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REeSUMEN. En este trabajo se analiza el subgénero cumbia villera como estilo musical
cuyo rasgo principal es su notable simplicidad. Esta caracteristica nos llevé a pensar
que la trascendencia que este fenémeno alcanzé en la Argentina a fines del Siglo XX
dependia de factores extra-musicales, siendo la musica su poderoso vehiculo de trans-
misién. Por ello es que analizamos los origenes de la cumbia, sus evoluciones y los
acontecimientos sociales que contribuyeron a la construccién de la cumbia villera
como movimiento cultural de masas. A través de entrevistas estructuradas, encuen-
tros y participaciones en grabaciones y programas de televisién fuimos disefiando
nuestra investigacién centrada en la produccién musical de los dos conjuntos mds
importantes: Damas Gratis y Pibes Chorros. En el plano tedrico, siguiendo el marco
de las teorfas del folklore de Augusto Radl Cortazar (1959, 1975) se establecié que en

este fendmeno se habia operado un proceso de arraigo transcultural.

PaLABRAS CLAVES: Folk, base, subgénero, acordes, mercado, estilo.

ABSTRACT. The aim of this work is to analyze the musical style called “cumbia villera”
whose principal musical aspect is its outstanding simplicity. This characteristic lead
us to think that the transcendency that this phenomenon had in Argentina at the end
of the XX century depended on extramusical factors, the music being its powerful
vehicle of transmission. Therefore, we analyze the origins of the cumbia villera, its
evolution and the social aspects which contributed to the construction of this style as
a cultural movement of masses. Through structured interviews, meetings and partici-
pation in recording sessions and television programs we designed our research cente-
red in the musical aspects of two of the most important cumbia bands: Damas Gratis
y Pibes Chorros. Following the folklore theories of Augusto Ratl Cortazar (1959,
1975) we considered that this phenomenon suffered a process of transcultural root.

KEY WORDS: Folk, base, subgenre, chords, trade market, style

Resumo. Em este trabalho analiza-se o subgénero cumbia villera como estilo musical
cujo aspecto principal é sua notdvel simplicidade. Esta caracteristica levou-nos a pen-
sar que a importincia que este fendmeno teve na Argentina nos finais do Século XX
dependia de fatores extra-musicais, sendo a musica o seu poderoso veiculo de trans-
missdo. E por isso que nés analizamos as origens da cumbia, a sua evolugio e os
acontecimentos sociais que contribuiram a constru¢io da cumbia villera como movi-
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mento cultural de massas. Por meio de entrevistas estruturadas, encontros e partici-
pacdes em gravagdes e programas de televisao, fomos desenhando nossa investigagao,
focalizada na produgio musical dos dois conjuntos mais importantes: Damas Gratis
e Pibes Chorros. No plano tedrico, seguindo o marco das teorias do folklore de Au-
gusto Ratll Cortazar (1959, 1975) estabeleceu-se que em este fendmeno tinha acon-
tecido um processo de fixagao transcultural.

PALAVRAS CHAVE: Folk, base, subgénero, acordes, mercado, estilo.

Introduccion

La intencién de este trabajo fue, en un primer momento, abordar la inves-
tigacién de la cumbia villera como estilo musical. Sin embargo, el andlisis mu-
sical propiamente dicho no explica por sf solo la trascendencia que tuvo la
cumbia villera como fenémeno cultural desde los tltimos afios del Siglo XX en
la Argentina. Es por esto que, mediante un proceso etnogrifico, ahondaremos
en la historia de la cumbia como género musical, vinculado desde sus origenes
a los momentos de exclusiva diversién de los mds desposeidos. A partir de alli
trazaremos el camino que llevé a este género popular latinoamericano a espar-
cirse por todo el continente de habla hispana haciendo especial hincapié en los
subgéneros que mds marcaron e influenciaron a la cumbia villera.

Dado que se trata de una investigacién exploratoria que realizamos como
musicSlogos, pero desde una perspectiva socioldgica, discursiva y antropoldgi-
ca, pedimos asesoramiento a las Doctoras Pardo y Massone, y al antropdlogo
Jorge Micelli (cuyas tesis de magfster y doctoral son sobre cumbia villera). A fin
de concretar este trabajo diseflamos un cuestionario que apuntaba a dar una
idea general de los temas. Luego, realizamos seis entrevistas estructuradas a pro-
ductores, lideres y musicos de conjuntos de cumbia y de cumbia villera, docen-
tes de villas miserias y estudiantes e investigadores. Entrevistamos a Leonardo
Castillo de Rey Producciones, a Miguel Escalante, al conjunto Yerba Brava, a
Gonzalo Ferrer?, a Gabriel Adamo (profesor de Lenguaje Musical en la villa 31
de Retiro) y una entrevista telefénica a Anibal Kohan (lider del disuelto conjun-
to Santa Revuelta)?.

También realizamos una serie de reuniones con los siguientes musicos e
investigadores: Luis Cardini, los musicos del conjunto Cinco Corazones, los
musicos de Elisa, Fideo de Supermerk2, El Polaco y sus musicos, y el antropé-
logo Jorge Micelli.

Consideramos también pertinente participar de distintas grabaciones y
programas de televisién. Estuvimos presentes en la grabacién de un disco del
conjunto Cinco Corazones, la grabacién de un disco de El Polaco, la grabacién
de un demo de Luis Cardini, la grabacién de un disco de La Estirpe Nortefa y
en el “backstage” del programa de televisién Pasién Tropical. Algunas fuentes
serdn resguardadas en este trabajo por pedido expreso de los entrevistados.
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Las conclusiones son prioritariamente del campo musical aunque las he-
mos correlacionado con factores sociales, discursivos y antropoldgicos como
mencionamos anteriormente. Estos tltimos constituyen un primer acerca-
miento multidisciplinar y, por lo tanto, deben ser tomados como un inci-
piente estudio del tema.

En el andlisis musical las palabras técnicas en cursiva estdn explicadas en
el glosario al final del trabajo. En el mismo se encontrard ademds un pdrrafo
dedicado a la armonfa en el cual se explican algunos términos y funciones.

Origen y evolucion de la cumbia

La cumbia nace como género musical hacia el Siglo XVII en la costa
atldntica colombiana y se constituye asi en una de las mds importantes mani-
festaciones auténticamente folkléricas de Colombia. Desde el Siglo XVI en la
zona costera del Atldntico y las llanuras riberenas de los rios Magdalena, Sind
y César convivieron los asentamientos de los esclavos negros traidos del Africa
con las tribus indigenas del lugar y con los conquistadores espafioles. Sobre
este triple sustrato se produjeron diversos y complejos fenémenos culturales
de fusién. El aporte de cada una de estas culturas que dan origen a la cumbia
no estd claramente delimitado. Sin embargo, se puede inferir que la cultura
negra africana aporté el complejo ritmo de la percusidn, la europea la vesti-
menta y el baile por parejas, mds frecuente en las tradiciones del viejo conti-
nente, y la influencia indigena se encuentra especialmente en la utilizacién de
un instrumento meldédico de viento, pudiendo ser éste una flauta de millo o
pito, descrita por List como un clarinete traverso (List, 1994), o una gaita
hembra que era una flauta vertical de tubo. Ademds del aeréfono, completan
el conjunto de cumbia, el tambor mayor, el bombo, el llamador (tambor pe-
quefo) y los guachos, que eran dos sonajeros tubulares llenos de semillas. El
llamador y los guachos formaban la base ritmica que serd expuesta mds ade-
lante y que constituye la esencia ineludible de la cumbia, ya presente en sus
origenes. El llamador sigue un pulso regular a contratiempo mientras los
guachos son sacudidos, uno en cada mano, hacia la altura del pecho en los
tiempos débiles y hacia abajo en los fuertes, acentuando el contratiempo. La
flauta de millo y los guachos aparecen reemplazados en otras regiones por la
gaita hembra y las maracas, respectivamente. Antiguamente y durante mucho
tiempo la cumbia fue exclusivamente instrumental y tenfa como finalidad el
acompafiamiento de la danza del mismo nombre.

El origen del vocablo cumbia es controvertido. Por un lado tiene tres
acepciones, ya que:

Se refiere al conjunto que toca para el baile, al ritmo de la musica que se ejecuta
y a la danza misma. Una gran cumbia o una cumbia completa se refiere a una
festividad en que se toca mucha musica, hay mucho baile y participa en ella toda

la comunidad” (List, 1994: 133).
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En algunas regiones el conjunto de cumbia se denomina cumbiamba,
aunque la bailarina, coredgrafa e investigadora colombiana Delia Zapata Oli-
vella (1962) escribe en su articulo de la Revista Colombiana de Folclor que
cumbiamba es el lugar donde se baila cumbia.

Por otro lado, acerca de la etimologfa del vocablo cumbia, la mayorifa de
los investigadores coincide en que deriva de “cumbé” una danza de Guinea
Ecuatorial. Otros la remiten a la raiz “Kumb” que en Africa occidental quiere
decir “ruido”, pero relacionado, en este caso, con un entorno festivo.

En el Siglo XX y en especial en las décadas del 40 y del 50, la cumbia
étnica costefia sufre una transformacién provocada por la difusién que se
hace de esta danza en los medios masivos de comunicacién y por efectos de
las primeras empresas discograficas colombianas. Nace, entonces, una cum-
bia orquestada donde se reemplazan los aeréfonos originales por clarinetes y
los tambores por congas, timbaletas y bongd. Asimismo, se va diluyendo toda
complejidad ritmica heredada, como vimos, de la tradicién africana. El resul-
tado es una cumbia colombiana de fuerte sesgo comercial hecha para el con-
sumo masivo y la exportacién. La antropSloga Deborah Pacini Herndndez
(1992) refiere en su articulo aparecido en la revista Ethnomusicology que estas
cumbias eran categéricamente rechazadas por los costefios, quienes las defi-
nfan despectivamente como “cumbias gallegas”.

La cumbia en la Argentina

Como consecuencia de este movimiento de transformacién de la cumbia
étnica a la cumbia comercial y su exportacién hacia otros paises de
Latinoamérica la cumbia llega a la Argentina hacia mediados de la década del
50. Los primeros conjuntos que la difunden en nuestro pais son el “Cuarteto
Imperial”, integrado exclusivamente por colombianos y “Los Wawanco”, quie-
nes acaban de cumplir 50 afios de actividad, integrado por 6 inmigrantes de
paises latinoamericanos que venfan a estudiar en las universidades de nuestro
pais (3 colombianos, 1 peruano, 1 chileno y 1 costarricense). Mds tarde se
incorpora el pianista y compositor platense Miguel Loubet siendo el primer
integrante argentino.

La cumbia llegé a la Argentina para quedarse. En Santa Fe evolucioné
hacia un estilo propio y existe hoy una tradicién de mds de tres décadas de la
llamada cumbia santafesina. Su caracteristica principal es el uso del acordeén
como instrumento melédico. Recientemente la Legislatura de la ciudad de
Santa Fe ha instaurado el 5 de noviembre como el dia de la cumbia santafesi-
na. Conjuntos como “Los Palmeras” llevan 34 afios de actividad. Entrevista-
mos a algunos estudiantes santafesinos y entrerrianos de la ciudad de Parand
quienes se encuentran recibiendo una formacién musical académica en Bue-
nos Aires en el Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA) quienes
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manifestaron que escuchan cumbia santafesina y la respetan, sentimiento que
no comparten en Santa Fe hacia la cumbia villera.

En Buenos Aires, hacia fines de los 70, aparecen las primeras bailantas
que compiten con las pefias adonde se cultiva musica de proyeccion folkléri-
ca. La cumbia junto al cuarteto cordobés domina el espacio sonoro de dichas
bailantas conformando aquello que afios después se conocerfa como la “mo-
vida tropical”. En la década del 80 y nuevamente por influencia de los medios
de comunicacién se va gestando la explosién de la musica tropical y de sus
centros de difusién. Se inauguran bailantas en la zona norte del conurbano
bonaerense, la primera fue Tropitango en 1981, en General Pacheco. En 1987
en el barrio de Once abre sus puertas Fantdstico Bailable, el primer local de
musica tropical en Capital Federal, mds tarde aparecerd Metrépolis en la zona
de Plaza Italia y Killer en Quilmes (conurbano sur). En el afio 1998 las bai-
lantas de Capital y gran Buenos Aires llegaban a ser cerca de 300, por donde
circulaban alrededor de medio millén de personas por fin de semana. Al mis-
mo tiempo y ya promediando la década del 80 comienza la cumbia a tener
programas de radio propios y una gran difusién en los medios de comunica-
cién.

Siguiendo las teorfas del folklore que formulé Augusto Cortazar (1975)
se podria decir que se va estableciendo un fenémeno de transculturacién.
Para este autor se deben cumplir diversas condiciones a fin de que un fené-
meno cultural sea considerado propio de la cultura folk de una regién. Debe
ser oral, anénimo, funcional a la comunidad, colectivo, socializado, empiri-
co, espontdneo y regional. Por lo expuesto al principio de este trabajo la cum-
bia étnica de la costa atldntica colombiana serfa entonces un fenémeno claro
de cultura folk. Pueden suceder diversos comportamientos ulteriores con
materiales genuinamente folcléricos: proyeccién, transplante o transcultura-
cién. Expresiones de proyeccion folcldrica serfan aquellas creaciones artisti-
cas basadas en manifestaciones de la cultura folk no producidas espontdnea-
mente en una region por el folk sino por artistas determinados. Son proyec-
ciones de los fenémenos folk creados en el 4dmbito de las ciudades y destina-
dos a un publico perteneciente a refinadas “elites”. El transplante se da cuan-
do un grupo humano emigra llevando sus tradiciones y las conserva y cultiva
en una nueva regién. Cortazar los compara a gajos que se cultivan en una
maceta. La irrupcién de la cumbia en la Argentina puede considerarse un
fenémeno folclérico transculturado tal como lo describe Cortazar:

Aquellos elementos presumiblemente provenientes de cultura “Folk® que se des-
arraigan de su ambiente geogrdfico y humano para incorporarse, aislada y
esporddicamente, a otro nivel de cultura, de tipo urbano, por lo cual dichos
elementos modifican lo que fue su funcién y su matiz regional, sin llegar a im-
primir cardcter o fisonomfa distintivos a la cultura que los absorbe”. (Cortazar,

1975: 83)
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No debemos negar los procesos de simplificacién del género, que se die-
ron dentro y fuera de Colombia, y que hicieron evolucionar a la cumbia de
un contexto folk en su origen a un producto cultural de masas en Argentinay
muchos otros pafses latinoamericanos.

La cumbia peruana y su influencia en la Argentina

La gran explosién de la cumbia en la Argentina se opera en la década del
90 y coincide con el pico mdximo de desarrollo e implementacién de las teo-
rfas neo-liberales en el pais y sus consecuencias directas en el campo econémi-
co y social. Hacia principios de los 90 entra en la Argentina la cumbia perua-
na, conocida en su pais como la “chicha”. En Pert se habia dado un proceso
semejante al de nuestro pais, la cumbia habia llegado desde Colombia y se
habia desarrollado con algunos rasgos que le eran propios. El mds importante
para considerar aqui es el reemplazo del acordedn por guitarras eléctricas,
instrumentacién presente en la cumbia villera, y cuyo origen no proviene de
incorporar elementos del rock, como opinan algunos investigadores, sino que
es un aporte de la cumbia peruana que ejercerd, como veremos, una influencia
importante en el estilo de la cumbia villera.

Uno de los primeros grupos peruanos que llega a nuestro pais en 1991 es
el grupo “Karicias”, que existia desde 1984. Desempefié un papel importante
en la difusién de la cumbia peruana en nuestro pais el productor José Carlos
“cholo” Olaya. Otros grupos peruanos que llegaron a la Argentina en los
primeros afios de la década del 90 fueron: “Ciclén”, “Néctar”, “Maravilla del
Perti”, “Cuarteto Universal” y “Los Mirlos”. Estilisticamente el conjunto “Los
Mirlos”, que viene por primera vez en 1993, puede sefialarse como un antece-
dente claro de la cumbia villera. El propio Pablo Lescano?, ya con “Damas
Gratis”, realiza una versién de la cumbia instrumental “La danza de los Mir-
los”, una de las mds famosas y difundidas del grupo peruano, y en la arenga
previa la presenta textualmente como: y ahora. .. el himno nacional de la cum-
bia”. Esto demuestra hasta qué punto la cumbia villera es, conciente o incons-
cientemente, tributaria estilistica de la cumbia peruana. Nosotros encontra-
mos al grupo “Los Mirlos” y al acordeonista del vallenato colombiano Andrés
Landero (1931-2000) como los antecedentes musicales que mds han influido
en la construccién del estilo de la cumbia villera. No reconocemos parentesco
estilistico entre Aniceto Molina y el estilo villero, pero si, como dijimos, es
notable la influencia de Landero.

La cumbia peruana sufre un tremendo golpe en la Argentina con el asesi-
nato del ex cantante del grupo Karicias, Carlos Chavez Navarrete, ocurrido
en agosto de 1997. En abril de 1996 ya habian intentado asesinarlo de 9
balazos, pero gracias a cuatro operaciones logré sobrevivir. Dejé el grupo
Karicias y fundé el grupo Karakol, pero la noche del 12 al 13 de agosto de
1997 fue asesinado de 11 balazos. El “cholo” Olaya fue sefialado como el
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autor intelectual y su chofer Jorge “tortuga” Pavén como el autor material.
Olaya se fugé a Chile y hoy se encuentra préfugo de la justicia argentina.
Algunos entrevistados sostuvieron que desde Chile sigue teniendo influencia
en el mercado tropical de la Argentina. Aparentemente Olaya habia inscrito
como propias canciones que serfan de la autorfa de Carlos Chavez Navarrete,
quien a su vez se presume mantenia una relacién sentimental con la esposa de
Olaya. Este golpe desprestigié tremendamente a los grupos peruanos quie-
nes, a su vez, se quedaron sin su representante (Olaya). La cumbia peruana
habia ya empezado a decaer por la competencia de figuras argentinas de la
cumbia como Pocho “la pantera”, Gladys “la bomba tucumana”, Gilda, Ric-
ky maravilla, los grupos “Green”, “Red”, “Sombras”, “La Nueva Luna”, “Los
Charros”, “Commanche”, etc. En la evolucién del estilo que conduce a la
cumbia villera, ésta se encuentra mucho mds emparentada con la cumbia
peruana que con los grupos de cumbia romdntica argentina anterior a ella. La
gran excepcion a esto es el grupo “Amar Azul”, grupo clave para entender el
surgimiento del estilo villero.

Amar Azul”: Gonzalo Ferrer y Pablo Lescano

“Amar Azul” comienza su actividad en el afio 1991 en la zona norte del
gran Buenos Aires, pero luego de un fracaso discogréfico con su segundo
4lbum “Con Amor” la banda se separa. Reorganizada en el afio 1995 incorpo-
ra a Gonzalo Ferrer como primer tecladista y arreglador del grupo hasta la
actualidad. En 1996 era conocido solamente en la zona norte del conurbano
pero pronto se transforma en uno de los grupos mds importantes de la movida
tropical gracias al sello personal que le imprime Gonzalo Ferrer.

Gonzalo Ferrer era un joven de clase media del norte del conurbano bo-
naerense, proveniente de una familia muy catélica. Habia, él mismo, misio-
nado desde pequefio en villas y cdrceles, acompanando a su madre. Posefa
una formacién musical importante ya que habia estudiado el piano durante
siete aflos y tocaba el érgano en la parroquia de su zona. Segin el mismo nos
refirid ingresé al mundo de la musica tropical en su afén de darle un horizon-
te 0 una esperanza a sectores marginados donde antes misionaba. Juzgé, a
nuestro juicio erréneamente que haciendo la musica que los sectores poster-
gados escuchaban su mensaje iba a ser mds efectivo. Creemos equivocada esta
apreciacién ya que si la intencidén es mejorar la vida de cierto sector se le
deben dar alternativas culturales o educativas y no lo mismo que ya consu-
men o quieren consumir. Sin pretender que el ejemplo sea literal, a un nifio
no se lo alimenta con lo que él quiere comer porque, si asf fuera, almorzaria y
cenarfa golosinas.

Contraponemos a esta posicién el programa de las orquestas infantiles en
sectores carenciados que desde hace unos afios lleva adelante la Secretarfa de
Educacién del gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, donde se les da a
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nifios de villas y sectores humildes una educacién musical que en poco tiem-
po los lleva a tocar (aunque precariamente al principio) en orquestas infanti-
les y juveniles. Este programa tiene un efecto importante en esos sectores
dado que es f4cil inferir que darle un violin a un nifio, ensefiarle a tocarlo e ir
llevdndolo hacia un régimen de clases y ensayos no es otra cosa que sacarlo de
la calle. En muchos casos estos mismos nifios mejoran su rendimiento escolar
y tienen contacto con otras manifestaciones culturales. Incluso, en los dlti-
mos afos, muchos de ellos se acercaron a los conservatorios oficiales de mu-
sica para seguir adelante con sus estudios musicales. Este programa ha alcan-
zado un desarrollo impresionante en Venezuela donde en los afios 90 fue
creado el Sistema de Orquestas Juveniles de Venezuela por José Antonio Abreu.
En Paraguay existe un programa similar con el nombre de “Los Sonidos de la
Tierra”.

Gabriel Adamo, profesor de Lenguaje Musical de la villa 31 de Retiro
(Ciudad de Buenos Aires) nos relaté que en las primeras clases no lograba que
los nifios cantaran, hasta que transcribié algunas cumbias. De esta manera, la
cumbia fue utilizada como una herramienta para lograr un avance en un pro-
ceso de ensefianza-aprendizaje.

En defensa de Gonzalo Ferrer es pertinente senalar que no se le debe
exigir a ninguna persona individual que reemplace el papel ineludible del
Estado, el cual el es de proveer medios y herramientas para mejorar las condi-
ciones materiales y culturales de los distintos miembros de la sociedad. Lo
que hizo el Estado con la cumbia villera fue précticamente prohibirla a través
de las pautas de evaluacién del COMFER- ver trabajo de Cecilia Serpa en
este volumen-, cuando en realidad, este subgénero surge como consecuencia
de la marginalidad que el propio Estado generd. Pablo Lescano es un “hom-
bre-musico” que nacid y se crié en un dmbito determinado y se formé musi-
calmente en y para ese dmbito.

Gonzalo Ferrer se transformd, como vimos, en el lider de “Amar Azul” y
escribié varias cumbias testimoniales donde, por ejemplo, un condenado por
robo regresa luego de cumplir su sentencia y se muestra arrepentido y prome-
te no volver a equivocarse. Esta temdtica va incluyéndose paulatinamente en
la cumbia romdntica, especialmente en “Amar Azul”, al mismo tiempo que
vastos sectores de la poblacidn son expulsados de los medios de produccién
por efecto de la aplicacién del modelo neo-liberal mientras que el desempleo,
la pobreza y la indigencia crecen a valores inéditos en la historia Argentina.
En 1997 6 1998 (Ferrer mismo menciona los dos afios en diferentes momen-
tos de la entrevista) Gonzalo Ferrer integra varios jévenes con habilidades
musicales de la villa La Cava de San Isidro (norte del gran Buenos Aires) y
funda, como productor y compositor, el grupo Guachin. La Argentina se
hallaba, por entonces, en los albores de la mds profunda crisis econémica de
su historia contempordnea. Ferrer canaliza en Guachin su necesidad de trans-
mitir un mensaje testimonial describiendo una parte de la realidad social que
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otros sectores querfan esconder o, como dijera el antropélogo Jorge Micelli
“invisibilizar” (comunicacién personal).

En ese momento el segundo tecladista de “Amar Azul” era, como musico
contratado, Pablo Lescano, habitante del barrio La Esperanza de San Fernan-
do, el cual se encuentra contiguo a la villa La Esperanza. Lescano deja “Amar
Azul” y funda “Flor de Piedra” que con su cumbia “Sos botén” logra tal éxito
que Leader Music pasa a producir el primer disco comercial del grupo. Lea-
der Music es la discogrifica que maneja el 40% del mercado tropical en la
Argentina. Magenta maneja otro tanto o un poco mds, de manera que juntas
concentran entre el 80 y el 85% de dicho mercado. Pablo Lescano y Gonzalo
Ferrer se disputan la paternidad de la cumbia villera, siendo dificil establecer
quien hizo qué cosa antes que el otro. En realidad, pensamos que supieron
leer la evolucién de un género que inevitablemente y por razones socio-eco-
némicas se desarrollarfa hacia el establecimiento de un nuevo subgénero: la
cumbia villera.

A partir de ese momento la historia es conocida. La cumbia villera reem-
plaza a la cumbia romdntica en la “movida tropical”, nacen decenas de con-
juntos que cultivan el género al amparo de un mercado voraz, algunos duran
poco tiempo, otros permanecen hasta hoy, como “los Pibes Chorros” de Be-
razategui, “Yerba Brava” y “Damas Gratis”, el conjunto que Lescano funda
después de disolver “Flor de Piedra”. El productor Leonardo Castillo compa-
ra esta superpoblacién de conjuntos de cumbia villera con la pardbola de los
malos pescadores, quienes al acercarse en gran nimero al lugar donde los que
conocen el arte de pescar realizan su tarea, solo consiguen un éxito efimero y
un inevitable desbande de peces. Uno de los integrantes de estos conjuntos
cuyo nombre no podemos revelar sorprendido ante nuestras preguntas s6lo
nos contestd: “esto es chingui-chingui (sic, reprodujo la base ritmica) y re-do
(los dos acordes mds usados) lo demds es todo robo”. Explicaremos ambos
conceptos en el andlisis musical. La crudeza de la temdtica del género villero
(drogas, robos, sexo, odio a la policfa, descrédito de los “chetos”, rol ambiguo
de la mujer), se corresponde con la crudeza primaria de su estilo musical que
analizaremos seguidamente.

Para nosotros, la cumbia villera no nace, ni tampoco se crea, sino que es
la evolucidn del género tropical que se da en un momento de extrema tensién
social donde el sector que ya consumfa cumbia, la transforma en una herra-
mienta simbdlica de denuncia, de reafirmacién identitaria y de exclamacién
desesperada de atencidn, ante la pasmosa indiferencia cémplice del resto de la
sociedad que solamente reaccionard cuando le sean lesionados sus intereses
individuales de clase, en diciembre del afio 2001, con el “corralito” y la caida
de la convertibilidad. Dos personas supieron interpretar esa necesidad de gri-
to de un sector postergado y expulsado, ambos integraban “Amar Azul”: Gon-
zalo Ferrer y Pablo Lescano, y el mercado reacciond como siempre lo hace, de
manera rdpida y fulminante confundiendo la propia génesis del fenémeno, el
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cual tuvo, en la enorme aceptacién que logrd, la legitimacién incuestionable
del subgénero como manifestacién cultural de masas de un determinado sec-
tor social, en un determinado momento histérico.

Andlisis musical

Al abordar el estudio de las caracteristicas musicales de la cumbia villera,
nos encontramos con la necesidad de dar respuesta a un interrogante bdsico:
;Qué es la cumbia villera? Si quisiéramos establecer las caracteristicas de la
cumbia como género musical, deberfamos trazar puntos comunes entre la
gran variedad de subgéneros que la conforman: cumbia santafesina, colom-
biana, sonidera, peruana, nortefa, romdntica, melddica, cldsica, internacio-
nal,... Cumbia villera. Esta hipétesis, junto a la evolucién anteriormente men-
cionada, nos permite arribar a la primera y mds general de las respuestas: la
cumbia villera es un subgénero de la cumbia. Hecha esta categorizacién, el
interrogante bésico se torna mds especifico. Las respuestas presentan, en esta
instancia, diferentes grados de profundidad, intimamente relacionados con el
proceso de consolidacién de la cumbia villera como estilo musical. La primera
de las caracteristicas esenciales del subgénero, es la temdtica que aborda en sus
letras y el lenguaje con que esas ideas se expresan. La segunda, es que introdujo
nuevas sonoridades. Este rasgo distintivo, quizds tomado de la cumbia sonidera
(de México), surge de la exploracién de las posibilidades que ofrecen los ban-
cos de sonidos de los teclados electrénicos y de la utilizacién de sintetizadores
(ver Instrumentacién). Estas caracteristicas se erigen como requerimientos
indispensables del estilo villero y todos los conjuntos musicales que cultivan el
subgénero los cumplen.

El surgimiento de un estilo musical es también el punto de fructificacién
de un proceso gradual de cambios: reconocemos antecedentes musicales e
ideolégicos en “Guachin”, sabemos que el hito fundacional del subgénero fue
el primer disco de “Flor de Piedra”, pero consideramos que la cumbia villera
se consolidé como estilo musical con la obra de dos conjuntos en particular:
“Damas Gratis” y “Pibes Chorros”. Desde ellos analizaremos las principales
caracterfsticas musicales.

Ritmo

En este aspecto encontramos una caracteristica esencialmente inalterable,
que funciona como gufa sobre la que se organiza la obra: la célula
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Ejemplo I: célula (unidad constructiva minima) ritmica caracteristica.

Esta célula ritmica, que ya figuraba en las primeras cumbias étnicas co-
lombianas, se repite durante toda la obra y puede aparecer variada, ocasional-
mente con redobles, o en breves secciones:

=]
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Ejemplo II: variacién de la célula ritmica caracterfstica.

Por ello es siempre binaria (organizada en dos tiempos) y en compds de
2/4. La tendencia es a los comienzos anacrisicos o acéfalos y son constantes las
sincopas en la linea melddica cantada.

El tempo (velocidad en que se desarrolla la obra) es “Andante” (negra =
83/84 M.M.), sin variaciones intencionales. No se utilizan los matices dind-
micos (fuertes, suaves, etc.).

En “Propuestas para una Metodologia de Andlisis Ritmico”, Francisco
Kroepfl & Marfa del Carmen Aguilar (1989), diferencian dos especies ritmi-
cas: el ritmo uniforme y el ritmo no uniforme. El ritmo uniforme es el que
mantiene constante el tiempo que separa los ataques de los sonidos, perci-
biéndose, entonces, una isocronia real. En el ritmo no uniforme, los sonidos
no articulan manteniendo una constante temporal. Esta tltima especie con-
tiene dos subespecies: el ritmo pulsado, que es aquel que permite establecer
perceptivamente una pulsacién virtual (imaginaria) de referencia; y el ritmo
libre, que no permite a la percepcién estructurarse alrededor de una pulsa-
cién. Ello se debe a que los ataques que separan los sonidos no guardan entre
s una relacién proporcional. En el ritmo pulsado no existe la isocronia real:
los sonidos se articulan respetando proporcionalidades. De acuerdo con esta
propuesta, en la clasificacién ritmica de este estilo encontramos que la linea
melddica se desarrolla con ritmo no uniforme pulsado, mientras que el acom-
pafamiento bdsico mantiene ritmo uniforme. Ocasionalmente, en alguna
introduccién instrumental, es posible encontrar ritmo no uniforme libre.

Armonia

Se trabaja generalmente sobre el modo menor, y es re menor la tonalidad
preferida. El tratamiento que se da a este aspecto presenta dos tendencias. La
primera: “Damas Gratis”, utiliza generalmente dos acordes, re menor (I m) y
Do Mayor (VII natural), y con menor frecuencia un tercero, sol menor (IV
m). El VII natural (Do Mayor) cumple la funcién de dominante pero al estar
ausente la sensible ascendente, no genera una necesidad de resolucién inmi-
nente ni una sensacién completa de movimiento. Esta caracteristica, ademds,
nos remite a la armonfa modal.
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Ejemplo I1I: “Quiero vitamina” (Damas Gratis). Esta obra estd compuesta

integramente con dos acordes.

sol menor Fa Mayor
Del baile vengo
sol menor
ay qué pedo tengo

No puedo caminar
de tanto jalar

Estoy re-cantina

no tengo vitamina

sol menor Fa Mayor
Yo quiero tomar
sol menor

vitamina

Yo quiero tomar
vitamina

Fa Mayor
Me tomo una bolsa

sol menor
y estoy pila, pila

Me tomo una bolsa

y estoy pila, pila.

Ejemplo IV: “Los duefos del pabellén” (Damas Gratis). Esta obra también
estd compuesta con dos acordes (re menor/ Do Mayor) pero incorpora, en la
ultima frase, un tercero (sol menor).

re menor sol menor
... Sefior carcelero
re menor

déjeme salir

Sefior carcelero

déjeme salir.

La segunda tendencia, “Pibes Chorros”, emplea habitualmente tres acor-
des, re menor (I m), sol menor (IV m) y La Mayor (V M), y ocasionalmente,
un cuarto, Do Mayor (VII natural).
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Ejemplo V: “Mabel” (Pibes Chorros). En esta obra, los tres acordes habituales.

mi menor
Mabel
lam. Si Mayor

se te ve arruinada

, .
serd por el escabio
mi menor

por la yerba o por la pasta

Se te ve
con grandes ojeras
te levantds tomando vino

y te acostds fumando yerba

mi menor
Mabel
lam.  Si Mayor
pard de tomar
mi menor

el alcohol te estd matando

y te vas pa delante
Si Mayor
te vas para atrds, Mabel
mi menor

qué mal te estd pegando.

Mabel

pard de fumar

la yerba te estd matando
y te vas pa delante

te vas para atrds, Mabel

que mal te estd pegando.

Ejemplo VI: “Llegamos los pibes chorros” (Pibes Chorros). Utilizacién del
VII natural (Do Mayor).

re menor
Llegamos los pibes chorros
re m. Do M. re menor
queremos las manos de todos arriba
re menor  sol menor La Mayor

porque al primero que se haga el ortiva
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re menor

por pancho y careta le vamos a dar...

Todos los enlaces se hacen en forma directa y todos los acordes aparecen
como triadas, exceptuando al V'y al VII que pueden aparecer, indistintamen-
te, como triadas o como cuatriadas (con 7ma. menor).

No hay dominantes secundarias ni modulaciones. Excepcionalmente
puede aparecer un rasgo caracteristico de nuestro folklore, definido por Isabel
Aretz (1999), como “bitonalidad o intercambio modal”: la menor / Sol Ma-
yor / Do Mayor / Mi Mayor. Es para destacar el dato de que Ariel Salinas,
cantante de “Pibes Chorros”, antes de dedicarse a la cumbia villera, se dedica-

ba al folklore.

Ejemplo VII: “El pibito ladrén” (Pibes Chorros). En esta obra se produce un
intercambio modal entre lz menor y Do Mayor (con sus dominantes: M7 Ma-
yor'y Sol Mayor, respectivamente).
Sol Mayor Do Mayor
.. Pero una noche muy frfa
Sol Mayor Do Mayor
él tuvo un triste final
Mi Mayor la menor
porque acabd con su vida
Mi Mayor  la menor
una bala policial.

Y hoy en aquella esquina
donde el pibito cayé

hay una cruz de madera

que recuerda al pibito ladrén.

Melodia

Tanto las melodfas instrumentales como las vocales, estdn notablemente
construidas sobre las notas de los acordes que las armonizan. Se pueden en-
contrar frases enteras compuestas sélo con notas reales (cada una de las tres
notas que forma el acorde). Los adornos que las enriquecen son las notas de
paso necesarias, algunas apoyaturas superiores e inferiores, algunos trinos
instrumentales, los mordentes superiores e inferiores. Las bordaduras ascen-
dentes, descendentes, y sucesivas son los adornos que se utilizan con mayor
frecuencia.

Otro recurso melddico posible, el cromatismo puede aparecer excepcio-
nalmente y siempre como nota de paso hacia los cierres de frases y soldaduras
instrumentales (denominamos asi al motivo ritmico-melédico que se interca-
la entre dos lineas vocales).
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No es muy frecuente, pero es posible encontrar melodias pentafénicas.

Ejemplo VIII: “Se te ve la tanga”, introduccién instrumental (Damas Gratis).
Todas las notas de esta frase, salvo el adorno marcado (apoyatura, Ap.), son
notas reales.

AT M
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Ejemplo IX: “El guacho cicatriz” (Pibes Chorros). En este ejemplo aparecen
dos adornos, la nota de paso (N. De P.) y la apoyatura (Ap.), el resto son notas
reales.

Aﬂi fﬂra:j'ﬂﬁ R

T ST

Morfologia

Siendo la morfologia el estudio de la organizacién de las frases y seccio-
nes que integran una composicién musical sefialaremos que lo mds sobresa-
liente en este aspecto es que la estructura resultante de la exposicién de las
ideas que hacen a la obra se reexpone integramente (misma mdsica, mismo
texto). Esta reexposicién puede ser idéntica o variada. Habitualmente es idén-
tica, si es variada, dicha variacién se logra mediante el reordenamiento de
aquellas ideas. La forma es, entonces, binaria del tipo A-A ¢ A-A’.

Dentro de la seccién expositiva no es posible establecer patrones forma-
les generales.

Debido a esta caracteristica formal, es comdn que para el registro fono-
grafico, se ejecute la parte instrumental de la seccidn expositiva (A); la repeti-
cién (A 6 A) se logra mediante procedimientos mecdnicos.

Instrumentacion

A continuacién detallamos en el cuadro los instrumentos que se utilizan
en este subgénero.
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-voz/ voces —> texto.
instrumentos< - “disparador” — *1.
melédicos -acordeén —> aparece solo en algunas obras.

-guitarra eléctrica — en algunas obras puede N
aparecer como instrumento

instrumentos melédico.
armdénicos -teclado/ sintetizador
-bajo eléctrico — desarrolla melédicamente acompafiamiento
su funcién arménica. bsico
[ -giiiro —> célula ritmica caracteristica.
-congas base ritmica
-“octapad” — *2. o “base”
instrumentos =
de < -bongé
percusién -Cencerros
-timbaletas
-tumbadoras
-platillos
\_ -baterfa

*1 “disparador”: controlador de teclado midi (Roland AX-7). Teclado portd-
til que controla un grupo de sintetizadores. Es el instrumento principal: se lo
utiliza para desarrollar (casi) todas las lineas melddicas instrumentales, y sus
¢jecutantes son las figuras mds representativas de este estilo, Pablo Lescano y
Ariel Salinas.

*2 “octapad”: pad de percusién (ocho pads en una sola unidad, Roland
SPD-20) con 700 sonidos de baterfa y percusién, y efectos de sonido. Incluye
sonidos de baterfa acistica y de baterfa electrénica; sonidos de instrumentos
afinados y de musica world y étnica (percusién de India, Grecia, Sudamérica,
Africa, Australia y oriente medio).

Se lo puede utilizar, también, para reemplazar a cualquiera de los otros
instrumentos de percusién, incluyendo al giiiro y a las congas.

Como menciondramos anteriormente la cumbia villera explora y explota
las posibilidades de distintos sonidos que ofrecen teclados y sintetizadores, a
fin de lograr asf su sonoridad caracteristica y distintiva.

Orquestacidn (Acompasiamiento)

El acompafamiento de las lineas melédicas (vocal e instrumental) es, en
esencia, invariable. Se utilizan algunos recursos para darle variedad y fuerza: los
apoyos, el corte y el agregado. Los apoyos son la ejecucién plaqué y suelta (si-
multdnea y corta respectivamente) de los acordes sobre dos o tres pulsos. El
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corte consiste en uno o dos apoyos sobre el primer tiempo de un compds. Su
duracién (prolongacién del sonido o silencio) puede completar el compds o
extenderse algunos compases mds, y el retorno puede ser #ético o anacrisico. El
agregado reside en la adicién de uno o mds instrumentos de percusién al acom-
pafiamiento bdsico. El corte y los apoyos pueden ser ejecutados por todos o por
algunos instrumentos, de modo que no siempre implican la suspensién mo-
mentdnea del acompanamiento bdsico y cabe la posibilidad de que estén com-
binados. El agregado, puede aparecer en una seccién completa o en parte de
ella, y generalmente participa de los cortes y los apoyos. Es habitual que duran-
te el transcurso de la obra los instrumentos de percusién que no participan en la
base fija, la enriquezcan ejecutando células ritmicas independientes. Algunas
secciones cantadas pueden estar reforzadas con una segunda voz.

El acompafiamiento bdsico estd organizado por la base ritmica que resul-
ta de las ejecuciones de la célula ritmica caracteristica (giiiro) y de su contra-

tiempo (congas):

cousss [[1EG Foiv b v fof v 0 40l w3 4« o F

Ejemplo X: base ritmica o “base”.

En el track N. 9 del disco “En vivo- Hasta las manos” (de Damas Gratis),
Pablo Lescano pide: “Base, Carlin, base”, y aquello que se escucha es la “base”
recientemente descrita, con el agregado del “bombo- disco”.

Sobre esta base ritmica el bajo eléctrico repite un disefio ritmico-melédi-
co que tiende a enfatizar los acentos, y la guitarra eléctrica y el teclado/sinte-
tizador marcan, con acordes en ritmo uniforme, el contratiempo de cada
pulso. La linea del bajo se ejecuta legato (ligado, sucesién de sonidos sin cor-
tes entre si) y puede estar ornamentada. La linea armdnica se ejecuta plaqué
(todos los sonidos en forma simultdnea) y suelta, y puede aparecer, ritmica-
mente, de dos maneras:

Ejemplo XI:
[=]
T N I P 0 A L
[=]
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Ejemplo XII: acompafiamiento bdsico.

AT - T s T e

= e d e e R S T T

e I e,

et |FHER

Gt v Ticuioe é?; = l = |: = } = F =
s |PM———F = =F=F =1
wo [ RSSO e

BANE E!ﬁ?ﬁ #‘f?ij *ﬁ?ﬁ *ﬁ*:’l *ET*ﬁ

-:.J'rm.x-m:_m:é##i—"yf'ta;‘?qrflq,f*iat*f*f“'n*fl
—_— U

Reflexiones

La resultante auditiva concreta es de una simplicidad notable.

Es importante destacar que la cumbia villera, al igual que la mayoria de la
musica popular, no estd concebida desde la escritura, y que sus ejecutantes
son musicos intuitivos, “de o{do”. También es interesante el dato de que en la
cumbia, como género musical de nuestra “movida tropical”, no se desarrolla
la composicién de obras puramente instrumentales. (Hay algunas excepcio-
nes, como “La Danza de Los Mirlos”, anteriormente mencionada, que no
contradicen esta afirmacién).

Al preguntarnos el por qué de la sencillez del estilo, nos estamos pregun-
tando, también, en qué reside la sencillez de algo. Cada dmbito estético se
expresa a su manera, en su tiempo y espacio. A la cumbia villera, como estilo
musical, no le interesa la ornamentacién. Desde su simplicidad es genuina y
coherente y nos obliga a oir mds alld de su forma concreta de expresion.

Conclusiones

La crisis econdmica sin precedentes que se vivié en la Argentina en los
tltimos afos del Siglo XX puede rastrearse hasta mediados de la década del
70, donde comenzé a implementarse un modelo neo-liberal que se profundi-
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z6 en toda la region luego del Consenso de Washington (1990). Las conse-
cuencias econdmicas, sociales y culturales fueron tremendas e inéditas en nues-
tro pais y exceden el marco de este trabajo:

La crisis del afio 2001 en términos macroeconémicos, culmina con una brutal
devaluacién y transferencia de recursos hacia los grupos econémicos concentra-
dos. Ella devela la devastacién social provocada por el proyecto econémico neo-
liberal. La pulverizacién del empleo, las desgracias sociales y subjetivas, asf como
la pérdida de derechos sociales que empujan a los sectores populares a nuevas
propuestas de supervivencia y a profundizar nuevas formas de lucha (cartoneo,

piqueterismo, etc)” (De Gori, 2005: 364)

La casi legendaria idiosincrasia pro-europea de la amplia clase media ar-
gentina fue herida mortalmente por esta crisis. El movimiento piquetero, los
cartoneros y la cumbia villera invadieron y molestaron a una parte de la socie-
dad, que se esforzaba por conservar aquellos valores que la identificaban con
entramados sociales diferentes a los de los demds paises latinoamericanos.
Dicho esfuerzo se manifesté en un rechazo hacia los comportamientos de
aquellos grupos marginados del modelo. Los piqueteros cortaban rutas o puen-
tes porque no tenfan otra opcién, no podian hacer huelga porque, sencilla-
mente, lo que estaban pidiendo era trabajo. Cada corte era vivido por el resto
de la sociedad como una complicacién para que ellos siguieran realizando sus
actividades dentro del modelo. Con esa misma visién se recibié a los cartone-
ros, quienes “ensuciaban” las ciudades. No hay manifestacién de la condicién
humana mds penosamente cruel que la de horrorizarse o indignarse frente a la
propia basura desparramada por otro ser humano, que busca algo que lo
ayude a sobrevivir.

La cumbia villera no estuvo ajena a este rechazo original. Sin embargo, y
por obra y gracia del mercado discogréfico y de los medios masivos de comu-
nicacién, fue entrando en otros sectores sociales hasta transformarse en una
manifestacién irreverente y casi simpdtica de un sector antes ignorado delibe-
radamente. Tal vez la molestia que causaba era de otra indole, no era prictica,
tangible ni olorosa. Era una molestia que se podia calmar hasta con una son-
risa. Esa sonrisa escondfa todos los valores perdidos de aquella idiosincrasia
tipicamente argentina: la conciencia de ser diferente, el racismo, el desprecio
hacia quienes habfan quedado en una situacién marginal (como si hubieran
tenido otra opcién) y una superioridad falsamente europeizada. Por lo tanto,
de aquel rechazo original, se pasé a la aceptacién del subgénero por parte del
resto de la sociedad, el cual termind consumiéndolo engrosando las ganancias
del mercado. Son dos caras de la misma moneda, dos reacciones iguales frente
al grito de un sector social, al cual se queria barrer debajo de la alfombra.

El mercado fue quién operé esa transformacién: la cumbia villera, haya
sido rechazada o aceptada, en ambos casos fue desactivada como expresién
imperfecta e inorgdnica de protesta social. Decimos inorgdnica porque no
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hay detrds de ella un aparato politico o social que busque un cambio del
sistema. La idea de imperfeccién requiere un pdrrafo aparte. Desde muchos
sectores de la izquierda se critic a la cumbia villera por no poseer un mensaje
revolucionario o de cambio social. Esto es totalmente cierto, en ella no hay
mencidn a la fdbrica, al sindicato o a las huelgas. Anibal Kohan, quien fuera
lider del conjunto de cumbia piquetera “Santa Revuelta”, criticd legitima-
mente a la cumbia villera por poseer un mensaje inconducente desde una
dptica revolucionaria. No ocurrié lo mismo en Chile donde, en los tltimos
afos, se estd desarrollando un hip hop que intenta crear accién y trabajo
comunitario en poblaciones (villas, en Chile) de Santiago como La Legua o
José Marfa Caro. Hacia el afio 2001 surge la organizacién Hiphoplogfa cuyo
lema fue “Del Mensaje a la Accién”. En ella confluyen grupos como “Legua
York”, “Guerrillerookulto” y “M-16” con un discurso revolucionario y una
propuesta de lucha y de organizacién que va mds alld de la mera denuncia,
igual que la mds reciente “Red de HipHop Activista”. “Sus liricas politicas
buscan igualmente diferenciarse, por oposicidn, del hip hop de base “gansta”,
del reggeatén y de la cumbia villera... por no tener propuestas de reflexién y
cambio social” (Pefialoza Castillo, 2006).

Una vez mds consideramos que la cumbia villera, a pesar de su imper-
feccién en el mensaje y de no haber evolucionado hacia circunstancias como
las descritas en Chile, cumplié la funcién de hacer evidente y llevar a la super-
ficie condiciones de vida y situaciones subjetivas y sociales que la sociedad
querfa esconder. Ademds, la gran repercusién del género musical hizo impo-
sible que la intencién de invisibilizar a todo un sector social fuera consumada
en silencio. La ausencia de una temdtica combativa es probable que la vuelva
estéril pero, por otro lado, no la deslegitimiza como manifestacién cultural
de un sector social. Esta legitimacién estd dada por la construccién de una
identidad que contrasta deliberadamente con la del modelo que oper la ex-
pulsién. Cuando Pablo Lescano arenga: “las palmas de todos los negros arri-
ba...” no hace otra cosa que aceptar la adjetivacién con la cual, velada y
peyorativamente, la sociedad los designaba y reformularla con orgullo iden-
titario.

Hoy en dia las condiciones socio-econédmicas de la Argentina han co-
menzado a cambiar y la cumbia villera dejé su lugar a otras evoluciones del
género como la cumbia base que retoma la temdtica romdntica. Sin embargo,
después de la cumbia villera nada puede volver a ser como era antes de ella.
Este estilo, en su génesis, corrié el velo de fantasia que cubria a la cumbia
tradicional, les hablé a sus oyentes tal como ellos hablaban y les canté sus
vivencias cotidianas. Asi se operé la renovacién del género en sus temdticas y
en su forma exterior de expresion. Gran parte del 1éxico introducido por el
estilo villero ha quedado en la nueva cumbia y la gran simplificacién que se
operd en lo musical influye a los nuevos estilos. Hablando en términos estric-
tamente musicales la cumbia villera no se edificé sobre el desarrollo de un
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género sino sobre la simplificacién mds radical posible de los elementos cons-
titutivos del mismo: ritmo, armonfa y melodia. Es este el rasgo primordial
que le da al subgénero esa caracteristica descarnada en su estilo musical que se
corresponde, como ya menciondramos, con la crudeza de sus letras.

La gran difusién y aceptacion del estilo villero, su reafirmacién identita-
ria y sus influencias sobre los estilos ulteriores podrian llevarnos a pensar,
yendo mds alld de Cortazar, que se ha dado en la Argentina un fenémeno de
arraigo transcultural. La cumbia étnica colombiana fue transformdndose, como
ya vimos al principio de este trabajo, hasta ingresar en nuestro pais donde por
causas socio-econémicas da origen a un estilo urbano que se arraiga tan pro-
fundamente para llegar a imprimir un cardcter distintivo a la cultura en la que
se desarrolla. Nunca debemos perder de vista el papel y la influencia que tuvo
el mercado en este proceso, es decir, los medios masivos de comunicacién y
las empresas discograficas, pero el mercado existe para hacer negocios, lo que
no puede hacer es milagros. Puede crear de la nada un producto pasajero y
redituable pero no una manifestacién cultural de la magnitud de la cumbia
villera que no fue, como ya vimos, un producto del mercado y tuvo, a pesar
de su extrema simplicidad estilistica (o quizds a raiz de ella) una trascendencia
y una fuerza testimonial y comunicacional que pocos fenémenos culturales
alcanzaron en tan poco tiempo.

NOTAS

Arenga de Pablo Lescano en los recitales en vivo.

N —

Los autores agradecen especialmente a Miguel Escalante y Gonzalo Ferrer por su
excelente predisposicién y a Mario Celentano por su desinteresada y valiosa cola-
boracién.

3 Todos los entrevistados dieron su conformidad para que sus nombres fueran pu-

blicados en este articulo.

4 Daniel Riera, quien le hiciera una entrevista a Pablo Lescano en julio de 2001
publicada en la revista Rolling Stones sefiala: “Pablo conoce vida y obra de artistas
como Andrés Landero y Aniceto Molina, que para él son infinitamente mds im-
portantes que John Lennon o Keith Richards”.
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(GLOSARIO DE TERMINOS MUSICALES

Acéfalo: que comienza inmediatamente después de su primer acento, que estd
ausente.

Anacrisico: que comienza con elementos débiles anteriores al primer acento.

Andante: movimiento lento, de velocidad moderada. El término hace referen-
cia a un caminar cémodo.

Armonia: La tonalidad puede definirse como una familia de sonidos empa-
rentados por relaciones de tensién y reposo. Tiene 7 grados del 1° al 7°, cada
uno corresponde a cada nota que la integra. Asf, por ejemplo, en Do Mayor la
nota do es el primer grado, re el segundo, mi el tercero, etc., hasta llegar a si
que es el 7°. Asi nos encontramos con la escala de Do Mayor desde el do hasta
el si. Sobre cada nota (grado) se forma un acorde de tres notas (triada). Los
acordes se forman en intervalos de terceras, es decir, salteando siempre una
nota entre ellas. Por ejemplo: sobre la nota do se forma el acorde de do inte-
grado por las notas do, mi y sol, habiéndose salteado el re y el fa. Utilizamos
ndmeros romanos para los grados. El I grado es la ténica, el reposo por exce-
lencia de cada tonalidad y el V y el VII integran la armonfa de dominante,
siendo estos grados los generadores de las mdximas tensiones. Ambos tienen
en sus acordes la nota correspondiente al VII grado que es la sensible ascen-
dente: nota individual que genera la mayor tensién y debe resolver en la
ténica que es la nota inmediata superior. Si se le agrega una nota mds al acor-
de tenemos una cuatriada o un acorde de o con séptima. Por ejemplo, el V
grado de Do serfa el acorde integrado por las notas sol, si y re (trfada), si le
agregamos la séptima queda sol, si, re y fa (cuatriada o acorde de séptima).
Cuando la nota que corresponde al VII grado aparece descendida (es decir un
semitono mds grave) pierde parte de su tensién y se la llama VII natural. Do
Mayor tiene las siete notas no alteradas, es decir las siete teclas blancas de un
teclado desde el do hasta el si. Las teclas negras son algunas de esas notas
ascendidas o descendidas convertidas en bemoles o sostenidos (alteradas). Asi
si el mi (III grado) es bemol, es decir descendido a su tecla negra inferior, ya
no estamos en Do mayor sino en do menor. Los modos son diferentes organi-
zaciones internas de esas sucesiones de sonidos. Si el modo menor ademds
tiene el VII grado descendido, es decir sin sensible ascendente, estamos frente
al modo menor natural. El hecho de que sea re menor la tonalidad preferida
en la cumbia tiene una simple explicacién dado que al combinar la ténica de
re menor (el acorde integrado por las notas re, fa y la), con su VII natural (do,
mi y sol) se estdn manejando dos acordes muy simples con tres teclas blancas
cada uno y ubicados uno al lado del otro en el teclado. Es dificil imaginar en
un teclado una combinacién de dos acordes instrumentalmente mds simple
que esta.
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Contratiempo: sonido que se articula en la parte débil de un compds o de un
tiempo, sin prolongarse sobre la parte fuerte.

Melodia pentafénica: melodia construida sobre cinco sonidos. La musica po-
pular trabaja habitualmente con dos escalas pentafénicas: la pentafénica Mayor
(do- re- mi- sol- la), y la pentafénica menor (la- do- re- mi- sol).

M.M: Metrénomo Maelzel. Aparato mecdnico desarrollado por J. N. Maelzel
(patentado en 1816) a partir de la invencién de D. N. Winkel. Marca, por
minuto, una cantidad constante de pulsos.

Negra = 83/84: 83/84 pulsos de negra por minuto (aproximadamente tres
golpes de pulso cada dos segundos).

Sincopa: sonido que se articula en la parte débil y se prolonga sobre la parte
fuerte de un compds o de un tiempo.

Tético: que comienza sobre el primer acento.
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