del maestro Charlesking, pero, en su
carrera artistica, que suma casi 30 afios de produccion musical, figuran aproximadamente 200
canciones de su autoria, en los que los relatos de la cotidianidad se alimentan de situaciones

variopintas, cantandole a la pobreza:

En un tragico accidente, perdid su pierna y un brazo. Su cuerpo desfigurado, y sus ojos
vendados...no tiene siquiera un mes, que al marido lo mataron; no tuvo otro remedio:

ahora esta mendigando... jPobre limosnera!
“La limosnera” por “Charlesking”. (Reyes Altamar, 1998, Om7s- O0m49s)

A la gestion familiar del hogar en el contexto del barrio popular, el cual se encuentra en medio de

circunstancias de vulnerabilidad que ponen a los jovenes en riesgo:

Papé decia: “la verdad no pesa...” jCharlesking! Inspirese, no sea cabeza dura. La verdad
la decia papa: que al puerco no lo capan dos veces. Que cuando uno esté sin plata, nadie
le pela a usted el diente. Son como los opilotes que desde el aire estdn pendientes.

Esperando ver la presa pa aterrizar y meterle el diente...

“La verdad de papa” por “Charlesking” (Reyes Altamar, 1999, 0m50s- 1m:27s)
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Respecto a lo que en sus canciones se enuncia, el maestro Charlesking es enfatico al afirmar que
su musica “[...] sirve para ensefiar y transmitir todas estas problematicas, no solo de Cartagena, si
no del pais. Y considero que es un acto de rebelion, que es natural de nuestro pueblo

(palenquero)...” (Reyes Altamar, comunicacion personal,4 de diciembre de 2024).

El trabajo del maestro Charlesking siempre ha figurado en albumes recopilatorios, en los que
también habia canciones de otros artistas asociados a los diversos picos con los que producia los
temas. Es solo hasta 2012 en que, bajo una produccion independiente, saca su primer album en
solitario con 12 canciones de su completa autoria: algunas inéditas y otras reeditadas para el

lanzamiento.

Al dia de hoy, el maestro sigue viajando, concediendo entrevistas y reflexionando sobre el pasado
y el futuro de la champeta como género musical que, para él, es una musica que “promueve la
inclusion social” de jovenes que, asi como ¢l mismo, viven en comunidades vulnerables de la

ciudad.

5.2.2 Louis Towers: El unico papa razta

Nacido en San Basilio de Palenque en 1962 bajo el nombre de Luis Alfredo Torres Reyes, el
maestro “Louis Towers” toma su nombre artistico de traducir su primer nombre de pila — Luis-
(que luego, en palabras de ¢€l, se “perderia” en aquellas cosas de los registros civiles) y su primer
apellido — Torres, al idioma inglés. Es cantante de la champeta, compositor, productor musical y

artista plastico graduado de Bellas Artes.

Cuando la historia de un liso en Olaya se convirtio en el éxito que se “pegd” en el marco de las
fiestas novembrinas del afio 1995, el maestro “Louis Towers” ya llevaba en su haber casi una

década de una carrera musical que habia empezado en Medellin hacia 1988.

Para esas épocas, era el tnico artista de la champeta que se habia ido al interior del pais a hacer
musica bajo la firma de sellos discograficos nacionales como Discos Victoria, Sonolux y Discos
Fuentes. Con estos ultimos trabajo bajo la modalidad de artista exclusivo por 5 afios hasta 1995
que es el afio en que “consigue su carta de libertad” para dedicarse a hacer champeta de manera

oficial.

Al verse libre, sin las trabas ni impedimentos de los vericuetos legales que acompafiaban el

contrato con la casa disquera nacional, de la que tenia que “volarse la cerca” para poder grabar los
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sencillos champettios que, de tanto en tanto, venia a producir a Cartagena con los picés de la

ciudad, desarrollo una exitosa carrera musical.

Si bien crecid entre sonidos de lumbalus y tambores en Palenque, no recuerda tener un interés
especial en la musica debido a esa influencia especifica. De hecho, menciona que, en Palenque, la
tradicion musical era un asunto heredado de generacion en generacion en ciertas familias que
ostentaban el privilegio de ser artistas, intérpretes y cantadoras, y que, en lo personal, ese no era

Su Caso:

Entonces en mi familia no conoci musicos. (Porque) naci en el nucleo de una familia,
(que es) de esas familias que como que no cree en este tipo de cosas... una familia que
cree mas en ocupaciones mas solidas, como por ejemplo la ganaderia, y cosas por el
estilo... y que, si estudiaste una carrera, pues estudiaste una carrera de medicina, de
derecho, etcétera... Entonces, cuando tu estas en este tipo familia, con este tipo de
caracteristicas, no me permite decir que inicialmente se me haya pegado el cuento de la
musica porque yo escuchara el Lumbalt, o porque escuchara el bullerengue, o porque
escuchara el son palanquero entre los miembros de mi familia... (Torres, comunicacion

personal, 6 de diciembre de 2024).

Sin embargo, menciona un hecho excepcional y es que, en ese Palenque de los afios 60 en el que
creciod, un Palenque de oscuras noches sin energia eléctrica, su madre tenia una grabadora de pilas
en la que escuchaba musica variada: desde rancheras (que en palabras del maestro, eran sus
favoritas), pasando por la salsa de la Sonora Matancera, el vallenato de los juglares de la €poca, y
poco después; la musica “africana” que empez6 a tomar auge en los picos y en las emisoras radiales

de Cartagena a principios de los 70.

Estar expuesto a ese variado musical fue un punto de partida para el futuro artista, quien se
dedicaba entonces a escuchar atentamente las canciones para luego recrear el ejercicio de hacer las
voces ¢ ir mejorando su técnica de canto, la cual siendo empirica, iba progresando a base de

escucha y repeticion:

[...] sin saber de qué se trataba, ni por qué, ni para qué, simplemente porque yo escuchaba

las canciones de la radio, y desglosaba cada voz. [...] Porque realmente no es que yo
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pensara en ser artista, simplemente me gustaba la musica (Torres, comunicacién personal,

6 de diciembre de 2024).

Entrado en su adolescencia, el maestro Louis Towers se trasladé a Caracas bajo aquella dinamica
migratoria en la que muchos coterraneos buscaban mejores oportunidades en el pais vecino, y
estando alld empez6 a escuchar a artistas como Rubén Blades y Oscar De Leon, artistas que tenian
un estilo musical bastante particular con canciones que retrataban la realidad social, y eso produjo
un profundo impacto en el joven Luis Alfredo, quién para entonces ya tenia la intencién de

convertirse en cantante:

Bueno, mi estilo musical o mi estilo en el canto, nace de esta confluencia de sonidos de
todos esos artistas que venia escuchando. Y esto se une a mis propios sentimientos y
finalmente de ahi nace esto que es Luis Towers: un artista con identidad vocal Unica,
porque, una de las cosas que me caracterizan es precisamente, es esa identidad. [...] (y)
mis canciones hablan sobre situaciones sociales, mis canciones [...] llevan un mensaje
que conecta con cualquier publico de cualquier nivel social. Mis letras hablan de todo un
poco: acerca de situaciones que se desarrollan en la cocina, en el patio o en la habitacion
matrimonial; en la calle, en la esquina, en la mesa donde se come, obviamente... mis
canciones tienen una tematica que se centran como en las diferentes situaciones del amor

y de lo social... (Torres, comunicacion personal, 6 de diciembre de 2024).

Es asi como de vuelta a Colombia, a principios de los afios 80, el maestro Louis Towers,
brevemente, hace parte de la plantilla de artistas de la escuela Son Palenque a cargo de Justo
Valdez, para luego “egresar” y trabajar de manera independiente. Durante su primera parte como
cantante firmado en disqueras nacionales, “El razta” — como también se le conoce- se dedico a
hacer covers de musica africana a la par de sacar creaciones propias en idioma palenquero, con lo

que daba la sensacion de tratarse de un artista internacional.

Uno de los hitos mas importantes de esta parte de su carrera sucede a principios de la década de
los 90 al haber participado en una co-produccion realizada entre Discos Fuentes de Medellin con
la casa disquera britdnica Island Records (filial de Universal Records), quienes enviaron a un
equipo conformado por una periodista, una traductora y Dennis Morris (fotografo del

mundialmente famoso Bob Marley). Este equipo fue enviado a Colombia a hacer algunas tomas y
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videos con los artistas del Caribe hispano firmados por Fuentes, y el maestro Towers era el inico

que se movia en la linea de musicas afro, por lo que fue ideal para el trabajo.

Tras realizar las tomas en Palenque, Viviano Torres, paisano suyo y quien precedia a la agrupacion
musical Anneswing, llama a Towers para que haga parte de su proyecto musical, viendo en estas
conexiones una oportunidad de internacionalizar al grupo. Sin embargo, esta relacion dur6 solo un
par de meses, luego de lo cual, el maestro Louis Towers vuelve a su carrera en solitario, que ha
mantenido hasta el dia de hoy, eso si, con multiples colaboraciones con otros artistas de la

champeta a lo largo del tiempo.

Otros de sus logros incluyen ser de los primeros artistas del género champettio en incluir hasta 7
¢xitos en un volumen del Rey de Rocha, uno de los picos insignias de Cartagena, quienes solo
colocaban una o dos canciones por artista en cada album compilatorio; haber empezado la moda

de las cobas o saludos en las champetas, o de ir de gira por el mundo con sus canciones.

Sin embargo, lo més importante que ha hecho para la champeta como género musical segun su
manera de ver el asunto, es haber sacado la primera cancion del género en colocar a un personaje
con el trasfondo social del barrio popular en el centro de la lirica, cambiando completamente las
narrativas de la champeta que hasta ese momento a mediado de los noventa, se dedicaba a
reproducir los elementos ritmicos del soukus del que mayoritariamente provenia, sin prestarle
mucha atencion a las letras de las canciones, que en muchos casos se trataban de emulaciones

vocales de la musica “africana”, rondas infantiles o canciones sin mucho contenido.

“El Liso en Olaya” se convirtid en ese punto de partida en que las siguientes generaciones de

artistas champetlios empezaron a ver en las cotidianidades de sus barrios, los insumos necesarios
para alimentar su arte, colocando en el centro de sus relatos, aquella Cartagena de los pies
polvorientos donde se sufre, pero también se goza aun en medio de sus dificultades; en la que se

suefia con salir adelante y se encuentran las soluciones al diario de manera creativa:

Joselito saca la mano, que te la van a mochar. Que el marido es champetto, y te puede
lavar. El vive en Olaya papa, y no come de na. No seas liso papa que el men te puede

lavar...

“El Liso en Olaya” por “Louis Towers”. (Torres, 1996, 0m13s-0m49°’s)
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A partir del “Liso en Olaya”, las canciones del maestro Louis Towers siguieron inspirandose en
las cotidianidades que suceden en los barrios de la ciudad; en las que se ven situaciones de

violencia doméstica:

En la carcel de San Diego, a un muchachito se encerr6. Se habia robado una placa de
cuadreros, lo acuso. Y pensar que todo eso se lo debe a su mala crianza...Buscaron un
abogado, su madre lo pag6, pero era tan desgraciado que nunca lo agradecid, y apenas
salié del hueco, a su madre le pegd. Ella no le dio pal vicio que fumaba aquel ladron. ..
iAy mama! Si supieras el dafo que le hiciste a tu hijo, al no dejar que lo castigaran...Ella

lo quiso... jella lo amaba! Para ninguna madre hay hijo malo, qué vaina.
“El mal hijo” por “Louis Towers” (Torres, 2000, Om11s- 1m29s)

En otras canciones como “El preso”, se observan relatos que dan cuenta de las asimetrias de poder
en las relaciones sentimentales sostenidas por hombres mayores de edad con mujeres nifias, una

realidad muy comun en los barrios populares:

Me enamoré de una nifia. Tenia solo 13 afios. Su madre llena de ira, ante un juez me
demando. Y ante Dios ella jurd, que me pudriria en la carcel, sin pensar lo de la otra parte,
y la ley me captur6. Me llevaron a Ternera, por amor yo fui a la carcel. Y yo me preguntd

por qué, si con ella queria casarme...
“El preso” por “Louis Towers”. (Torres, 1998, 0m20s — 0m59s’)

El Razta, como también es conocido, le canto a la gestion de la violencia entre rivales en los barrios

populares, como puede apreciarse en la cancion “La venganza™:

A sus dos afios de nacido, le han matado a su papa. Muerto su padre querido, siempre
supo la verdad. Pobre huerfanito, la violencia de los hombres lo han dejado solito. Lo han
sacado de su cuna, para hacerlo despertar. Y sin sentir pena alguna, han decidido asesinar,
a su padre que dormido, descansaba en su lecho. El nifio siente que su pecho se le quiere
desgarrar... jvenganza! jvenganza! Pedia su alma inocente, pero ;Qué podia hacer, sino

mirar impotente?

“La Venganza” por “Louis Towers”. (Torres, 1998, 0m22s-1m11s)
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En esta ultima cancion se ponen en evidencia como las dindmicas de violencia derivadas de
diversas problematicas como el pandillismo o la delincuencia comun, terminan generando
situaciones de inseguridad para las familias, teniendo en los nifios, a sus victimas mas vulnerables
como resultado de la “guerra social” (Chica y Fajardo, 2024, p. 63) que se libra en los estratos mas

empobrecidos de Cartagena.

Para el maestro Towers, quien todavia se dedica a hacer musica, la champeta representa un
movimiento de resistencia que sigue rompiendo los limites geograficos y sociales de Cartagena.
También es muy enfatico en que esta es una musica que hace parte de la identidad cultural de los
cartageneros y de la gente en el Caribe en general, ya que incluye otras expresiones que se pueden
ver en la forma en que hablamos, comemos, nos vestimos y nos vemos: hace parte de la praxis de

lo cotidiano en nuestras comunidades y barrios:

No hay que olvidarse de las raices de nuestra identidad, porque la champeta es una cultura
que abarca muchas cosas, no solamente la musica, los champetiios tenemos un modo de
caminar, un modo de hablar, de comer, de hacerlo todo, entonces eso hace parte de nuestra
identidad y eso debe ser tenido en cuenta... (Torres, comunicacién personal, 6 de

diciembre de 2024).

5.2.3 Viviano Torres: El propio ‘Anneswing...’

Nacido en 1959 en el pedazo de tierra que vio formar el primer pueblo libre de esclavitud de
América, el maestro Viviano crecié rodeado de las voces de cantadoras y musicos, las cuales
estaban adornadas por el eco de la piel templada del tambor, tradicion que recoge la historia de su
pueblo, en el que cada aspecto de la vida y del paso al mas alla, estd demarcado por el ritmo de la

musica.

Para el joven Viviano, la meta de estudiar y salir adelante a través de la musica era todo un reto,
sobre todo teniendo en cuenta que su familia apenas tenia lo basico para subsistir; ademas de que

en su Palenque natal no habia escuelas donde pudiese formarse musicalmente.

En el momento en que aquel jovencito empez6 a figurar como bailarin en la agrupacion Son
Palenque a cargo del maestro Justo Valdés, se dio cuenta de que la musica y el arte eran lo suyo,

que a eso queria dedicarse por el resto de sus dias. Y fue en esta escuela del folclor palenquero que
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se forjo la idea de trascender las barreras espaciales y simbdlicas que no permitian que la musica

de su tierra llegara a otros lugares del mundo.

Sin embargo, las peripecias que tuvo que afrontar el maestro Viviano para llegar a convertirse en
uno de los mas grandes pioneros, y a la vez en escuela para las nuevas generaciones de artistas y

musicos de la musica champeta; apenas empezaban.

Siendo muy pequefio aun decidié que, si queria cumplir sus objetivos de estudio para desarrollar
una carrera artistica, tenia que salir de Palenque, asi que a la primera oportunidad que tuvo de salir

a Cartagena lo hizo sin pensarselo dos veces:

En 1970, a los 11 afios vine por primera vez a Cartagena con Inocencia Padilla, mi abuela
paterna, quién venia a pagar unos impuestos de finca raiz. Yo era su baston, porque para
esa época no podia andar sola. Era la primera vez que veia la ciudad y pensé ‘jUy, qué
vaina chévere!’. Veniamos por dos dias, mientras se pagaban los impuestos. El dia que
debiamos regresarnos, le formé una pataleta a la abuela y nos quedamos dos dias mas...

(Alvarez, 2021).

Ese primer viaje a Cartagena le ayudo a consolidar la idea de que tenia que trabajar para ayudar
en su casa a su madre, pero, sobre todo, para poder estudiar. Se alojo en el barrio Narifio (colonia
palenquera en la ciudad) en casa del hermano menor de su padre, quien tiempo atras le habia estado

trasmitiendo sus conocimientos alrededor de los diversos ritmos musicales al son del tambor.

Afos después de llegar a Cartagena, a principios de los afios 80 fue cuando empez6 a figurar como
bailarin en Son Palenque como se mencion6 al principio. Este primer contacto con el quehacer
musical de la agrupacion lo acercé mas a la tradicion musical de Palenque: “[...]en nuestro
repertorio estaban las historias cantadas que habiamos aprendido de nuestros mayores en el

pueblo...” dice.

Del mismo modo, al estar en Cartagena tuvo la oportunidad de recorrer otros barrios populares
como San Francisco, Olaya Herrera o La Maria siguiendo la programacion musical que ponian los
picds en los bailes, casetas o en las fiestas que se hacian en las terrazas de las casas, con lo que

estuvo expuesto a toda la oferta musical que ofrecian estos sistemas de sonido:
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[...]Jtambién empecé a pararle bolas a la musica africana, haitiana y jamaiquina que (se
ponia en los picos) [...] Fue ahi cuando se me ocurri6 que esos ritmos cantados por Coupe
Cloue o Tico Sichaya (como la baganga, el soukus, el compds) eran parecidos a los
nuestros, solo que mejor tocados, porque llevaban armonia, buenos arreglos y voces bien
medidas. Y fue asi como se me ocurridé que nosotros debiamos tocar de la misma forma.
Pero habia un problema: ninguno de nosotros sabia de musica, ni de partituras, ni de (nada

de eso) ... (Alvarez, 2021).

Estando todavia con Son Palenque, la agrupacion tuvo la oportunidad de presentarse en los eventos
inaugurales de las versiones 1983 y 1984 del Festival Internacional de Musica del Caribe. La
participacion del grupo en el festival por dos afios seguidos, la hizo acreedora de 8 becas para
cursar estudios de musica en Bellas Artes. Este patrocinio, otorgado por Anibal Olier, quien para
época era el director de aquella institucidon universitaria tuvo en el maestro Viviano uno de sus

beneficiarios, siendo el Gnico que termino sus estudios de manera satisfactoria.

Estudiando en Bellas Artes se dio cuenta de que, contrario a lo que él mismo pensaba, si tenia
talento para el canto. Sin embargo, la experiencia académica en aquella institucion universitaria
estuvo marcada por la incomprension por parte de sus profesores y compaiieros, y por la rebeldia
del maestro Viviano, quien insistia en hacer musica negra, retomando las tradiciones de su pueblo

mientras aplicaba los conocimientos que iba adquiriendo durante el transcurso de su carrera.

Bajo esta perspectiva de revolucionar la musica palenquera, es que se arma “rancho aparte” con

algunos de los musicos de Son Palenque, formando AnneSwing en 1986.

Los primeros ensayos de la recién conformada banda fueron en Bellas Artes aprovechando que el
maestro Viviano estaba vinculado a ese plantel educativo como estudiante y, también, porque para
ellos era imposible costear el precio de comprar o alquilar los instrumentos y un lugar para

practicar.

Otra de las luchas del maestro Viviano era hacer entender a la gente que era necesario apartar el
estigma racial que tenia la muasica que queria hacer, proponiéndola como un acervo cultural que
tenia tanto o incluso mas valor estético que las musicas consideradas “apropiadas” y que era
posible generar un proyecto musical que fuera rentable para sus artistas, los cuales, eran musicos

provenientes de los sectores populares de la ciudad.
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Es asi que, con la idea de darse a conocer, el maestro Viviano estuvo tocando puertas para poder
mostrar la musica que habia empezado a producir con su agrupacion. Esta musica era una mezcla
de ritmos palenqueros tradicionales como el lumbalu, la chalupa o el bullerengue, con los ritmos
africanos que estaban en boga para mediados de los afios 80, introduciendo nuevos instrumentos

musicales en la produccion.

Es en este trasegar cuando llega con Paco De Onis y Antonio Escobar pidiendo tocar en el Festival
Internacional de Musica del Caribe en representacion de Colombia para la version de 1987. Luego
de algunas conversaciones, logrd conseguir una pequefia presentacion de 6 canciones en el evento

del coctel de bienvenida.

De esta experiencia inicial, quedaron en la memoria del maestro un par de anécdotas bastante
particulares que siempre recuerda. La primera tiene que ver con el racismo de la ciudad: el vigilante
del hotel Don Blas, donde se llevaba a cabo el evento, no queria dejar entrar al grupo porque “...eso
alla dentro esta lleno de negros que tienen la sala hedionda...”. Tras insistir que eran invitados del
mismisimo Paco De Onis, uno de los organizadores del festival, y por la directa intervencion de

este ultimo, fue que pudieron acceder al lugar del evento.

Cuando llegaron a tocar, la gente se disponia a irse, pero el maestro Viviano empezd a saludar a
toda la audiencia en inglés y también en idioma palenquero, por lo que tomaron a Anneswing como
una agrupacion extranjera. El caso es que, después de acabado el repertorio de 6 canciones que
habian preparado, la presentacion fue de tal éxito que la gente quedd pidiendo maés, asi que
volvieron a cantar las mismas 6 canciones, con lo que la presentacion se extendid hasta casi el
amanecer contando con una amplia cobertura de los medios, que al dia siguiente solo hablaban

maravillas de la agrupacion. Un primer gran abismo habia sido superado.

Al ano siguiente, en 1988, el grupo logra sacar su primer trabajo compilatorio o album titulado
Anne Zwing (con Z), trabajo musical con 9 canciones inéditas, la mayoria de las mismas cantadas
en idioma palenquero. Este dlbum se considera una especie de hito fundacional de la champeta,
abriendo el camino que posteriormente permitiria la produccion local de musica criolla bajo el

nombre de champeta.

Si bien la mayoria de los sencillos de este primer trabajo musical estan en idioma palenquero, la

cancion “El champe” (diminutivo de la palabra champetlio), da cuenta de una especie de
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reivindicacion de todos los elementos de esa negritud que el maestro Viviano siempre quiso exaltar

a través de su arte:

Yo soy el negro de mas sabor. Bailo terapia, te bailo un son. Mi sangre negra, Caribe soy.
Bailo la soca, canto juju. Las jevas saben que mono soy. Serrucho de one, yo traigo al

pic6. No como cuento ni sugestion: pa lante es pa alla, mi gente, jse fue!

“El champe” por Viviano Torres, vocalista principal de la agrupacion Anneswing. (Torres,

1988, Om26s- Om58s)

Esta apuesta reivindicatoria de la negritud también se puede observar en la cancioén “Permiso” que

en sus primeras lineas reza lo siguiente:

Permiso, permiso, permiso: miren que ahora vengo yo. Permiso, permiso, permiso: de mi
costa con amor. Permiso, permiso, permiso: me abro paso en el folclor. Permiso, permiso,

permiso: de Colombia al exterior. Permiso, permiso, permiso: Anneswing trae el sabor...

“Permiso” por Viviano Torres, vocalista principal de la agrupacion Anneswing. (Torres,

1988, 0m14s- Om36s)

El resto del album, el cual se encuentra en idioma palenquero, podria considerarse como parte de
una estrategia que, tomando en consideracion la experiencia de la agrupacion en el Festival de

Musica del Caribe (donde fue tomada por una banda extranjera):

[...] ratifica en parte las asociaciones existentes entre la lengua y el pasado cimarron y
africano de sus hablantes, [...] jugando creativamente con los recursos de la legua, la
cultura y la memoria colectiva para ayudar a moldear una identidad afrodiaspdrica

(Gualdrén, 2021, p. 29).

No obstante, tal vez en parte por la apuesta del maestro Viviano de enaltecer la negritud en su
musica, encontrar una casa disquera local que quisiera firmar el grupo para seguir grabando

canciones se estaba convirtiendo en un desafio mayor.

Es entonces cuando se encuentran con el promotor musical Moisés De La Cruz quien trabajaba
para la disquera norteamericana Kubaney Records que se especializaba en la grabacion y

distribucion de musica latinoamericana. De La Cruz tomd el material inédito de Anneswing y se
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lo llevo al promotor musical cubanoamericano Mateo San Martin, quien para entonces fungia

como presidente de la disquera.

A San Martin le gustd el material, con lo que firm6 con la agrupacion un acuerdo para producir
cuatro discos y lanzar internacionalmente a la banda, que tuvo su primera presentacion

internacional en un concurrido concierto que se realizo en la popular calle 8§ de Miami.

Anneswing se consolidé como un proyecto musical que no solo estuvo de gira por Estados Unidos,
varios paises de América Latina y Europa; sino que se convirtié en escuela de nuevas generaciones
de musicos de la champeta, que siguen encontrando en el maestro Viviano Torres a un mentor que,

al dia de hoy, sigue trabajando por difundir sus raices y tradiciones palenqueras mediante su arte:

Como palenqueros y artistas de la champeta, queremos dejar un legado para nuestros hijos
y nietos. Un legado que hable de lo maravillosa que es la cultura para transformar vidas.
La champeta ha salvado las vidas que tu quieras, (porque) se ha convertido en un elemento

de resocializacion, en una plataforma para consolidar proyectos de vida... (Alvarez,

2021).

5.3 La trinidad de la champeta: El Jhonky, El Sayayin & El Afinaito.

5.3.1 ElJhonky: “El mas pegao: ;Se fue pegao!”

Nacido el 11 de agosto de 1979, en Cartagena De Indias, muri6 el 31 de julio de 2005, también
Cartagena, Jhon Eister Gutiérrez Cassiani, “El Jhonky” crecio y se cri6 entre las despavimentadas

calles del sector 11 de noviembre del barrio Olaya Herrera.

Desde pequefio fue el sostén de su familia de tres, conformada por él, su madre Ayda y su hermano
menor Ludwing, el “Pytu”. Segiin comentan quienes lo conocieron, Jhon Eister siempre fue un
joven enfocado, trabajador y muy persistente. Poseedor de un talento innato para la musica, se
dedico a leer poesia para enriquecer su lenguaje, aficion que se veria traducida en canciones que

retrataban la forma en codmo Jhon entendia las situaciones ocurridas en la cotidianidad del barrio.

Fuente de inspiracion para sus liricas, esa Cartagena de los pies polvorientos por la que tanto
camin6 vendiendo platanos, lavando carros y luego como peluquero, era la misma ciudad en la
que un género musical llamado champeta se erigia como una luz de esperanza para jovenes
vulnerables que, como ¢€l, vivian con la ilusion de salir adelante cantdndole a la vida y sus

dificultades.
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Corria el afio 1996 cuando, a los 17 afios, grabo su primer sencillo de champeta a escondidas de

su madre, una mujer fervientemente cristiana:

- “Mama, hice algo, pero, no me regafie... yo grabé un disco de champeta, pero no

sé si se va a pegar...” (Morante Alvarez, 2016, p. 11).

Sucediod entonces lo inesperado: la cancion, convertida en un éxito, “se pego”. Y asi empezaria el
recorrido musical en la vida de Jhon Eister, “El profeta de la champeta”. Tras grabar de manera
independiente algunas otras canciones, a principios de los 2000, El Jhonky se vincula como artista
del pico “Gemini music” precedido por Luis Cuellar como productor musical. Este hito en la vida
musical de Jhon Eister se enmarca en el contexto de una ciudad barrial asolada por la violencia de

las pandillas.

La lectura que hacian las autoridades de este escenario de recrudecimiento de la violencia en los
barrios populares estaba sesgada por el estigma social asociado a la champeta. Asi las cosas, se
dictaron los parametros para “dosificar” el consumo de esta musica en los eventos culturales de la

ciudad.

A través del Decreto 0109 del 2000 expedido por la alcaldia de Cartagena, se establecieron las
pautas para reglamentar las fiestas o toques de picos, sobre todo en el marco de las fiestas

novembrinas (El Tiempo, 2001).

Mientras las autoridades se dedicaban a perseguir y a vetar la champeta de los escenarios culturales

de la ciudad, El Johnky lanza su primer sencillo con El Gemini. “El vacile del corazon” fue en su

momento, un hito sin precedentes en el género champetiio: siendo una cancidon romantica,

compuesta y dirigida en sus arreglos musicales por el artista.

Con tales caracteristicas, la cancion era algo nunca antes visto en la champeta pues los productores
se dedicaban a hacer covers de la musica “africana” que llegaba a la ciudad, colocando voces de

artistas locales sobre las pistas contenidas en los Lps.

Hacia finales de octubre de 2001, Juan Carlos Sosa, mas conocido en el &mbito de la champeta
como “El Chamba”, se encontraba en la busqueda de un artista que produjera el préximo éxito del
Gemini. Le entregd al Jhonky una pista sin voces que posteriormente se convertiria en “Te volaste

la cerca”: el éxito de las fiestas novembrinas de ese ano.
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Mientras el sencillo se convertia en la cancion del momento, las autoridades seguian viendo con
recelo a la champeta, concibiéndola como un agente catalizador de la violencia en la ciudad. Los
hechos de inseguridad vividos en barrios populares como Las palmeras, Olaya Herrera y otros,

fueron adjudicados al baile de esta musica.

Las medidas establecidas por el decreto 0109 del afio anterior se endurecieron. Asi por ejemplo,
se instaba a los organizadores de los bailes a “[...] colocar una champeta por cada cuatro o cinco

temas de cualquier otro ritmo (merengue, vallenato, salsa, rock)” (El Tiempo, 2001).

Esta concepcion de las autoridades de la ciudad dejaba de lado las dindmicas a que se enfrentaba
el pais, el cual se encontraba en un momento de violencia generalizada por la escalada de violencia
en el marco del conflicto armado. Y, especificamente hablando, para el caso de Cartagena, se
presentd una oleada de desplazados de diversas procedencias, incrementando el nimero de
habitantes ubicados en los cordones marginalizados de la ciudad. Del mismo modo, se presentd un
aumento de la poblacion flotante debido a la gentrificacion ocasionada por el turismo, entre otros

factores que no han sido abordados de manera integral.

No obstante, tras el malestar que gener6 la medida en las comunidades barriales y tras varias mesas
de concertacion con diversos actores del sector picotero, se llegd a varios acuerdos que permitieran
la realizacion de los toques de pico, aunque se dieran a través de regulaciones mas estrictas

respecto a los permisos otorgados a estos eventos en los espacios de la ciudad.

Figura 11. Cardtula del volumen 15 del pico El Gemini titulado “Prohibida la champeta” del aiio 2001.
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Nota: en el fondo figuran notas periodisticas en alusion al cubrimiento dado por la prensa a los
hechos relacionados con la violencia y su asociacion con la champeta. Fuente: web de Apple

Music.g

Sin embargo, la medida no contemplaba los toques privados de pequefios picés o picositos en los
barrios populares, con lo que la fiesta en las casas de las personas poseedoras de estas maquinas
de sonido se continuaba realizando y seguian siendo objeto de fuerte censura por parte de las
autoridades, quienes entraban a las comunidades a llevarse los picos y para “desbaratar” la fiesta

dispersando a la fuerza a sus participantes.

Es en este marco social en el que “El Chamba” sacé el volumen recopilatorio “Prohibida la

champeta™®

en el afio 2001, un album producido en vivo que incluia canciones de varios artistas,
incluido El Jhonky. El nombre del album no es fortuito, sino que hace parte de la respuesta por
parte de la escena champetua, que grabd las canciones en vivo en un momento en que la champeta

era fuertemente censurada y vetada de los espacios publicos de la ciudad.

Por otro lado, al ser un hombre negro habitando en las periferias de la ciudad, la existencia de El
Jhonky estuvo, de muchas maneras, condicionada por los efectos del racismo y el clasismo
imperante en la ciudad, situaciones que pueden evidenciarse en su falta de acceso a educacion
superior o por el hecho de que, antes de dedicarse a la champeta, tuvo que desempenarse en

trabajos informales frente al panorama de desempleo que se presentaba en la ciudad. La constante

38 E17 de febrero de 1999, el periodista Enrique Santos Calderdn publico, en la seccion de Opinion del periodico El
Tiempo en la que, mostrando su apoyo a la medida tomada por el alcalde el municipio de Malambo en el departamento
del Atlantico de prohibir la champeta en el marco de las festividades asociadas al Carnaval de Barranquilla. En el
texto, Santos Calderon tilda a la champeta de “mediocre e insulsa” a la vez que la descalifica describiéndola como
“cacofonica algarabia” que, poco a poco iba desplazando a otras musicas tradicionales “mas legitimas”™ como el porro
o el bullerengue. En la nota, como se puede apreciar, es evidente el rechazo que la champeta genera entre las élites,
no solo de Cartagena y Barranquilla, sino del interior del pais, quienes ademas, comparten la vision sesgada de las
autoridades locales al asociar este género musical con la violencia que se presenta entre los sectores populares, como
si la violencia y otras problematicas sociales fuesen, en si mismas, una caracteristica intrinseca e indisociable de esta

musica.
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persecucion sufrida por la champeta también hacia que el ejercicio de dedicarse a esta musica

también tuviera sus complicaciones en la vida del artista.

No obstante, al haberse convertido en un artista de la champeta y lograr cierto reconocimiento que
le ayudara a solventar su situacion econdémica, se pone de manifiesto como esta musica, a través
de sus redes alternativas de produccion, representa una oportunidad real de ingresos para los

jovenes de los barrios populares.

La lucha diaria de El Jhonky frente a las adversidades que se le presentaron en el contexto de una
ciudad profundamente desigual y hostil con personas como ¢l encontré6 en la champeta un
posicionamiento para la reivindicacion de la vida, a través de la creatividad y su amor por el arte.
Un ejemplo de tenacidad, paciencia y perseverancia en medio de un panorama que lo condenaba

al empobrecimiento, la miseria, el borramiento y la muerte.

Asi las cosas, en las letras de sus canciones, El Jhonky seguia afinando una especie de sensibilidad
poética que se tradujo en un fecundo repertorio de canciones que hablaban de todo tipo de temas.
En éstas se evidencia la desnudez, el dolor del hambre, asi como la incertidumbre de tener que
resolver la vida a diario, las cuales dan cuenta de los mecanismos de supervivencia que se generan

en las comunidades barriales:

No atormentes mas a tu vieja, aunque comas arroz con lentejas y que te griten pobreton.
(Qué mas quieres de la vida? Ya ti estds ganao, deja la ambicion. Cuando Pedro y
sutanejo, recibi noticias de ellos, que se encuentran en prision. Porque a la bruja que
tenian, le echaron candela y se les apagd el sol. [...] aunque tengas un pantaloén, aunque
no tengas pal arroz, tu eres el campeon. No se te olvide que el de arriba, es quien manda

la salida: el que te dice si o no...

“Arroz con lenteja”, por “El Jhonky” (Gutiérrez, 1999, 0Om20s- 1m04s)

Y si es la otra comienza a hablar. Que lo que le di no alcanz6 pa n4. Que mafiana tiene
que pagar el gas, y que el cachaco vino a cobrar. Me la pones dificil, dificil Magdalena,
sabes bien que las cosas, no estin muy buenas. Y ahora quiere puro pargo rojo:

iCuando?! ;Y es que la vaina esta delgadita!
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“La vaina esta delgadita”, por “El Jhonky”. (Gutiérrez, 2005, Om56s- 1m42s)

Pero también se pueden apreciar la solidaridad, el amor y el desamor, las cotidianidades de la vida

y la grandeza contenida en las pequenas, grandes cosas.

Dice que me quiere, que me sigue amando. Con el dolor de mi alma: de mi la estoy
sacando. Si a ti no te importa, vivir la soledad, yo le tengo miedo, no lo voy a negar.
Hermano no sufras, déjate de lloriqueos. El tiempo va pasando y poco a poco se va

olvidando.

“Te solté la rienda”, interpretada por “El Jhonky”. (Gutiérrez, 2001, Om34s- ImO1s)

Sé que me enamoré¢ de ti nifia, inocente. Pero no tuviste presente: que el amor se vive y
que se siente. Y que no se miente, cuando se quiere... jay! Y enamorado, dije todo ha

terminado. Porque mejor estar solo, que mal acompafiado.

“Golpe canalla”, por “El Jhonky”. (Gutiérrez, 2001, Om26s- O0m48s)

Que triste estd la primavera, porque no estd mi compaiiera. Y yo: sufro. Un calvario de
amargura. Que por andar en contravia, otra vez andaba con quien no debia: ella se

marcharia. Le dijo a un amigo que no volveria y que de mi corazén la sacara...

“La nena mia”, por “El Jhonky”. (Gutiérrez, 2001,0m20s- 1m03s)

iNo daré mi brazo a torcer! Solo porque me sé defender. [...] Me dio una corazonada, y
el corazon me dolia. Un dia me vol¢ la cerca, junto con la nena mia. Corri, luché, nadé
contra la corriente. Fui el de ayer, soy el de hoy. Me mantendré para ser el de siempre.
[...] No tengo rabo de paja, siempre estoy en la candela. Me quedo quieto por un tiempo,

pero nunca pierdo el talento.

“La fama”, por “El Jhonky”. (Gutiérrez, 2001,0m03s- 1m37s)
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https://www.youtube.com/watch?v=8ZJ0T6MbibI
https://www.youtube.com/watch?v=vZkF5AiDYSw
https://www.youtube.com/watch?v=uavVyax0ldA
https://www.youtube.com/watch?v=HYs9LzYYYys
https://www.youtube.com/watch?v=IriQNjCevNE

El éxito de sus canciones iba en aumento. Presentaciones iban y venian, la vaina ya no estaba tan
delgadita. Para el afio 2002, junto con Jhon Jairo Sayas, “El Sayayin” de la champeta, fueron de
los primeros cantantes de champeta en salir del barrio y ofrecer algunas presentaciones Nueva

York. Es el momento ctspide de su carrera.

Pero, nada dura por siempre y El Jhonky no fue la excepcion. La madrugada del 30 de julio del
2005, su hermano Ludwing, el “Pytu” a quién ofrecia muchas de sus dedicatorias; entra
cautelosamente a la casa. Venia corriendo después de haber estado en una pelea en la que se vio
involucrado cuando regresaba de una fiesta a dejar a su novia. Despierta a su hermano Jhon Eister
y lo saca a la terraza. Le dice lo que habia pasado y El Jhonky le reprocha diciendo que eso le
ocurria por “no hacer caso”. Momentos después, llegan otros dos jévenes (uno de ellos identificado

como Uriel y el otro al que conocian con el sobrenombre de “El buseta”).

“1Qué, te quieres morir?” fue lo que alcanz6 a distinguir Ludwing que decia Uriel, su contrincante,
mientras se formaba otra vez la trifulca frente a su casa. Empezaron a volar las piedras. Luego se
oyeron los disparos. El Jhonky se aparta, pero una bala lo persigue y entra por su cuello. El “Pytu”
estaba demasiado ocupado defendiéndose con lo que tenia a mano cuando ve, como si en cdmara

lenta fuera, como cae su hermano.

“;Donde te dieron?” y el Jhonky se agarra el cuello. La sangre empezaba a brotar a borbotones de
su cuello. La vida se le escapd de las manos. Cuando quiso llegar al puesto de salud mas cercano

ya habia fallecido...
El mas pegao... se fue pegao. Eso dice la gente...
Compadre Quessep: la historia que le voy a contar NO es producto de la imaginacion.

“Presiento que voy a hacer un viaje largo”, dijo a su mejor amigo, que en silencio lo
escucho. En su rostro vi tristeza y desespero. Hoy se encuentra alla en el cielo porque un

cobarde disparo.

Me pregunto qué diran a la nifiita, cuando ya esté grandecita y pregunte por su papa.
(Quién le puede responder? ;Quién le va a rendir las cuentas? ;Quién le puede explicar

por qué su padre no se encuentra...?
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Fragmento de la cancion “La vida no vale nada” de Sergio Lifian, ‘El Afinaito’ en

homenaje a “El Jhonky”.

“De lo que he escuchado sobre ¢él, admiro mucho su valentia, que nunca se rindi6, que
siempre estuvo ahi: parado en lo que ¢l queria hacer. Y, bueno, gracias a Dios, llegd hasta
donde pudo con su musica. Y que hoy en dia todavia lo recuerden, lo conocen, saben

quién es €l y aun escuchen sus canciones.”
- Lady Jhon Gutiérrez Péez, hija postuma del Jhonky.

5.3.2 El Sayayin: “;Y les canta quién? ;De nuevo el Sayayin!”

Nacido el 4 de junio de 1982 en Cartagena De Indias, muri6 el 15 de julio de 2012 en Sincelejo,
Sucre. Creci0 y se crid en el barrio Canapote, Jhon Jairo Sayas era un muchacho sencillo, humilde,
alegre y muy ocurrente. Cuando lo de cantar champeta se presentaba solo como un suefio, Jhon
Jairo se la pasaba poniendo su voz en los cassettes de su hermano con una grabadora vieja. Empez6
a trabajarle al suefo, recorriendo a pie casi toda la ciudad, tocando puertas a ver quién le grababa
un disco. La situacion cambi6 cuando José Quessep, reconocido productor musical de Cartagena

vio en €l algo que nadie habia notado antes.

Corria el afio 1995 cuando el productor llegd a buscarlo para grabar una cancion. Jhon Jairo era
tan joven que todavia veia dibujos animados por la tv. La tarde en que Quessep fue por €l para
trabajar en un tema, Jhon Jairo estaba sentado frente al televisor viendo el famoso anime japonés
Dragon Ball Z. Justo en ese instante, el “monicongo” se iba transformando en supersayayin,
momento cuspide de la exposicidon de su poder para enfrentar al enemigo. Quessep tuvo la idea:
“Mira, tu apellido es Sayas... te ponemos el ‘yin’: desde hoy te bautizo ‘El Sayayin’...” (Morante

Alvarez, 2016, pag. 24). Habia nacido una estrella mas para el firmamento champettio.

Segun el testimonio de quienes lo conocieron, el nombre de “El Sayayin” iba muy de acuerdo a la
personalidad del joven Jhon, quién parecia dividirse en dos cuando se trataba de cantar. El Saya,
como también le decian, era un nifio bastante delgado, poco agraciado y algo timido; pero cuando
se trataba de cantar y componer, su temperamento cambiaba radicalmente. En el escenario, se
llenaba de una vitalidad y una energia que se irradiaba en la potencia de su voz, la cual se convertia

en el vehiculo que amplificaba multiples relatos de la vida que acontecia en su barrio.
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Ejemplo de lo anterior es una de sus primeras canciones. “El escandalo” la compuso en el patio de
su casa mientras escuchaba una trifulca que se habia armado en la sala, donde su madre le
reclamaba a gritos a uno de sus sobrinos que devolviera una cadena que, segun la gente del barrio,

se habia robado:

(Doénde esté la cadena que te robaste? ;Donde esta la cadena que te robaste? Por ahi dice
la gente que tu la robaste. La robaste con Lucho, el ‘carecartucho’. Yo no quiero escandalo
en la casa. Yo no quiero escandalo en la casa. Y este es el propio escandalo. Si tienes la
cadena, ve y entrégala. Por ahi dice la gente que tu la robaste. La robaste con Lucho, el
‘carecartucho’, ese que es una rata. No busques problemas. Se meten aqui y me pueden

dar el palo a mi. Yo no quiero escandalo en mi casa.
“El escandalo” por “El Sayayin” (Sayas. 1995, 0m27- 2m08s)

Después de “El escandalo”, El Saya, teniendo tan solo 15 afos, se convirtié en todo un referente
de la escena musical champetiia. A esta cancion le siguieron éxitos memorables como “La

pildora”, “El extracto de mango”, “Paola”y “La suegra voladora”, estas ultimas de las mas famosas

del artista, canciones que lo pondrian en la mira de la industria musical formal.

En 2001 fue el primer artista champetto en firmar con Sony Music después de haber participado
en el 4lbum “La champeta se tomd a Colombia”, CD compilatorio en el que participaron otros
cantantes como El Afinaito, Louis Towers, Elio Boom y Dogardisc. Este hito representa uno mas

importantes para el género, que, hasta la fecha, no habia tenido precedentes.

Al afio siguiente, en 2002, estuvo de gira internacional por Estados Unidos con El Jhonky,

promocionando la musica champeta en varias discotecas de la ciudad de Nueva York.

Para el 2007, figur6 como cantante en una especie de colaboracion artistica con la orquesta
Cartagena Caribe Big Band, que, a través del productor Henry Char, trabajo en los arreglos
musicales para adaptar la cancion “Paola” al formato de gran banda. Esta presentacion lo convirtid
en el primer artista de la champeta en presentarse en vivo en el teatro Adolfo Mejia (antiguo teatro
Heredia). Este espacio, desde siempre reservado para las elites de la ciudad, habia sido uno en el

que la champeta no habia tenido lugar hasta ese momento.
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https://www.youtube.com/watch?v=CvaaLfeaKJ0
https://www.youtube.com/watch?v=mTVFcbZJe9U
https://www.youtube.com/watch?v=d440dCl1Mbo
https://www.youtube.com/watch?v=kP6OF-s2bq4

Figura 62. Presentacion de “El Sayayin” en el Teatro Adolfo Mejia, aiio 2007.

Nota: Fuente: captura de YouTube.

El experimento fue todo un éxito, y Jhon Jairo, vestido de jeans remangados, camiseta ancha y
gorra de beisbol; iba al medio de una gran banda de sefores elegantemente ataviados, cantando la
cancion que a muchos habia hecho bailar en el pico y en las calles polvorientas de los barrios

populares de la ciudad. Una presentacion iconica.

Sin embargo, hacia finales de ese mismo 2007 y principios de 2008, El Saya sinti6 que su carrera
musical empezaba a estancarse en Cartagena, asi que, junto con su esposa Ivonne y sus dos hijos,
recogieron sus pertenencias y se mudaron a la ciudad de Sincelejo en blisqueda de nuevas

oportunidades y perspectivas.

Estando en Sincelejo, Jhon Jairo sigui6 produciendo nuevos sencillos y haciendo presentaciones.
El Saya tenia por objetivo “vestir mejor a la champeta”, por lo que, finales de 2010 incursiond en

innovar en el género al musicalizar el poema “El alcatraz” del poeta cartagenero Daniel Lemaitre.

En recuerdos de Manuel Lozano, quien produjera la cancion; durante el desarrollo del proyecto,
“El Saya” se destacd por ser muy prolijo, perfeccionista y atento al detalle. Contrario al imaginario
que tienen las elites y demés personas que menosprecian la champeta, Jhon Jairo, al preocuparse
por saber quién era Lemaitre, indagar en el poema y surtirse de otros referentes de la obra del
paisano poeta, pudo elaborar un discurso coherente alrededor de la pieza musical. Seria su ultimo

proyecto, el cual no alcanzaria a ver materializado.
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Contento por el rumbo que habia tomado su vida, le prometi6 a Ivonne que el afio 2013 seria mejor,
que se presentaban perspectivas de nuevas giras, mas canciones, habria mas dinero. Pero la vida

no siempre es como se planea...

El 26 de junio del 2012, el Saya sali6 a tomarse unas frias en un estadero llamado “Mi hermano y
yo”. El duefio del establecimiento se habia estado negando a pagar la “vacuna” a ciertos grupos
delincuenciales que se dedicaban a extorsionar a los propietarios de negocios en Sincelejo a cambio
de no atentar contra su integridad. Para desgracia del cantante cartagenero, los delincuentes
cumplieron su amenaza la tarde en que éste se encontraba en el local departiendo con varios
amigos. Una rafaga de balas cay6 indiscriminadamente contra los clientes del local con el fin de
amedrentar al duefio. Una bala entr6 por la espalda de Jhon Jairo, quien, victima del destino, se

encontro con la mala hora y muri6 19 dias después sin que seguramente supiera bien porqué.

Estrella fugaz en el firmamento de la champeta, quedan como testimonio de su paso por esta tierra
sus canciones, mismas en las que los relatos de la cotidianidad de su barrio se ubican como el
elemento central de sus liricas, mientras nos cuentan las historias de las gentes que, como ¢él,

sobreviven en esa Cartagena de los pies polvorientos:

Esta es la historia, de dos muchachos, que fueron a atracar y atracaron a dos tombos
(policias). Yo les vengo a contar una historia elegante. Son cosas que pasan en la vida.
Son dos vales perdidos, que siempre echan pa’ lante. Ellos piden y fian a la gente del
barrio. Y cuando llega la cuenta, empieza la rascadera. Y es que no tenian plata para pagar
esa cuenta. [...] El cantinero bravo, ya no quiere problema. Y les dice: “Oye vale, ti me
pagas la cuenta”. El vale desesperado para pagar la cuenta, le dice al otro pinta: “hombre
vamonos pa’ afuera. Méntame la 07, que tengo dos pendientes. Y no te chupes: que aqui

esta el rebusque...

“Los tombos” por “El Sayayin” en colaboracién con Anthony. (Sayas, 2000, Om11s-

2m05s)

El fragmento anterior da cuenta de como problematicas relacionadas con la delincuencia, el
pandillismo, o delitos como el robo a mano armada se presentan en el marco de una economia del
rebusque, bajo la cual, se busca solucionar la vida a través de diversos mecanismos, ya sean legales

o no (Chica y Fajardo, 2024). Esta situacion, propiciada por los altos niveles de desempleo e
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informalidad, afectan de manera directa a los jovenes de los barrios periféricos, quienes habitan la

ciudad en medio de un contexto de empobrecimiento y falta de oportunidades.

Por otro lado, es posible apreciar como se gestiona la pobreza en las comunidades barriales en

canciones como “El cartera hierro™:

Esta es la historia de un cartera hierro. Ese muchacho si que era hueso. Se le pegaban
todos sus hermanos, no le sacaban siquiera un centavo. Siempre salia para la ferreteria: y
era que un candado a la cartera le ponia. Tronco e tacafio, compadre. Ese muchacho no se
mandaba ni una fria. [...] Si le pedian pa’ la plata de la comida: se iba pa’ donde la vecina

compadre.

“El cartera hierro” por “El Sayayin” (Sayas, 1999, 0m22s- 1m33s)

El asunto de ser tacafio podria considerarse como un mecanismo de supervivencia en el contexto
de una vida condicionada por la escasez monetaria. No obstante, la percepcion que generaba el
personaje central de la historia entre sus conocidos a raiz de su poca disposicion a compartir el
dinero puede ser entendida como un rasgo indeseable entre las comunidades barriales, donde la
supervivencia y el tener que superar las adversidades del dia a dia; se presenta en los términos de
la solidaridad y la construccion de redes familiares y comunitarias en las que todos se ayudan y

cooperan mutuamente (Streicker, 1997).

Quienes tuvieron la oportunidad de trabajar con El Saya coinciden en que, muy al contrario de lo
que se cree, estos pelaos que cantaban champeta eran ordenados, tranquilos, existiendo para sus
familias y para hacerle honor al arte del que vivian. No muere el Saya, principe de la champeta,
quien nos canta de nuevo cada vez que colocamos su musica en la fiesta, en la calle, en el pico y

en la caseta...

5.3.3 El Afinaito: “El dia de mi muerte, no quiero llanto”
La vida es un columpio que, sube y baja sin parar. Aunque hay unos que no estan, ser feliz
contigo es lo que quiero. La vida es un columpio que, tu te meces y al final, todo va

quedando atras... vuelve nena que sin ti, yo muero...”

Fragmento de la cancidon “El columpio” de Sergio Linan, “El Afinaito”.
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Nacido el 27 de octubre de 1979, en el corregimiento de Isla Fuerte, Bolivar, muri6 el 29 de
diciembre de 2012 en Cartagena De Indias., siendo todavia un nifio pequefio, Sergio junto con toda
su familia se vio obligado a desplazarse hacia Cartagena por problemas con uno de sus hermanos:
se decia que el éste habia asesinado a un vecino y la familia de la victima buscaba la manera de
vengarse. Fue entonces cuando tomaron lo poco que tenian y llegaron al barrio Boston en

Cartagena.

En este barrio crecidé Sergio rodeado de musica. Su hermano Heli Lifan recuerda que Sergio
siempre presentd una atraccion especial por la atmosfera musical que se respiraba en el barrio.
Sentia un interés especial por las letras de las canciones romanticas.Cuando tenia
aproximadamente 10 afios, su padre, que trabajaba como marinero en las lanchas coqueras que
viajaban hasta Panama, trajo una grabadora de uno de sus recorridos. Heli menciona que no sabe
exactamente de donde aparecid, pero recuerda al pequefio Sergio con un cassette que contenia una
pista sin voces que repetia sin cesar, mientras, boligrafo en mano, se dedicaba a devolver la cinta
para volver a escuchar la melodia: “Entonces yo le pregunté: Sergio, ;Qué haces ahi? Y ¢l me

respondid: ‘Estoy haciendo un disco...”” (Caracol TV, 2023). “

La musica se convirtié en ese vehiculo sobre el que Sergio movilizoé todos sus suefios de salir
adelante y ayudar a su familia, pero también en esa herramienta donde ponia de manifiesto las
situaciones que le rodeaban al vivir en un barrio vulnerable de la ciudad. Asi, hacia 1996, Luis
Carlos Sosa, conocido como “El Chamba” llevo a Sergio con el también productor Romi Molina,
quien precedia el picd El Gemini para que pudiera empezar a trabajar con la musica, que siempre
fue su pasion. Este pelao es afinao” fue la expresion de Molina, naciendo en ese momento el

nombre artistico con el que seria conocido y recordado después...

En palabras de Edwin Antequera, conocido en el mundo de la champeta como “Mr. Black™ y quien
fue amigo y colega de Sergio, “El Afinaito” fue ejemplo de como tomar las adversidades de la vida

y sacarles provecho:

[...] Nosotros veniamos y crecimos en barrios muy humildes, donde se ve lo bueno y lo
malo. Pero ¢l es una muestra de que, tanto a lo bueno como a lo malo le sacé ganancia,
porque a las cosas malas que ¢l veia, le sacaba canciones, y hacia canciones que tenian

reflexiones.” (Caracol TV, 2023).
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El Afinaito poseia un alto sentido de sensibilidad respecto a todo tipo de temas sociales, lo cual se
manifiesta en las letras de sus canciones, las cuales, eran innovadoras, variadas, y son evidencia
de como la desigualdad, el empobrecimiento, la violencia y la falta de oportunidades; entre otros
condicionantes estructurales influian en la vida de sus conocidos y amigos, lo cual se veria

reflejado en la riqueza de los mensajes contenidos en su obra:

Dice un viejo dicho que los guapos estan contaos: cuidao. Pa’ que el trabajo dé la plata
tiene que ser sudao... ¢l estaba en una vuelta que le sali6 mal... esta tendido en el piso:
ya no puede volar...Le prometié a su madrecita una casa grande... que si la queria en
Crespo o en Bocagrande. Y que la pobreza a ¢l le fue ganando... y la consecuencia: ahi
esta agonizando. [...] Vuela: abre tus alas, jvuela! Que la muerte no espera. Y te quiere

llevar, y te lleva...

jAcéd hay un angel: la policia ha cortado sus alas! Cuando llegué donde estaba, ya no

volaba...

“El angel”, por “El Afinaito”. (Lifian, 2006, 0Om17s- 1m36s)

De rodillas mirando al cielo llora una madre... la que vio caer a su hijo en plena calle.
Declard: “mi hijo no mata ni una mosca, el que es malo justed se equivoca!” Hijo
respetuoso, y como malo que se respete: devoto de la virgen Maria. Rezando un “padre
nuestro”, temprano en la mafiana salid, y una vela a la virgen prendio... “Compadre voy
por lo mio, y aqui llevo mi candelero. Quien trate de impedirlo, yo salgo botando
fuego...” [...] Lleg6 la hora de la verdad, y cuando la vaina est4 forma’:, jhasta el mas
guapo corre como liebre!... disparos vienen, disparos van: jcay6 el primero si avisar! Y
es que la bala no pide permiso, compadre, que te voy a matar. [...] Si los ricos estan
completos, entonces, ;para qué trabajan? Uno pobre jodiéndose el cuero y jnunca

consigue nada! Y por eso: Maicol traqueteaba...

“Maicol el traqueto” por “El Afinaito”. (Lifidn, 2006, 0m19s- 3m12s)

En los fragmentos anteriores, se puede apreciar como El Afinaito entendia en la muerte, la

consecuencia de los rumbos que tomaban las existencias de muchos jovenes que nacieron y se
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criaron bajo las condiciones estructurales que ponian a las gentes del barrio en situacion de

desigualdad, empobrecimiento y vulnerabilidad.

En muchas de sus canciones, se introduce la frase “El dia de mi muerte, no quiero llanto”, la cual
podria interpretarse como una respuesta a esa pulsion de exterminio que se imponia en el contexto
de la ciudad barrial, encontrando en la musica y en el impulso creativo del arte, una forma de
hacerle frente a esas logicas de borramiento del goce, de la esperanza y de otras formas de disfrutar

la vida:

Y si Dios me da otra vida, quiero ser lo que yo soy. No quiero ser abogado, no quiero ser
un doctor... jQuiero ser El Afinao! Pa’ seguir tomando ron: con toditas mis mujeres, y en

la misma situacion...”

(13

El mujeriego” por “El Afinaito”. (Lifian, 2006, 1m46- 2m06s)

La gente me critica porque yo soy mujeriego. Que tengo las corona, pero que no tengo
reino. Aunque tengo mis penas, vivo mi vida alegre. No me dejo llevar por lo que diga la

gente: pongo mi cara de angel. Como el que no tiene nada...

“Los comentarios de un rey” por “El Afinaito”. (Lifian, 2005, 0m29s- 1m02s)

Su extensa obra musical no solo fue para ¢l mismo, sino que ademds componia para que otros
artistas interpretaran las canciones. En palabras de Juan Carlos Sosa, “El chamba”: “No eran todos
los que hacen eso, porque, si yo ya tengo mi cancién, ;Por qué voy a permitir que otro la vuelva

€xito?” (entrevista a Juan Carlos Sosa, en Morante, 2016).

La intencion de El Afinaito era contribuir al fortalecimiento de la champeta como género musical,
que le permitiera tanto a ¢l como a los artistas de su generacién y las siguientes, tener las

condiciones para vivir de su arte de manera digna.

Se dedic6 a componer, cantar y a hacer presentaciones y giras. Para el ano 2001, fue parte de la
plantilla de artistas que participo en el dlbum compilatorio “La champeta se tom6 a Colombia”

lanzado por Sony Music.

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

169


https://www.youtube.com/watch?v=x5sUFkk5wvQ
https://www.youtube.com/watch?v=A4gzRxWOLI8

Entre su extenso repertorio se encuentra una de las canciones mas iconicas de la champeta. “Busco
alguien que me quiera” es una cancion de amor, cuya letra esta ornamentada con variados recursos
estilisticos y literarios, que, en palabras de productores y demas artistas del género, hacen de esta
composicidon una especie poesia musical, con lo que Sergio hace honor a su primer sobrenombre

artistico de “Chayanne” de la champeta:

Habia una mujer que sus ojos eran de fuego, y que sus lagrimas eran gotas de hielo...Me

dijo que las flores se marchitan de tristeza, cuando las heridas sangran en la conciencia...”

“Busco alguien que me quiera” por “El Afinaito”. (Lifian, 2001, Om12s- 0m38s)

También le cant6 a las cosas que sucedian en el barrio, a las mujeres, al amor que sentia por su
ciudad... el directorio de temas parecia no agotarsele. Empez6 a hacer giras internacionales:

viajaba mucho a Venezuela a cantar champeta, tenia mucho publico en el pais hermano.

Acabando diciembre de 2012, habia terminado una serie de presentaciones en Venezuela y regresé
a Cartagena a seguir grabando. Le dolia un poco la cabeza, pero, eso no lo iba a detener. Llamé a
su amigo, el doctor Guillermo Quintana para que le recetara algo rapido: al fin de cuentas, una
pasion es una pasion. El 29 de diciembre, se levantd muy temprano y se encerrd en el pequeiio
estudio que habia organizado en su casa para poder grabar. Pasé casi todo el dia en los arreglos de
una cancion que se titulaba “Esta es mi noche” y que hablaba de la parranda y el goce.
Ironicamente, esa misma noche, el Afinaito, con solo 36 afnos, murié a causa de un accidente

cerebro- vascular. Nunca escucharia la cancion que grabo en las ultimas horas de su vida.

Ese afio 2012 termind con un panorama desolador para el mundo de la champeta: seis meses antes
habia muerto El Sayayin. Se produjo una especie de quiebre en el género que daria paso a lo que
vino después. Un ciclo de grandes talentos habia terminado, pero su legado seguiria siendo

inspiracion para nuevas generaciones de artistas champetuos.

5.4 Un caso especial de éxito y vida: Mr. Black, el Presidente del género

Nacido en Cartagena un 3 de mayo de 1979, crecio y se crio6 en el sector Nuevo Porvenir del barrio
Olaya Herrera, en aquella Cartagena de los pies polvorientos. De aquel pequeiio nifio de preescolar
que hacia presentaciones musicales en el colegio, sigue vigente el espiritu artistico que ha llevado

a Edwin Antequera por el mundo cantando y bailando champeta.
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“El Blacky” como le decia de carifio su abuelo al ser quien tenia la piel més oscura de entre todos
sus hermanos, siempre fue un nifio que demostrd tener una genuina inclinacion por la musica, tanto
asi que una de las anécdotas que mas recuerda es verse sentado debajo del mueble del televisor
desarmando una vieja grabadora que le trajo su madre de Panama. En palabras de Edwin, el
objetivo de aquel experimento era averiguar como el aparato reproducia las voces que escuchaba:
“Yo lo que queria era ver quien estaba cantando ahi dentro... jy al parecer quienes cantaban eran
las cucarachas!” (Caracol TV, 2018). Este episodio de su vida lo recuerda jocosamente entre risas

cuando le hacen entrevistas.

El ambiente en el que creciod, rodeado de los altos decibeles de los picds fue un aliciente que lo

motivo desde siempre a hacer musica:

Me decia mi abuela que fue quien me crid, que yo a toda silla o tanque vacio que veia lo
volvia instrumento, o sea, le sacaba ritmo. Por eso te digo que para mi todo era (sobre la)
musica. Tengo fotos de cuando estaba en preescolar, cuando tenia 3 o 4 afios cantando en

los viernes culturales (Caracol TV, 2018).

En su caso sucedia que, ademas, su padre Alexis Antequera era un aficionado a estas maquinas de
sonido, por lo que alternaba su oficio de electricista entre semana, con su pasion melémana los
sdbados y domingos en la terraza de su casa. Al crecer Edwin, su interés por la musica lo llevo a
trabajar con un carpintero del barrio en la construccion artesanal de las cajas que contenian estos
enormes aparatos de sonido. Fue este colega quien le animo a presentarse frente a los productores

musicales de la ciudad como artista.

Edwin, quien para ese afio 1996 seguia sin hacerse un nombre artistico, tenia unos 17 afios y
empezaba a ganarse la vida de manera informal: en aquella economia del rebusque a la que acuden
muchos jovenes en la ciudad. Se dedico a ser vendedor de todo tipo de cosas, trabajé como

reciclador y también en la fabricacion de las cajas de los picos.

A eso se dedicaba hasta que un buen dia, se grabd a si mismo, y, escuchando su propia voz se
convencid de que podia gustar. Tomo el cassete con el borrador de la cancién y se la llevo para
Bazurto, donde fue tocando las puertas de todos los productores que pudo hasta que alguna se le

abrio.
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Fue Luis Carlos Sosa, més conocido como “El Chamba”, que precedia el pico El Géminis, quien
incluyo uno de los sencillos de Edwin en el repertorio de un volumen compilatorio. Con la cancion

“La llorona” empez6 su historia como cantante de champeta.

Sobre su nombre artistico Edwin recuerda que, estando en el estudio de grabacion, El Chamba le
pregunto que si cudl era éste y Edwin pensoé en el apodo que le decian en su casa: “El Blacky”. Sin
embargo, ya habia un cantante de champeta conocido de esa manera, por lo que no podia haber

dos.

Sergio Linan, “El Afinaito” quien estaba presente en el momento en que se dio esta conversacion,
intervino en la misma proponiendo el distintivo nombre artistico “Mr. Black™ en alusion a su color
de piel, tal como su otro sobrenombre. Junto con su carrera musical, también naci6 una entranable

amistad con este colega.

Fue El Afinaito quien ensefié a Edwin a componer canciones, a trabajar en mejorar sus arreglos
musicales, se convirtid en su mentor. Ambos fueron colegas, colaborando en varios proyectos

musicales juntos, pero ademas fueron amigos y compadres hasta la muerte de Sergio en 2012.

Aun cuando “La llorona”, no podria considerarse como un €xito en el sentido estricto de la palabra,
fue un punto de partida que le permiti6 a Mr. Black iniciar con una carrera artistica que se mantiene
vigente hasta el dia de hoy. Cuando le preguntan por qué se decidio a hacer champeta simplemente
responde: “[...]yo empecé en esto de la champeta porque me gustd y porque era la musica que yo
escuchaba en ese entonces en el barrio en que yo naci...” (Caracol TV, 2018), lo cual demuestra
el impacto que tiene la musica en la vida cotidiana de las gentes en las comunidades populares de

la ciudad.

En 1996 luego de “La llorona” vinieron canciones como “Simon el bobito”, y “Me la pill€”; aunque

el reconocimiento llegaria con una de las canciones insignias del género: “Los trapitos al agua”
que lanzé en 1998, la cual narra una doble infidelidad cometida por las mujeres de ambos

protagonistas de la historia:

Compadre lo tengo pendiente. Usted se hace el que no ve. Pongase lentes de aumento, de
esos con fondo de botella, pa’ ver si se da cuenta de lo malo de su mujer: la leche que

usted se toma, esa se la trae el lechero. Los panes que usted se come, se los trae el
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panadero. La yuca que usted se come, esa se la trae el yuquero... y ella siempre les paga,

les paga con el cuero...

Yo pensaba que mi compadre me iba a agradecer y sabes ;Qué me dijo?... “No se escame
como el pescao, que el ojo nunca ve pa’ dentro. Usted viéndome la vida y su mujer

también haciendo...”

“Los trapitos al agua”, por “Mr. Black”. (Antequera, 2000, 0m23s- 1m09s)

Tal fue el éxito de este sencillo, que empez6 a escucharse y a bailarse en discotecas tanto dentro
como por fuera de Cartagena, poniendo en el foco a la champeta como un género musical apreciado

mas alla de las barreras socio- espaciales de la ciudad.

A principios de los 2000, tras consolidarse como un artista de talla nacional, Mr. Black junto con
El Afinaito, Alvaro El barbaro y El Sayayin formaron una especie de agrupacion musical llamada
“Los Astros de la Champeta”, quienes tuvieron la oportunidad de hacer diversas presentaciones en
varias partes del pais, incluida una memorable presentacion en el “Show de las estrellas™ de Jorge
Baron que fue televisada a nivel nacional. Llegaron a cobrar hasta 20 millones de pesos por
presentacion. Para ese momento, la champeta estaba en auge gracias a éxitos como “Busco a

alguien” de El Afinaito o “La suegra voladora” de El Sayayin.

No obstante, tras esta rapida etapa de ascenso, la champeta tuvo una especie de caida y el grupo
dej6 de ser rentable para sus miembros, por lo que cada artista sigui6é con su carrera en solitario.
La situacion se puso algo dificil, y Edwin se dedic6 a hacer toques con un picé de su propiedad™®

para poder sobrevivir y mantener a sus 5 hijos, cada uno de diferente madre.

No era facil debido a que en la ciudad siempre ha existido una especie de persecucion y veto a los
toques y en muchas ocasiones, las autoridades le decomisaron el picd. El Mr. recuerda esta etapa

con cierta amargura:

Nos discriminaban por el género que cantdbamos. Porque en Cartagena todavia es la hora

que la champeta tiene veto. [...] y nos decian que es que nuestra musica es para los

3 El pico fue bautizado como “El Gemini Jr.”, en honor a la maquina de sonido con la que empez6
su carrera musical.
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peleoneros, que es que la champeta genera violencia, que es musica de ‘barrios bajos’...

(Caracol TV, 2018).

El testimonio anterior refleja que, a pesar del veto que sufria la champeta en el escenario local,

esto no fue impedimento para que artistas como Mr. Black siguieran narrando las situaciones que

se presentaban en los barrios populares, teniendo en la musica, un amplificador de las

problematicas que afrontaban comunidades como en la que ¢l crecio:

Braulio el hijo de la vecina: el mayor... dejo de ser gallina para volverse raton... no
encontraba que hacer, al ver la situacion. Andaba en vueltas raras: para €l era la solucion
de la noche a la mafiana, Braulio era el mandodn... jtremenda camioneta! Braulio era el
patrén [...] Ya Braulio no va a la iglesia a hablar con papa Dios. Ya Braulio no se confiesa:
jcomo Braulio cambi6! Para meterle mano, hay que ser un vardn. En el barrio le temen,
es Braulio el ladron [...] “El que no nada se ahoga”, asi Braulio me decia. “Me siento en
la gloria: jsoy un ladron!” ... jPero le lleg6 la hora! Y que las hace aqui las paga, el que
las hace aqui las paga... ya no toma café, ya no ve television: le han cerrado los ojos por
ser un ladrén. Por andar en la vuelta: quedo con la pata estira’. Tres metros bajo tierra

Braulio estara.

“Braulio el templao” por “Mr. Black”. (Antequera, 2000, Om15s- 1m52)

Como en la vida. Ya no hay que confiar en personas ni nada...Eso me paso, cuando estaba
yo, en una vuelta rara: mi mejor amigo se torcio, la policia me echo: pa’ que me pillaran.

La pelicula le resulto: con la plata se quedo y ahora estoy pagando cana...

“Los torcidos” por “Mr. Black”. (Antequera, 2004, 0Om19s- 1m53s)

Si hubiese escuchado el consejo aquel, que me daba el viejo Andrés: hoy no estuviera tras
las rejas...hoy reconozco que pequé, con la piedra tropecé: estoy pagando mi condena...
sali con el pie derecho, iba a sacar el dinero, que estaba en aquella caja, pero, me salid
trabada... tuve que echarle fuego, pero, se activo la alarma. Y yo: yo sali corriendo, y el

guardia me dijo: “jOye Kevin!” ... pensé en la huida, pero no habia: por todos lados
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rodeaba la policia... y no tuve que hacer, y de una pensé: por el dinero habia destruido mi
vida. Aunque es muy tarde para lamentos, de todo lo que he hecho yo me arrepiento. Y a
todo los que andan metidos en el cuento, como pana les dedico este consejo: no lloren,
denle tiempo al tiempo, que el diga lo que esta correcto, ve y miren que es un mal ejemplo,
confiesen y salgan de esto. La vida: no da y no quita. Por eso busca otra salida... yo quise

sumar, y no supe restar: json los golpes duros que te da la vida!
“El preso” por “Mr. Black”. (Antequera, 2013, 0m12s-1m38s)

En estas liricas se evidencia como artistas de la champeta como Edwin entendian las circunstancias
que ponian en riesgo la vida de los jovenes ubicados en los barrios vulnerables, siendo la cércel o

la muerte, el destino final al que estaban condenados muchos de estos.

Estas narrativas podrian interpretarse como una denuncia constante, un llamado de atencion a las
autoridades de la ciudad, quienes, como se ha mencionado previamente, siempre han tenido una
vision sesgada de la champeta y han desatendido las causales estructurales que desencadenan las
problematicas que acontecen en el barrio popular, las cuales no han cambiado significativamente

en el tiempo:

Esto es una letra para reflexionar: yo naci, en un barrio de abajo. Donde muchos nacen y
pocos se crian. Aprendi de lo bueno y lo malo: batallando el pan de cada dia. [...] mis
amigos, que crecieron conmigo, hoy no estan por culpa del destino: a la cércel, hay

muchos que se han ido... otros murieron dejando un gran vacio.
“Mi historia” por “Mr. Black”. (Antequera, 2016, Om13s- Im17s)

Sin embargo, como se menciond anteriormente, la caida que sufrio el género champetio poco
después de principios de los 2000, impactd negativamente la vida artistica de Mr. Black, quien,
ademas, tuvo que afrontar una ruptura amorosa que lo sumidé en una profunda depresion, por lo

cual dejo de cantar e hizo una pausa en su carrera entre 2007 y 2010.

A pesar de lo anterior, fue en este momento de su vida en el que Mr. sintid que necesitaba estudiar
musica de manera formal para robustecer al género champetto. Falsificando su cartén de bachiller
(requisito indispensable para aplicar a la universidad), se presentd a Bellas Artes donde estudio 4

semestres de la carrera de musica.
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Después de haberse retirado de la carrera, la situacién econdémica era critica para Mr. Black. No
tenia un centavo y dormia abrazado a su pico en el piso de la sala de su casa. Fue asi como lo

conocid Yuranis Leon, su actual esposa.

Yuranis fue un elemento primordial en la vida y en la carrera de Mr. Black. Fue ella quien se dedicé
a trabajar en recuperar la vida artistica de Edwin, lo llevaba con los productores, le conseguia
presentaciones, lo animaba a seguir adelante. Siendo su coequipera, le ayud6 a recuperar su
autoestima y la confianza en su musica. Fue Yuranis quien lo motivo a vender el pico y a usar el

dinero obtenido en promocionar su renaciente carrera.

En 2013, tras algunos obstaculos, Mr. lanz6 su cancion “El serrucho” la cual marcé por lo grande
su regreso a la vida artistica. La cancidn es una interesante mezcla de ritmos como la cumbia con
champeta, introduciendo diversos instrumentos en la produccion como el acordedn, y logrando
con ello un sonido mucho mas comercializable en un momento en que empezaba una nueva etapa
de evolucion del género champetio. Ademas de ser un verdadero éxito que puso a la champeta en
el radar musical de Colombia y el mundo, “El serrucho” representa una especie de hito fundacional
de lo que hoy se conoce como “champeta urbana”, que es la etapa en la que se encuentra

actualmente esta musica.

Por otro lado, si bien Mr. no finaliz6 el programa académico de musica, la experiencia adquirida
en la universidad le dio las bases para fortalecer sus destrezas de composicion, convirtiéndose
ademas en arreglista y productor musical. Estas habilidades le ayudaron a potenciar la carrera de
nuevos artistas como “Karly Way” y “El Oveja”, con quienes posteriormente grabaria “Fiesta en
la noche”, cancidén que se convertiria en uno de los grandes éxitos de su posterior regreso a la

escena musical de la ciudad.

Luego vendrian mas y mas éxitos como “Apretaito al pickup”, “Bandida” y una cancidon
9

autobiografica llamada “Mi historia”, donde narra las peripecias que tuvo que superar para la
consolidacion de su carrera artistica en medio de un panorama social atravesado por la desigualdad,
la violencia y el empobrecimiento, condiciones que marcaron tragicamente la vida de muchos de
sus conocidos. Tras casi 3 décadas de carrera, en su haber se registran unas 500 canciones grabadas,

de las cuales, ha publicado 200: una obra prolifica.
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Si bien existen muchas criticas y opiniones divididas respecto a la champeta urbana, Mr. Black ha
sido un artista que ha sabido mantenerse vigente y es un caso unico de éxito dentro del género: el
unico cantante de champeta que ha sido reconocido haciendo canciones con critica social durante
el periodo de la champeta criolla, y el Gnico que sigue poniendo a la gente a bailar con el tun tun
de la champeta urbana muy de moda por estos dias. El tinico que ha sido aclamado como por el

pueblo champetiuo como El Presidente.

“Uno de los grandes suefios que tengo: conquistar el mundo con la champeta. Todo es

posible”

5.5 Las reinas de la champeta: Betilsa Barrios & Lilibeth Cervantes

5.5.1 Betilsa Barrios: La Primera dama de la champeta

Nacida un 11 de febrero de 1970, es oriunda del municipio de Puerto Escondido, Cérdoba, Betilsa
crecid y se crid en Cartagena, a la cual se traslado a la edad de un afio. Su primera inspiracion
estuvo en la melodiosa voz de su madre, quien cantaba bullerengue dia con dia mientras realizaba
el quehacer de su hogar. Ese ritmico cantar se sumo al repiquetear de los tambores en la distancia
y al eco de las ondas sonoras del picé que cada fin de semana, enfiestaban a sus vecinos al son de

la “musica africana y jibarita” (Barrios, B. comunicacion personal, 14 de abril de 2023).

La fascinacién por la musica crecia en la misma medida en que lo hacia Betilsa, quien, movida por
el popurri sonoro que la rodeaba a diario, termind llegando a casa del maestro Justo Valdés en el
vecino barrio de Narifo. A principios de la década del 80, el maestro, quien por esas épocas ya
habia consolidado a Son Palenque como un proyecto musical relativamente exitoso, acogio a
“Betty”, como le dicen de cariiio; como una de sus pupilas. Asi Betilsa, inspirada por la carrera de
mujeres como Mbilia Bel y Miriam Makeba, se comprometi6 con una férrea disciplina, a asistir a

los ensayos y presentaciones con la agrupacion del maestro Justo.

Betilsa empez6 a asistir de manera recurrente a las practicas de Son Palenque donde comenzé
también a figurar como voz secundaria en los coros. Al cumplir los 15 afios, animada por el

mismisimo Justo Valdés, salta a ser la voz principal en los sencillos “Es la idea” y “Picaron
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abusador”, 2 de las 8 canciones del trabajo discografico titulado “Es la idea” de Kaine Sound Band,

agrupacion musical derivada de Son Palenque.

Testimonio de lo anterior es la foto de aquella adolescente de apenas 15 afios que aparece retratada
en la portada del LP, siendo la misma, el elemento probatorio con el que Betilsa se reafirma
orgullosamente en su titulo de “Primera Dama de la Champeta” al haber sido la primera mujer en

haber incursionado en la champeta criolla.

“La Primera Dama de la champeta” es un titulo que ciertamente tiene su peso, sobre todo si se
tiene en cuenta que éste es un género musical principalmente precedido por hombres. En ese ahora
lejano 1985, de manera simultdnea con la consolidacion de la champeta criolla en el contexto de
la Cartagena barrial, surgio Betilsa Barrios como una voz femenina que rompi6 esquemas en la

escena de la cultura popular cartagenera.

Figura 13. Portada y contraportada del LP “Es la idea” de Kaine Sound Band. Fuente: web de Discogs.

g W N -

Posteriormente, en 1993 comienza su carrea en solitario, pero, no seria facil consolidarse como

una artista de la champeta, sobre todo teniendo en cuenta que Betilsa nunca ha trabajado en una
produccion musical de la mano de productores locales o con maquinas picoteras. Al ser un género
musical predominantemente masculino su propuesta artistica resultaba chocante para los

productores locales: “Yo nunca he grabado ni he producido nada con un picéd. Siempre he trabajado
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como con disqueras o cosas de ese estilo, porque a los productores de aqui les parecia raro ver a

una mujer cantando champeta...” (Barrios, B. comunicacion personal, 14 de abril de 2023).

Esta es una situacion que Betilsa atribuye principalmente al machismo preponderante dentro del
género, con lo cual se han producido muy pocas oportunidades para las mujeres: “[...]Porque la
champeta es mas que todo un género musical muy masculino, y todavia es la hora en que casi no
se apoya el talento femenino, por eso no hemos podido surgir” ... (Barrios, B. comunicacién

personal, 14 de abril de 2023).

No obstante, si bien el panorama era complejo para una mujer cantante de champeta, hacia 1996,

Betilsa logro colocar su voz como cantante principal en el sencillo titulado “;Qué es lo te suda?”

que hace parte del trabajo discografico “Mueve mi terapia” en colaboracidon con la agrupacion
Black Power, donde figuraban otros artistas como el mismo maestro Justo Valdez o Nilson Argel,

conocido como “Nami”.

Ser la pionera que se atrevi6 a incursionar en la champeta también es una muestra del caracter de
Betilsa, para quien es muy importante rebelarse contra todo tipo de opresion en la biisqueda de su
libertad. Al ser una mujer negra que vive en el barrio popular, su existencia se ubica en la doble

periferia de la raza/clase y de género.

Asi las cosas, el enunciarse como champetua al incursionar como cantante de este género musical,
coloca a Betilsa a contracorriente frente a la expectativa social sobre el rol de las mujeres, que, en
el contexto de la ciudad barrial, se reduce a ser la persona encargada del cuidado del hogar, cuyas
cualidades dependen del control de sus actividades por dentro y fuera del &mbito familiar; teniendo
en la fidelidad y la monogamia, la maxima de las virtudes que la validen frente al conjunto social.
Del cumplimiento de estas cualidades deseables en la mujer, se deriva la reputacién misma como

bien supremo a ser protegido (Streicker, 1997).

Por el contrario, ser champetlia, ya sea porque a las mujeres les guste bailar champeta en los lugares
donde ésta se comparte; o porque, en el caso de Betilsa, sea una mujer quien interprete el género,
esta socialmente mal visto. Debido a que parecen salirse de las expectativas que las relegan solo
al &mbito del hogar, al tener ellas dominio de sus cuerpos y de lo que con ellos hacen, su disfrute

queda por fuera de las narrativas que establecen los pardmetros para el control de su vida y
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sexualidad. Asi, se cae en la mala reputacion y todas las violencias que con ésta se generan. Al

respecto, Betilsa es muy enfatica al afirmar:

Yo soy una mujer resiliente y siempre me he rebelado contra todo tipo de yugo, tanto
masculino, como a todo tipo de esclavitud. Y por eso he sido una persona que se ha
esforzado para llegar donde estoy. Nunca me dejé manipular por aquello de que (la
champeta) es un género solo para hombres. Siempre perseveré y alcancé. Y aunque no
falte en que vea a una mujer cantando champeta como algo raro, yo siempre he pensado
que si los hombres pueden hacer champeta, ;Por qué nosotras no? (Centro Cultural del

Banco de la Republica, 2023).

De ese modo, las letras de sus canciones buscan derribar el estigma que hay sobre ser champetuas,
haciendo énfasis en la fuerza que poseen las mujeres y en su capacidad para elegir qué destino
seguir para sus vidas. Del mismo modo, reivindica el derecho que tienen las mujeres de disfrutar

de su sexualidad de manera libre y consciente:

Amor yo quiero saber, qué es lo que pasa, ;Por qué tu sudas? Comenta todo el vecindario,
que cuando pasas, algo te suda... ;Qué es lo que te suda? ;Qué es lo que te suda? ;Sera
la frente? ;O la cintura? ;Sera la espuela, lo que te suda...? ;Qué es lo que te suda papi?
Si vamos al cine: ay se te suda. En la taberna: también te suda. Cuando me besas, yo
siento dudas... ya me entré una duda. Ay yo siento dudas... si vamos al cine: ay se te
arruga. Cuando me besas, yo siento dudas. Cuando me tocas, ay se te arruga... sudando,
sudando. jQue sude, que sude! Que suden las piernas. Sudando, sudando...sudando la

espalda y también la cintura... sudando, sudando: adelante y atrés...

“,Qué es lo te suda?” por Betilsa, “Betty” Barrios. (Barrios, 1996, 0m08s- 2m42s)

Sus canciones también hablan desde sus propias experiencias, de la misma forma en que hay
mucho de la realidad de quienes estan a su alrededor en el contexto del barrio popular, a quienes
siempre estd observando y escuchando con atencion: “[...]la musa de la inspiracion le llega a una

en todas partes: en el bafio, por la calle, cuando voy a comprar en la tienda...” (Rios, D., 2021).

Por otro lado, en el desarrollo de su carrera artistica, para Betilsa ha sido muy importante

reivindicar la ancestralidad contenida en la musica en la que trabaja y por la que siempre ha sentido
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gran admiracion. De su proceso con Son Palenque, le quedo el palenquero como la lengua en la

que escribe e interpreta gran parte de su obra musical.

Se siente en la responsabilidad de ser una guardiana protectora de este idioma aun cuando no nacid
en San Basilio de Palenque: “;Por qué nosotros tenemos que dejar morir aqui este idioma tan
precioso? Si tenemos esta lengua intacta de aqui mismo de Palenque que es el primer pueblo libre
de América”. Es una apasionada de este idioma y algunos otros idiomas africanos: también habla

y entiende algo de Zulu, Bantu y de Suajili.

Hacia 1997 hace un alto en su carrera musical con el nacimiento de su primer hijo Didier, quien
seria seguido por su hermano Diego dos afios mas tarde y finalmente por el ultimo de los tres,
Deivis. Siendo ahora esposa y madre, Betilsa se dedica a estudiar varias carreras en el SENA con

el objetivo de robustecer su economia familiar.

Si bien la musica es su pasion principal, otros de sus intereses se encuentra en la cocina, por lo
cual abrio un restaurante familiar: Kanatulé, lugar donde alterna sus dos pasiones, el canto y la

cocina; y de paso, lleva el sustento a su hogar.

A pesar de la pausa que tomo en su larga carrera musical, en el afio 2016 fue reconocida por el
Comité de Patrimonio Inmaterial de Cartagena de Indias y por la Fundacioén Roztro (que se encarga
de trabajar por la conservacion del género champetuo), por ser la primera mujer en cantar champeta
de manera oficial y publica. Tal distincion habla de la carrera de Betilsa como “[...]Estrategia de
reivindicacion de los Derechos Humanos en Cartagena” por su aporte en el papel de la mujer

dentro de la champeta.
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Figura 14. Reconocimiento otorgado a Betilsa Barrios.

Nota: Este reconocimiento fue otorgado por parte del Comité de Patrimonio Inmaterial de
Cartagena de Indias y por la Fundacion Roztro por ser la primera mujer en incursionar como

cantante en el género musical champeta. Afio 2016. Fuente: archivo personal de Betilsa Barrios.

A partir del afio 2018, forma una banda llamada “La Primera Dama de la Champeta” en honor a
su propio titulo y volvi6 a la escena musical de la ciudad con nuevos temas y de la mano de Victor

De La Cruz como manager y representante musical.

En 2022, sac6 un sencillo titulado “Chupa mi chocolate” en colaboracion con el artista Ugandés

conocido como Gabinika, fortaleciendo la base de su fanaticada, la cual es sorprendentemente
grande en ese pais africano. El suefio de Betty es viajar con su musica por el mundo. Y aunque ya
ronda por los 55 afios, no desiste de su pasion por la musica, conservando su voz con la misma, o

quiza, mayor potencia de aquellos afios de principiante.

Betilsa sigue siendo estando vigente a través de invitaciones a conversatorios, entrevistas y
conferencias, donde ofrece reflexiones y puntos de vista sobre la champeta, su devenir y su futuro,
y es enfatica en afirmar que si bien: “[...]muchos dicen que la champeta no va para ningun lado,
(...) la champeta si tiene futuro, porque, mas que todo, es un género que se volvio una cultura, que

es y hace parte de nuestra identidad” (Centro Cultural del Banco de la Reptblica, 2023).
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5.5.2 Lilibeth Cervantes: “Soy la cebolla que te hace llorar”

Nacida en 1988 en la isla de Tierra Bomba, zona insular de Cartagena De Indias, Lilibeth Cervantes
es la mayor de tres hermanos. Creci6o influenciada por el ambiente de la musica. Aunque,
inicialmente, solo estaba interesada en la musica romantica, razén por la que se la pasaba
escuchando baladas en la emisora Radio Tiempo, mismas canciones que cantaba a todo pulmon

mientras realizaba sus quehaceres diarios.

Aquella pequefia nifia que se pasaba las tardes de los fines de semana pescando, jugando futbol
con los pies descalzos e improvisando conciertos con micréfonos de palo y con instrumentos
caseros junto a sus amigos del barrio, ha sido la portadora de la voz femenina mas exitosa de la

champeta; una de las rarisimas excepciones de este género predominantemente masculino.

Un dia cualquiera de 2010, su primo Michel Martinez Anaya, quien ya era un reconocido cantante
en el mundo de la champeta, la escuchd entonando una de esas baladas que a Lilibeth tanto le
gustaban en el patio de su casa. Michel se le acerco y le comentd que tenia la voz buena, que si no
queria ser cantante. Lilibeth, con escasos 15 afos, solo tenia claro que si era cantante, no iba a

serlo precisamente de champeta.

Pero Michel fue persistente y logré que la jovencita, de apenas 15 afios, lo acompanara a realizar
una presentacion en vivo en medio de un toque de pico. Cantaron a dio una cancion de champeta
que estaba de moda para la época y la voz de la muchacha tuvo tan buena recepcion, que los
aplausos la convencieron de que la champeta si podia ser lo suyo contrario a lo que ella misma

pensaba.

Fue entonces cuando, bajo la mentoria y el apoyo de su primo Michel, ese mismo afio lanza la
cancion “El camaledn”, la cual se convirtid en un rotundo éxito. Empezaron a surgir los contactos

para concretar presentaciones y grabar nuevos discos.

Junto con Michel su primo como coequipero, empezaron a consolidar un proyecto artistico sin
precedentes en la historia de este género musical: una mujer cantando sobre lo que significaba ser
una fémina en el mundo de la champeta, colocando en el centro de sus liricas, lo que sienten,
experimentan y viven las mujeres en el contexto del barrio popular, abordando especialmente como

se entiende el amor y la gestion de las relaciones de pareja desde la perspectiva femenina:
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Suerte y muerte para los hombre que son faltones, que son faltones. Aquellos que se creen

machistas jy no se ajustan los pantalones!

“Suerte v muerte” por Lilibeth Cervantes. (Cervantes y Martinez, 2010, 2m36s- 2m45s)

Te queda mal, te queda mal: si crees que los hombres también no lloran. ;Qué te creias?
i, Qué te creias?! ;Que yo te iba a esperar y no iba a llegar otro? Y ahora: te vas, te vas,
te vas... da la media vuelta y jno vuelvas! [...] jVelo ve!, ;Quién te crees que no ibas a
llorar por esta negra sabrosa? Fijate, mira bien: no seré una reina pero tengo mis cosas. ..

iSoy la cebolla que te hace llorar! Tu te creias un duro y ahora andas atras...

“La cebollita” por Lilibeth Cervantes. (Cervantes, 2014, 1m18s- 2m34s)

Me heriste, fallaste, fingiste: {Me engafaste! Y ahora paga, paga, paga: con la misma
moneda que ti me pagaste. Y ahora llora, llora, llora: fuiste el camaleén que de mi quiso
burlarse...Te montaste en tu nube y se te cayo la vuelta: jpillalo, pillalo! Ahora yo estoy

para’ y ti me quieres de vuelta: y eso no va, ay papa, jeso no va!

“El camaleon” por Lilibeth Cervantes a diio con Michel Martinez (Cervantes y Martinez,

2010, I1m21s- 2mO08s)

Se te olvido que hay un Dios en el cielo. Si El esta conmigo ;Quién contra mi? Tu maldad
me hizo dafio y ain estoy aqui [...] vete lejos: jvete! Vete lejos: jvete! Fuera ya no
vuelvas, fuera ya no vuelvas. Esa es tu paga, ahi tienes pecador. Esa es tu paga, ahi tienes
por falton. Lagrimas de cocodrilo, yo no creo en esas. Mucho menos en perros, que buscan

su presa. Abrete, vete. Abrete: jvete!

“Lagrimas de cocodrilo” por Lilibeth a duo con Michel Martinez. (Cervantes y Martinez,

2010, Om18s- Im41s)
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Este constante cuestionamiento sobre la masculinidad tradicional en las relaciones de pareja y
como afecta el machismo a las mujeres, es uno de los ejes centrales de la obra musical de Lilibeth*.
Al encontrarse desarrollando una carrera en un género musical mayoritariamente masculino, esta
artista le apostd a escribir canciones que expresaran las maneras en que las mujeres pueden
gestionar y superar las relaciones fallidas, poniendo al centro su valor como personas capaces de
rehacer sus vidas, con o sin un hombre a su lado. Lo anterior se evidencia cuando Lilibeth es

enfatica al afirmar:

[...]No todo pueden ser hombres, tenia que haber una mujer cantando champeta. Y por
mi parte, siempre estaré defendiendo a las mujeres. [...] (en todo caso) mi éxito se debiod
a que (casi) no habia mujeres atreviéndose a hacer champeta. Y yo, no solo me atrevi a
cantar, sino también a hacerlo con calidad. Tengo una voz muy amada y eso es algo que
siempre me han querido... (entrevista a Lilibeth Cervantes para el canal de YouTube

Rutas Picoteras, 2020)

Lo expresado por Lilibeth en el testimonio anterior en relacion a su obra musical es significativo,
toda vez que, entre 2009 y 2012 (afios en los que surge y se consolida la carrera musical de esta
artista) en Cartagena se presentaron aumentos significativos en los casos de violencia domestica e
intrafamiliar, los cuales “[...] sucedieron en 20 de los 131 barrios de la ciudad; (siendo) el barrio
Olaya Herrera (el que presenta) mayor numero de denuncias, [...] seguido por El Pozon. Estos
dos barrios estan ubicados en la denominada ‘zona marginal” de Cartagena.” (Silva, 2017, pag.
162). La mayoria de los casos tienen como victimas y depositarias de las violencias a las mujeres,

las cuales representaron el 94% de los casos registrados oficialmente (Silva, 2017).

En la musica de Lilibeth se evidencia una especie de reivindicacion de una vida libre de violencia
para las mujeres, poniendo al reverso las narrativas que ubican a las champetias como seres de

poco o nulo valor dentro del conjunto social (Streicker, 1993), utilizando este género musical como

40 Eg significativo que, por ejemplo, las cifras concernientes a violencias de género se analicen dentro de otros
indicadores como los de “violencia interpersonal” o “violencia intrafamiliar” en los informes de calidad de vida
Cartagena Como Vamos y de otras fuentes como la Secretaria de Interior o del departamento de Policia. Esta situacion
puede generar un sesgo a la hora de analizar como se presentan las agresiones perpetradas contra las mujeres durante
el periodo estudiado (2000-2012). Sin embargo, es muy diciente como, por ejemplo, se presentd un alza considerable
en las tasas de homicidios a mujeres en el afio 2011, representando el 11% del total de homicidios que ocurrieron ese
afio, con un total de mas de 23 victimas fatales. Es interesante observar como en este contexto surge la figura de
Lilibeth Cervantes, cuya carrera como la cantante mujer mas exitosa del género hasta la fecha, se corresponde con un
aumento considerable en las violencias perpetradas contra las mujeres en la ciudad, colocando su voz como una valiosa
mirada femenina de esa Cartagena popular y barrial en medio de un circuito cultural predominantemente masculino.
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la herramienta que le permitié amplificar su mensaje, el cual tuvo una gran resonancia en los

sectores populares de la ciudad al ser ésta aclamada como “La reina de la champeta”.

Luego del “Camaledn” vinieron mas éxitos entre los que se destacan muchas de las canciones mas

aclamadas por los seguidores de la artista: “Suerte y muerte”, “La cebollita”, o “Lagrimas de

cocodrilo” la cuales cantaba a duio con su primo y méanager Michel.

Figura 15. Caratula del CD compilatorio “Champetiando con Michel y Lilibeth” lanzado en el aiio 2010.

Nota: Fuente: web Apple Music.

El reconocimiento de la artista fue tal, que la llevo a conseguir presentaciones en Venezuela, donde
contaba también con una extensa fanaticada. Sin embargo, su vida artistica tuvo un abrupto receso
en 2014, cuando, después de haber sufrido un atentado, su primo y mentor Michel Martinez decide
abandonar su propia carrera artistica y convertirse al cristianismo, dedicando su talento al servicio
de la comunidad religiosa a la que pertenece. Es asi como, viéndose practicamente sola en medio
de un ambiente musical precedido principalmente por hombres, Lilibeth, con solo 19 afios, se toma

una pausa de la musica.

En diciembre de ese mismo afio 2014, se extendid entre su fanaticada la noticia de la muerte de
una mujer cantante de champeta llamada Lilibeth, situacién que, casualmente, coincidia con la

desaparicion de “La reina de la Champeta” de los escenarios. Sin embargo, se trataba de Lilibeth

La champeta en la Cartagena barrial, negra y periférica: una historia desde la cultura popular y lo cotidiano, 1985-2012

186


https://www.youtube.com/watch?v=qGPduaDgzZY
https://www.youtube.com/watch?v=pCx43Rvhw5U
https://www.youtube.com/watch?v=q_7eCVUgQfc
https://www.youtube.com/watch?v=q_7eCVUgQfc

Castro, también cantante de champeta, quien, después de haber sufrido algunos cuadros de
depresion, fue hallada sin vida en el hogar de reposo en el que se encontraba habitando en la ciudad

de Monteria.

La autora del “Camaledn” tuvo que salir a desmentir la noticia, a la vez que hacia énfasis que se
habia retirado temporalmente de la musica para dedicarse a su propio hogar, pues en ese periodo

se habia casado y ya tenia tres hijos con su esposo Jair Garcia.

Sin embargo, el publico seguia sintiendo que a la champeta le hacia falta la voz de su “Reina” por
lo que las solicitudes en sus redes sociales motivandola a retomar su carrera seguian
amontonandose en sus bandejas de mensajes. Fue entonces, cuando en 2019, contact6 a Victor
Olascoaga para que tomara el manejo de su representacion, y volvidé a los escenarios con un

concierto realmente concurrido en la ciudad de Barranquilla.

El regreso de “La Reina de la champeta” es solo temporal, pues Lilibeth tiene entre sus planes
retirarse definitivamente de la musica al cumplir los 35 afos, por lo que se prometi6 a si misma y
a su fanaticada dar lo mejor de ella, sacando nuevos temas que prometen ser éxitos y rememorando
las mejores épocas de su carrera, en las que la gente la esperaba en la entrada de sus conciertos

con velas encendidas y coreaban sus canciones al unisono...*!

5.6 “;Es Kevin Florez en el beat...!”: El rey de la “champeta urbana”.

Nacido el 19 de agosto de 1991 en Cartagena De Indias, Kevin crecio y se educo en el seno de una
familia en la que se apreciaba y se disfrutaba la musica. Su padre, Rafael Florez Moreno siempre
se consider6 un meldmano empedernido y su amor por el arte musical se reflejaba en su apariencia
y forma de ser, tanto que era conocido por ser “champetiio”. Su madre, Maria Eugenia Rodriguez,
una consagrada ama de casa y coequipera de su marido, era el sostén de su hogar y quien se
encargaba de solucionar el dia a dia mientras su esposo se dedicaba a cultivar el talento de los

cuatro hijos que tienen juntos (Keiner, Kingston, Cindy y Kevin).

Es una anécdota conocida que, mientras estaba embarazada de Kevin, Maria Eugenia estimulaba

tempranamente al bebé en su vientre colocandole rap a través de un pequeio parlante de un viejo

41 Al momento de la escritura de estas lineas, en enero de 2025, Lilibeth tiene 37 afios, sin embargo, su manager sigue
recibiendo propuestas musicales y para presentaciones a nombre de la artista, lo que sugiere que, por el momento, la
carrera de la “Reina de la Champeta” sigue su curso con normalidad...
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radio que habia en casa: “A ¢l solo le gustaba el rap. Si se le ponia otra cosa... no s¢, vallenato, se

quedaba quietecito” (Noticias Caracol, 2024), relata la mujer con una amplia sonrisa.

Segin cuentan sus familiares, esta fascinacién primigenia por el rap lo hizo emitir los
caracteristicos sonidos del beatbox (imitacion de los instrumentos que se hace con la boca) antes
de pronunciar sus primeras palabras. A la tierna edad de 8 meses, al nifio se le conocia como “Kevin

Rap” en alusion a su gusto por este género musical.

En 1996, su padre consiguié una videocamara y empezd a grabar las presentaciones que
improvisaban los pequefios en la sala de la casa. Al crecer en un barrio vulnerable, el hombre
intentaba alejar a sus hijos de toda situacion de riesgo llenando el tiempo de ocio que los nifios

pudieran tener con arte y entrenamientos musicales.

Asi es como, hacia principios de diciembre de ese mismo afio, “El Farra”, como también es
conocido el padre de Kevin, llega tarareando una cancion de su completa autoria a la que le colocod
el nombre de “Martillando”. La letra era una alusion al oficio de herrero que desempefiaba para
una empresa local en la que trabajaba. Kevin se aprendi6 la cancion rapidamente y entonces a su
padre se le ocurri6 proponerle a su jefe una presentacion con dos de sus hijos (Cindy quien tenia
8 afios y Kevin de 5) en la celebracion de la fiesta de fin de afio. La presentacion, que fuera la
primera que hiciera Kevin frente a un publico, fue todo un éxito. Tanto asi que el jefe de su padre

vaticiné una vida de logros musicales para el nifio. Con el tiempo tal vaticinio se cumplio.

A la edad de 8 anos, Kevin grabaria una cancion en el marco de una campafia de la Secretaria de
Educacion de Cartagena, la cual buscaba desincentivar la desercion escolar en los barrios

populares. La cancion titulada “Nifio estudioso™ fue grabada en colaboracién con sus hermanos

Keiner y Kingston, poniendo en el ojo publico al pequeiio Kevin, pues era el tinico nifio haciendo

rap en la ciudad para 1999.

Entrando en el 2001, con 10 afios, Kevin compondria su primera cancion, a la cual llamé “El
pasamontafias” mientras recibia clases en el salon. El artista recuerda haber sido sorprendido por
su maestra, quien le decomisoé el pequeiio radio de pilas con el que estaba musicalizando la letra

que 1ba escribiendo.
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Todos estos antecedentes reafirmaron en Kevin su deseo de hacer musica profesionalmente. Sin
embargo, su carrera artistica empezaria de manera oficial cuando se suscribi6 al Passa Passa Sound

System como uno de los artistas pertenecientes a la plantilla de colaboradores de este pico.

Para el afio 2012 lanza, en colaboracidon con el Passa Passa la cancion “El drabe”, un proyecto

musical perteneciente al género dancehall, muy popular en la ciudad para esas épocas.

Esta primera fase de su carrera artistica con el picd, le abrid las puertas a escenarios ubicados mas
alla del contexto barrial, colocando su producciéon musical en las discotecas y bares mas
prestigiosos de la ciudad. Su padre, quien se habia retirado del trabajo con la empresa, compro
varios equipos con los que improvisé un estudio casero en el que grababa y quemaba copias en
CD con las nuevas canciones de su hijo, las cuales repartia en las presentaciones en vivo que

realizaban en las fiestas.

Esta estrategia los llevo a colocar la musica de Kevin en manos de un prestante personaje politico,
quién pagd la primera suma millonaria por una presentacion privada del joven (monto que ascendia
a 2 millones de pesos, una cantidad considerable de dinero, considerando que hasta el momento,

Kevin se presentaba de manera gratuita con tal de obtener visibilidad).

Hacia el 2013, el joven saca la cancion “La invité a bailar”, considerada por muchos, como un hito

fundacional de lo que ahora se conoce como “champeta urbana”, la cual fusiona elementos de otros
géneros musicales como el reggaeton y el pop latino, con la champeta, generando nuevas

innovaciones a nivel sonoro y estético dentro del género.

Sobre este sencillo, Kevin sefiala que es el relato de la experiencia champetua de personas de los
estratos medios y altos de la ciudad, quienes, al verse expuestas al dancehall y a la reciente
champeta urbana en las discotecas, empezaron a involucrarse, aunque de manera discreta, en las

fiestas de pico y demas espacios de la ciudad popular donde acontece la champeta:

Decia que no bailaba champeta y yo: la invité. La invité y fuimos a una caseta y yo: la
agarré. La vaina se puso bien bacana y ahi mismo yo la apreté. Me dijo que aqui quiere
volver... ya estd trama’. Le gusta que le baile apretao, que la coja de lado a lado, y que la
pegue contra la pared, bien arrinconada. Y que le baile pero bien meneao: hasta abajo...
a esta mami le gusto este show, me dice que esto es lo mejor, que si esto se repite me

promete que llevard mas amigas al show... Oye y a esta nena le gusto este flow...
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“La invité a bailar” por Kevin Flérez. (Florez, 20103, Om18s- 1m05s)

Aunque la letra de la cancidn sugiera que el gusto por la champeta puede llegar a ser adquirido por
personas ubicadas mas alld del contexto popular, la necesidad de mantener tales preferencias
musicales en bajo perfil da cuenta de que, a pesar de los niveles de aceptacion social que éste
género ha ido logrando con el paso del tiempo, ain conserva cierto nivel de estigma en la ciudad,
con lo que ser asociado con ésta no termina de ser una caracteristica del todo deseable. En otras
palabras, como menciona Rubén Dario Alvarez: “Me gusta la champeta, pero no se lo digas a

nadie” (Alvarez, 2016 para Blogs El Universal).

No obstante, del nuevo estilo musical que se ha presentado en la champeta urbana con artistas
como Kevin Flérez, se ha logrado involucrar a audiencias mas jovenes y en muchos mas lugares,
lo que de alguna manera, es una especie de apuesta por la conservacion y el futuro de este género
musical. Esto, en palabras de Edwin Antequera, mas conocido como “Mr. Black”, representa la
permanencia de la champeta en el tiempo, teniendo en Kevin Florez a alguien que “[...]le dio
nuevos aires a la champeta, marc6 un nuevo estilo, trajo nuevos oyentes al género. Yo diria que

aportdé mucho...” (Noticias Caracol, 2024).

El éxito de Kevin se refleja en como el sonido que le ha impreso a su musica ha llamado la atencion
de artistas internacionales como el cantante colomboestadounidense de origen puertorriqueiio Nick
Rivera Caminero, mas conocido por su nombre artistico “Nicky Jam” con quien grab6 la version
en remix de “Con ella”. Otra de las colaboraciones que més enorgullecen a Kevin es la que logrd
hacer con Damian Marley, hijo del mundialmente famoso Bob Marley con quien produjo la

cancion “Quien dijo miedo”. Del mismo modo, ha colaborado con numerosos artistas de la

champeta como Mr. Black, Fayber Luis Salgado- “Young F” o los gemelos Criss y Rony,
engrandeciendo la escena de la musica local. También ha estado en numerosas giras internacionales
en paises como Estados Unidos, Alemania y otros paises europeos, llevando la musica popular

cartagenera a diversos escenarios a nivel mundial.

Con apenas 33 afos, el ‘Rey de la champeta’ urbana es uno de los artistas del género que mas ha
producido canciones (aproximadamente 400) y ha consolidado una carrera prolifica que cuenta en
su haber con una docena de premios, incluido el primer Congo de oro que ha conseguido la

champeta en toda su historia como género musical.
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Actualmente se dedica a apoyar la carrera musical de posibles nuevos talentos para la champeta a
través de “campamentos musicales” en donde convoca a jovenes artistas (ya sean musicos,
cantantes o bailarines) y trabajan experimentando con la musica, produciendo nuevos sonidos y
grabando demos. Esta es su apuesta con la que busca consolidar el futuro de la champeta,
sembrando la semilla del arte y la musica en las nuevas generaciones de cartageneros que quieren

superar las dificultades de la vida en el barrio.
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6 Conclusiones y reflexiones finales

De Cartagena De Indias como locus cuya especificidad historica posibilita la aparicion de la
champeta: tal como se va visto a lo largo de este trabajo, la champeta se presenta, no solo como
un género musical, sino como un hecho social anclado a las dinamicas de la cultura popular de la
ciudad conectandose de manera primordial, con ciertas variables que dan cuenta de la especificidad

historica de Cartagena.

La primera de estas variables tiene que ver con el contexto en que se dio la colonizacioén del
territorio donde se asentaria la ciudad. Las caracteristicas morfologicas de la otrora isla de
Kalamari, rodeadas de cuerpos de agua con salidas estratégicas sobre el mar Caribe, sentarian las
bases de las dinamicas portuarias de la ciudad, marcando una diferenciacion con las actividades
econdmicas y sociales en otras colonias establecidas en el continente. Este hecho es relevante, toda
vez que el puerto le confiere dos caracteristicas especiales a Cartagena. La primera se da a través
de la temprana introduccion en el territorio de la mano de obra esclavizada a través de la trata
negrera. Y la segunda se relaciona con el primigenio caracter cosmopolita que adquiere la ciudad
al ser uno de los puertos mas importantes de la época colonial, situacion que favorecio la
circulacion permanente de todo tipo de gentes, acervos, dispositivos e intercambios culturales, lo

cual se ha mantenido en el tiempo.

Esta segunda caracteristica, como bien se explica en el capitulo 3, seria clave para la posterior
aparicion de la champeta, debido a que el puerto, y la vida que en éste acontecia, fueron puntos de
entrada que permitieron la circulacion y la apropiacion social de los dispositivos y saberes que

moldearian la escena cultural popular a través de la musica.

Por otro lado, es menester mencionar que, en el marco de la sociedad colonial cartagenera, los
lineamientos que determinaban el acceso a los privilegios, especialmente en lo tocante al lugar en
que se habitaba la ciudad, se establecieron en los términos de una jerarquia socio- racial. Asi las
cosas, el establecimiento de un modelo urbanistico a la manera centro- periferia es una realidad

historica que se ha replicado numerosas veces en el devenir historico de la ciudad.

Teniendo en el barrio Getsemani la primera de sus periferias, las comunidades racializadas de esa
primera configuracion de la ciudad, establecieron ciertas redes de relacionamiento a través de

muchos procesos de resistencia, que, ademas de perseguir la supervivencia, representaron nuevas
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formas de relacionamiento social mas alld de la subordinacion, la dominacion esclavista y el
sistema de castas (Ripoll, 2006), siendo la musica y tradicién sonora trasplantada en suelo
americano, posibilidad de encuentro para resistir ¢ imaginar nuevos mundos, mediante “[...]
astucias y mafas de libertad y de reconstruccion de formas de hacer, logicas y memorias

divergentes” (Garrido, 2007, p. 463).

Dicho lo anterior, los precedentes historicos que hasta aqui se relacionan, posibilitan a su vez el
cimarronaje como proceso de resistencia historica, en el que las personas negras y
afrodescendientes, buscaron establecer “[...] espacios autdbnomos de vida social, econdmica y
productiva en territorios alejados de la autoridad colonial” (Castafio, 2015, p. 67). La resistencia
permanente a la institucion de la esclavitud como condicionamiento a perpetuidad de las personas
africanas y afrodescendientes, es muestra de una especie de reinterpretacion de la nueva realidad
material que suponia la traslocacion de la vida en un nuevo territorio bajo las condiciones de

sometimiento.

Surge entonces el cimarronaje como una respuesta que nos habla de la capacidad de las personas
negras de tomar en sus manos sus propias vidas y destinos, siendo éstas “[...]no solo fuerza de
trabajo sino también [...] agentes constructores de una historia, que, a pesar de las circunstancias
adversas, elabor6 su cultura y estableci6 relaciones con otros grupos sociales” (Navarrete, 2012,
p. 259). Entender el cimarronaje como proceso de larga duracion historica, que sigue estando
presente hasta el dia de hoy en la realidad material, concreta y cotidiana de los habitantes de San
Basilio de Palenque es crucial, debido a que la musica y todos los demds elementos de la tradicion
oral de este pueblo, son semilla de la cual posteriormente germinara el movimiento champetuo,
teniendo en los palenqueros a los pioneros del género, quienes a su vez, estan ubicados en una

doble periferia.

Algunos de estos procesos de cimarronaje llevados a cabo por los palenqueros a lo largo del
tiempo, se trasladan con ellos al contexto de la ciudad barrial y periférica a raiz de los eventos de
violencia que promovieron el exilio de gran parte de esta poblacion hacia otros centros urbanos.
En ese orden de ideas, con la consolidacién de comunidades barriales compuestas por numerosas
poblaciones palenqueras y afrodescendientes en diversos barrios populares de Cartagena, como

Chambact (hoy desaparecido) y Narifio, se establece la conexion definitiva que ubica las
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resistencias historicas llevadas a cabo por las personas negras en la musica y la cultura popular de

la ciudad.

Esta singularidad también da cuenta de como la champeta se conecta historicamente con los
procesos socioculturales y hasta urbanisticos de la ciudad, los cuales estan determinados en gran
parte por los asuntos derivados de la racializacion en la que ha visto implicados de la mayoria de
sus habitantes. También se presenta como ventana de posibilidad que le asigna ciertos sentidos y
sustentos politicos e ideoldgicos a la musica champeta, la cual se enuncia, principalmente, desde

una etiqueta racial.

Con la actualizacion de todas estas formas de resistencia que se adectian a cada momento
especifico de la historia de la ciudad, sucede también que, la champeta en si misma, comprende
una periodicidad histoérica propia que se situa a partir de 1985 aproximadamente. Este periodo
histérico, con sus particularidades intrinsecas, se presenta como el telon de fondo en el que se
consolida y va evolucionando la champeta como género musical, introduciendo en su quehacer

nuevas maneras de interpretacion de la realidad.

Esta reinterpretacion de la realidad a su vez es posible gracias a la apropiacion social de los
dispositivos que permitieron la creacion y fortalecimiento de las redes relacionales que propiciaron
la aparicion de este género musical en la escena barrial de la ciudad, creandose en el proceso
nuevas narrativas que ponian al centro la creatividad, las luchas y reivindicaciones de los
cartageneros populares. Estas narrativas que se erigen en contraposicion a la pulsion de
borramiento y exclusion orquestada desde las élites, para quienes es mas importante hablar de la
herencia hispanica de la ciudad en los discursos oficiales. De la misma forma, dan cuenta de como
las personas que habitan en las comunidades barriales se entienden a si mismas y se relacionan
entre ellas y la ciudad; constituyéndose en una apuesta que reconstruye una historia de aquella
Cartagena de los pies polvorientos, donde viven en condiciones de exclusion, marginalizacion,

violencia y empobrecimiento.

Alaluz de estos planteamientos, en la champeta confluyen un mundo de elementos que le permiten
al cartagenero barrial y popular, construir de manera colectiva, una especie de archivo historico,
que, desde la musica y la oralidad presentes en la tradicion musical afrodescendiente, contiene los
relatos de una cotidianidad en la que discurren otras formas de ser, hacer y relacionarse, que se

potencializan en la creacion de nuevos universos que permiten el disfrute de la vida.
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De la champeta como el archivo: teniendo en cuenta lo anterior, se encuentra pertinente hablar de
la champeta como un archivo historico. Si tenemos en consideracion que “[...] hay canciones que
dicen mas sobre una determinada época, hecho o situacion que las narraciones escritas, las noticias
de los diarios, o los comentarios de los historiadores” (Giménez, 2004, p. 524), en la champeta,
cuyas fuentes se hallan principalmente en las cotidianidades del barrio popular, sus calles y las

experiencias vitales de sus gentes, podria decirse, se cumple esta maxima.

Estas fuentes de las que se alimentan los relatos de la experiencia social que acontece en el barrio
popular, estan enmarcadas en el contexto de los factores determinantes que condicionan la calidad
de vida de los cartageneros barriales y periféricos. Sin embargo, por contradictorio que parezca,
son estos condicionantes los que se esgrimen como evidencia de la conciencia social poseida por
los habitantes de la ciudad, quienes levantan su voz y, mediante la musica, exponen los elementos

de una denuncia constante que busca reivindicar sus derechos y una vida en el goce.

Ahora bien, bajo el entendido de lo que se ha expuesto hasta aqui, es necesario hacer algunas otras
precisiones para poder hablar de la champeta como un archivo. En primera instancia, es relevante
mencionar que el levantamiento de esta otra historia de la ciudad y la configuracion de un archivo
en que estan consignados los relatos que la componen, es posible gracias a la capacidad creativa y
de agencia del individuo en posicion de subalternidad, que, para el caso que nos convoca, vendria
siendo el cartagenero barrial y periférico. Al ser éstos quienes estan en el centro de sus propias
narrativas, las cuales se construyen colectivamente; se amplian las posibilidades de re-pensar
metodologicamente la produccion de conocimiento historico, situdndolo por fuera del marco de
pensamiento occidental, impregnado de nociones eurocéntricas que terminan siendo excluyentes

(Prakash, 2010) y parcelarias (Cesaire, 1950).

Teniendo en cuenta que a la champeta se le ha relegado a un lugar de estigma social por representar
valores contrarios a las nociones civilizatorias promovidos desde las ¢élites de la ciudad, la
existencia misma de €sta como un acervo cultural de construccion colectiva puede entenderse
como un punto de partida que respalda la existencia de una consciencia “insurgente” (Dube, 2001)
por parte de las comunidades barriales de Cartagena, posibilitando la reivindicacion de sus propias

narrativas a través de un nuevo ejercicio historiografico (Spivak, 1985).

Darle la vuelta al silenciamiento al que han estado sometidas las voces subalternas se corresponde

también con un ejercicio empoderante que le permitird a los estudiosos e investigadores de la
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champeta salirse de los esquemas hegemonicos de produccion de conocimiento desde los cuales
se gestionan y controlan los relatos de la experiencia social y humana, que para el caso de las
narrativas historicas, debe ser validada a través de la existencia de un archivo material que la
respalde. Al romper estos esquemas también se genera un quiebre en las logicas de poder que
validan un discurso dominante ante la imposibilidad de pensar en nuevas fuentes de produccion
epistémica que estén ubicadas mas allad del marco de referencia occidentalizado que atiende,

principalmente, a una jerarquia basica (Archila, 2005).

Al proponer este género musical como un archivo, es necesario mencionar que éste cuenta con
diversos mecanismos de producciéon documental que lo surten o proveen. Estos mecanismos
pueden ser entendidos como el compendio de actuaciones, practicas sociales y culturales; asi como
las redes de conocimientos y relacionamientos que se presentan como ventana de posibilidad para
la creacion y consolidacion de nuevas narrativas a través de la champeta; los cuales se desarrollan
en los lugares donde discurre esta musica: en el baile de picd, en la fiesta que sucede en la calle,

en la caseta, en el estudio de grabacion, etc.

Como resultado, se producen diversos documentos historicos susceptibles de ser consultados, entre
los que se destacan, principalmente, las canciones con todos sus componentes: liricas, voces,
musicalizacion y demds aditamentos sonoros. También hacen parte de estos documentos los
albumes compilatorios o volumenes, los registros fotograficos y de video que acompanan la
produccion musical, y, no menos importante, las memorias de los hacedores y de quienes disfrutan

y comparten el género.

Llegados a este punto, una ultima precision se hace necesaria. Todos estos documentos historicos
se soportan en diversos formatos, convirtiendo la experiencia archivistica de la champeta en una
de caracter multiple. El cardcter multiformato de la champeta permite hablar de un archivo que,
dadas las circunstancias, estd vivo; siendo posible su acceso a través de otras sensaciones que
sobrepasan la nocion tradicionalista del archivo como papeles almacenados en un estante (Da

Silva, 2002).

Esta particularidad se conecta con lo mencionado anteriormente cuando se explica que la apuesta
de este tipo de trabajos esta contenida en el ejercicio de repensar la creacion de conocimientos, asi
como las formas en que se valida la produccion epistémica, entendiendo que es posible pensar en

otras maneras de hacer las cosas. Estas maneras son adecuadas en todo sentido, y hacen parte de
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los contextos que les dan origen, ajustandose a las necesidades de quienes son participes en su

construccion.
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