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Presentacion:
Apropiaciones Musicales de los Merengues
Dominicanos en Medellin

C la aparicion de los medios de comunicacion masiva del
On siglo XX —especialmente la radio, el cine y, posterior-
mente, la television— y el surgimiento de la industria discografica,
emergié un nuevo tipo de producto musical de alto impacto social:
las llamadas musicas populares masivas. Se trata de musicas
ampliamente difundidas inicialmente en los &mbitos urbanos, pero
luego —con la aparicion de tecnologias como el radio transistor a
mediados del siglo XX— también en entornos rurales, a lo largo
y ancho del planeta. Para el caso del consumo musical en Colom-
bia, podemos incluir aqui géneros como los tangos, las rancheras,
el son cubano, el rock, la salsa, los vallenatos, el reggaetdn, entre
muchos otros. Se trata de géneros musicales con amplia aceptacion
y, por lo tanto, amplia relevancia social en la configuracion cultu-
ral de nuestras sociedades. Sin embargo, a pesar de ser géneros
que se escuchan, se bailan, se producen y se consumen en el pais,
es poca la reflexidn critica académica que se ha hecho sobre ellos.
Eso hace que estas musicas populares masivas tengan una condi-
cion ambivalente en nuestra sociedad: se disfrutan, pero poco se
reflexiona sobre ellas y su papel en la configuracion cultural. Esa
preocupacion por comprender un fenémeno de la cultura popular
masiva hace de este libro, del percusionista y magister en musicas
de América y el Caribe Santiago Garcia, una obra imprescindi-
ble y de notable relevancia para el conocimiento de las diferentes
manifestaciones musicales en Colombia, pues comprende que lo
popular masivo es un importante objeto de estudio independien-
temente del posible cardcter banal de algunas de sus canciones: es
relevante precisamente por tener fuerte impacto social. Es decir,
como lo saben todos los etnomusicdlogos y los musicdlogos criticos,
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y como lo han defendido quienes hacen parte del campo de los estu-
dios de musicas populares, lo relevante de estudiar una musica no
es tanto centrarse en sus materiales sonoros, en como esta cons-
truida tal o cual cancién o melodia, en si usa muchos acordes o pocos,
en si sus melodias son complejas o simples. Lo relevante es princi-
palmente su estudio como fenémeno social. Es tratar de ver qué nos
dice esa musica —en su produccion, distribucién y consumo— de
la sociedad en la cual vivimos, de quiénes somos, de como pensa-
mos y actuamos, y qué criterios de valoracion privilegiamos. Por
esto, este tipo de investigaciones resultan tan actuales y valiosas:
porque nos permiten conocernos y comprendernos, mirarnos cri-
ticamente como sociedad, en aras de poder pensar y concebir de
manera imaginativa futuros posibles. Santiago realizo en este caso
una investigacion rigurosa sobre las diferentes formas de apro-
piacion del merengue dominicano que han realizado musicos de
Medellin en las ultimas décadas.

Se trata de una investigacion libre de prejuicios, con una mirada
critica y reflexiva sobre un tema que, en Colombia en general, y en
Medellin en particular, casi todos los habitantes podemos reconocer
con algun grado de relevancia en nuestros entornos cercanos y en
nuestra cotidianidad.

En Colombia se han hecho algunos estudios relevantes sobre algu-
nas musicas tradicionales (campo que aun tiene muchas musicas por
estudiar), pero son menos los estudios sobre las musicas populares
de caracter masivo. El vallenato sin duda es el género sobre el que
mas estudios se han realizado, y contamos también con algunos estu-
dios sobre la salsa en Cali como los de Waxer y Ulloa. Pero sobre el
merengue dominicano en el pais tal vez este sea el primer trabajo aca-
démico de gran envergadura que lo aborda, por lo cual lo celebramos y
agradecemos que se haya apoyado su publicacion.

Ellibroensuconcepciony escritura tiene muchos méritos, perome
concentraré en comentar solo unos cuantos, los que me parecen mas
relevantes, para no extenderme. En primer lugar, quiero destacar su
lugar de enunciacion. Lo mas frecuente es encontrar estudios acadé-
micos de musicas populares masivas realizados por etnomusicélogos
0 antropologos que no son intérpretes activos de las musicas que
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estudian, que no hacen parte de ese campo. En este caso, Santiago
estd analizando reflexivamente una practica de la cual él mismo ha
hecho parte durante mas de 15 afios, siendo un destacado musico de
la escena merenguera local. Esto hace que tenga una mirada privile-
giada desde dentro del campo. En cierta medida, se podria decir que
lleva mas de 15 afios haciendo una etnografia informal del merengue
en Medellin, de tal manera que ha recopilado en su emocion y en su
memoria horas y horas de discusiones, de ensayos, de vivencias en
estudios de grabacion, de conciertos, de bailes alrededor del género.
Santiago tiene un pie en la practica musical como percusionista, y otro
en el campo de la investigacion musical. Esa doble condicidn le per-
mite hacer unas lecturas e interpretaciones profundas de los hechos
y le da un cardcter muy interesante y profundo a su investigacion.
Por esto es por lo que puede hablarnos con igual competencia sobre
los estilos y subgéneros del merengue, sobre aspectos técnicos del
género como, por ejemplo, diferencias sutiles en la interpretacion de
la giiira entre una cancion y otra, y con igual suficiencia puede desa-
rrollar y explicar conceptos académicos, como lo hace con las teorias
de apropiacion identitaria de las musicas por parte de los sujetos o
los grupos sociales. Dicho de otro modo, Santiago se mueve en este
libro entre referencias a merengueros y analistas sociales, por lo cual
pueden aparecer mencionados Wilfrido Vargas y Juan Luis Guerra
al lado de Pierre Bourdieu, Juan Francisco Sanz y Claudio Diaz. Ese
puente entre lo musical y lo social, entre el detalle técnico interpre-
tativo y sus significaciones sociales, solo lo puede hacer una persona
que tenga esa doble condicion de musico e investigador. Y Santiago
lo hace en este libro con un nivel de claridad y suficiencia destacable.

Otro aspecto relevante de este libro es su interés por construir
memoria reciente de un fenémeno de cultura popular. En buena
medida, muchas de las historias de musicas y personajes musicales
relevantes para nuestro pais, ante la falta de atencion e interés que
histéricamente ha mostrado la academia, han quedado en manos de
medios como la television y las biografias escritas por aficionados.
Ejemplo de esto son telenovelas como las de Escalona, Patricia Tehe-
ran, Leandro Diaz y Joe Arroyo, y biografias como la del Joe Arroyo
por Mauricio Silva, de Pacho Galan por Adlai Stevenson, entre muchas
otras. Si bien es importante que estas historias puedan ser contadas
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en medios masivos de entretenimiento, y las biografias escritas por
aficionados a los géneros constituyen aportes valiosos, no pueden
quedarse alli, sino que hace falta también que una mirada mas critica,
rigurosa y reflexiva aborde esa memoria de la cultura popular local.
Santiago nos ofrece en uno de los capitulos de este libro una primera
propuesta de esa historia del merengue dominicano en Medellin, con-
tada por sus propios protagonistas y analizada criticamente.

Un ultimo aporte que quisiera mencionar es que, aun siendo
resultado de una tesis del nivel de maestria, el autor no solo dis-
cute y dialoga criticamente con otros autores, sino que también se
anima a hacer contribuciones tedricas (lo cual es mas usual encon-
trar en trabajos de nivel doctoral). Por ejemplo, a partir de revisar
los conceptos de subgéneros y estilos, Santiago encontrd que las
definiciones frecuentes en la literatura académica no daban una ade-
cuada cuenta de como se construian esos conceptos en el campo del
merengue, y encontré ademads particularidades en la comunidad de
merengueros de Medellin en como entender y articular dichos con-
ceptos. Es asi como, a partir de la necesidad de comprender los usos
que los musicos entrevistados le daban a estos términos, y por su
amplia trayectoria en el campo, Santiago presenta aqui una teoriza-
cion compleja (no en el sentido de que sea dificil, sino en cuanto no
es de caracter reduccionista o unidireccional) de la relacion entre
subgéneros y estilos en el merengue segun los musicos de Medellin.
A mi juicio, este es uno de los principales aportes teoricos del libro,
porque saca al lector de una mirada simplista del sentido comun que
tiende a asumir que los géneros se dividen en subgéneros, y estos en
estilos, a la manera de subconjuntos; y en su lugar muestra que sub-
géneros y estilos son en realidad formas diferentes de clasificar un
mismo universo sonoro, y nos muestra como interactian, se inter-
secan o combinan para definir o categorizar una cancion, o incluso
una seccion dentro de una misma canciéon. Como dice Santiago, los
subgéneros y estilos “son dos maneras diferentes de organizar y
entender los diferentes tipos de musica dentro de un género musi-
cal”. Este es un aporte muy significativo que puede ser enormemente
fructifero para pensar tedricamente como las personas categorizan
otros géneros musicales.
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Para terminar, quisiera mencionar un aspecto que me parece
importante para comprender el valor de este libro, su importancia
y el contexto en el cual se hizo posible. En la introducciéon, comenta
Santiago que un dia del afio 2012, mientras estaba practicando bases
de merengues con algunos comparieros en un salon de estudio del
Departamento de Musica de la Universidad de Antioquia, donde
estudiaba su carrera en musica, un profesor se les acerco y les dijo:
“Dejen ese ruido, eso no es musica e interrumpen las otras clases y
demads estudiantes en sus practicas musicales”. El eurocentrismo rei-
nante en las escuelas de musica, ese eurocentrismo dogmatico que no
permitia el estudio de otras musicas diferentes al canon centroeuro-
peo —representado en esas grandes figuras como Beethoven, Mozart,
Chopin vy, principalmente, Bach, quienes son venerados a la manera
de dioses—, si bien se ha matizado bastante en los ultimos afios, aun
sigue teniendo un peso importante en muchas carreras de musica a lo
largo y ancho del planeta. Sin embargo, también es mucho lo que ha
cambiado el panorama, y recorridos como el de Santiago asi lo dejan
ver. Paso de ser cuestionado en 2012 por su pasion merenguera, a
graduarse en 2018 interpretando merengues, a posteriormente dedi-
carle su investigacion de maestria al tema, y luego a tener el apoyo
necesario para que se transformara en este libro que el lector tiene
en sus manos. Esperamos que en un futuro pueda continuar estu-
diando esta musica que es su pasion, sin censuras, sin vetos, y con
todo el apoyo y respeto que la academia debe mostrar por el estudio
y la construccion de nuevo conocimiento de cualquier manifestacion
musical sea esta popular tradicional, popular masiva, o académica.
Solo reconociéndonos en la multiplicidad y la diferencia podremos
propiciar un futuro menos violento. Este libro constituye, sin duda
alguna, un granito de arena para ese reconocimiento y valoracién
de la diversidad cultural colombiana y, por lo tanto, hacia una posi-
ble construccion de paz.

Juan Sebastidn Ochoa Escobar
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Introduccion:
de la Pasion a la Estrategia y la Reflexion

La investigacion es un acto de amor por la[s] verdad[es]. Es el deseo
de descubrir lo que estd oculto, de desentrafiar los misterios que nos
rodean. Pero también es una forma de resistencia. Es la manera de
cuestionar lo que se nos ha dado por sentado, de poner en duda las
verdades establecidas. Es el camino hacta la libertad del pensamiento?

(Steinem, 2015).

La Génesis del Deseo y la Pregunta de Investigacion

M recuerdo de 8 afios buscando en periddicos donde daban
e clases de musica y cudl era su costo. Fue tanto el deseo de
estudiar que no podia evitar pedirselo a mis padres insistentemente.
Pero la enfermedad de mi madre llegé en ese entonces, y durante
un poco mas de dos afios luchamos juntos para que se recuperara
del cancer, hasta que ese 26 de agosto del 2002 parti6 de este mundo
terrenal cuando yo tenia 11 afios. Tal vez, la insistencia por estudiar
musica desde los 8 afios pasé mas por mi mente como una fantasia de
loque pudo suceder enrealidad como unreclamo de un nifio que tiene
muchas ganas de aprender musica. Yo sencillamente no podia pedir
algo asi a mis padres porque nuestra situacién econémica no daba
para pagar unas clases, y porque no queria afiadir una complejidad
mas a la dura situacion. Solo queria que ella sanara, en medio de
muchas personas diciéndome “sé fuerte” y “tendrds que ser fuerte”.
En el 2004, en el Liceo Salazar y Herrera, institucion educativa

de Medellin, recuerdo a mi hermano Diego tocando en la banda mar-
cial del colegio, pero cuando quise hacer parte de esta agrupacion

1 Se aclara que la cita en cuestion representa a su vez una posicion personal del autor de la
presente investigacion, la cual se encuentra implicita y presente a lo largo de todo el trabajo.
Esta cita es una traduccion del autor del presente estudio.
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se me fue negada la oportunidad. Asi, pronto conoci la estudiantina
del colegio y con ella fascinantes bambucos, pasillos lentos y fiesteros.
Recuerdo que para estar en la estudiantina debia tener guitarra, asi
que consegui una muy vieja, quebrada y sin cuerdas. Le puse nailon?
para lograr sonidos y comencé a jugar con ella, pero, en definitiva,
en esa guitarra vieja no podia practicar, y tampoco tuvimos forma de
comprar una nueva en la casa.

En el afio 2005 sucedid algo que marcaria el resto de mi vida.
Lleg6 Hermes Arango (q.e.p.d.), percusionista latino y guinness world
record, a dirigir la orquesta bailable del colegio. Tal vez éramos
5 jévenes alrededor de un timbal en su primera clase. El buscaba un
timbalero para que su orquesta tuviera sentido, y yo buscaba una
oportunidad para que mi vida tuviera un sentido. Asi, él toco
una sola vez uno de tantos ritmos con los que se interpreta la salsa
en la cascara del timbal y con la inmensa emocion que me gober-
naba en ese momento me arriesgué a imitar sus sonidos. Solo me
recuerdo con lagrimas en los ojos escuchandolo a él decirme “tienes
un talento increible”. Una persona creyd en mi y en lo lejos que
podria llegar en la musica.

De esta forma, en el 2005 nacié un amor profundo por la inter-
pretacion musical al poder tocar por primera vez instrumentos de
percusion latina. En el 2006 toqué mi primer tecnomerengue? lla-
mado “Didvolo”, de la artista Liz con Los Melddicos de Venezuela,
con el que ganamos el Festival Coros y Conjuntos; y en el 2007 el tema
musical* “Ella es tan bella” de Rikarena en la banda marcial. Estos
temas musicales interpretados en el mencionado colegio marcaron
el inicio de incontables experiencias interpretativas con el merengue

2 Esuna fibra textil en forma de cuerda delgada, muy resistente.

3 Subgénero del merengue dominicano. En el capitulo 2 se amplia detalladamente la definicién
de este tipo de musica.

4 Lanocién de tema musical debe distinguirse al término cancion en el presente trabajo inves-
tigativo. Las canciones, para la RAE y en su uso cotidiano en Medellin, hacen referencia a las
letras cantadas en forma de versos y son productos musicales que pueden, o no, tener acom-
pafiamiento instrumental, e incluso pueden, o no, ser fonogramas o productos audiovisuales.
Los temas musicales, aunque es un término que carga con varios significados, para fines del
presente libro hace referencia a los productos musicales con acompafiamiento instrumental,
e incluso pueden, o no, tener letras en forma de versos.
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dominicano que, mas que un experto, me fueron haciendo un ena-
morado y apasionado del género musical y la percusion latina.

Asi, con el pasar de los afios, en el 2012 sucedieron dos hechos
que marcaron mi vida. El primero, con la iniciativa de un grupo de
musicos locales emprendimos la busqueda de una idea novedosa que
nos permitiera oportunidades de posicionamiento en el campo musi-
cal crossover® de Medellin. De ello nacié Banda Plena, agrupacion
merenguera local. El segundo hecho, fue el ingreso a la carrera de
Licenciatura en Musica con Enfasis en Percusion Tradicional y Popu-
lar de la Universidad de Antioquia.

En cuanto a Banda Plena, desde el principio nos enfrentamos a
la ausencia de algun musico experto (local, nacional o extranjero)
que nos ensefiara codigos o normas interpretativas. Es asi, como la
red social YouTube se convirtid para nosotros en la fuente del conoci-
miento que nos permitié acceder a muchos temas musicales y videos
grabados; algunos de ellos eran documentales, entrevistas y for-
mas de interpretacion del género. Mientras buscabamos la manera
de apropiarnos de la interpretacion del merengue dominicano, el
género fue ocupando un lugar importante en nuestras vidas, tanto
que fuimos nombrados por otros musicos como merengueros locales
de la ciudad de Medellin.

Con este pequefio grupo de musicos, nos reuniamos sema-
nalmente a tocar merengue y a compartir lo indagado durante las
semanas y meses anteriores en los ensayos por medio de conversacio-
nes y discusiones. Asi comenzamos a preguntarnos ;quiénes somos,
y qué lugar ocupamos en el campo musical crossover en Medellin?
En consecuencia, empezamos a sentir que existia una comunidad
imaginada (Anderson, 1993) local de musicos merengueros, ya que
encontramos a otros musicos de diferentes agrupaciones y genera-
ciones que vibraban tan fuerte por el merengue dominicano como

5 El concepto de crossover es central en todo el presente trabajo investigativo. Aunque en con-
textos de musicas anglosajonas como en Estados Unidos tiene un significado particular con
cierta carga discriminatoria al referenciar musicos y musicas de negros y latinos (que a pesar
de pertenecer a otras légicas de categorizacién de géneros se posicionan en las listas princi-
pales de canciones norteamericanas al considerarse que cruzaron la frontera de los géneros),
el concepto crossover tiene un significado diferente y particular en ciudades como Medellin
y Bogotd, haciendo referencia exclusivamente a agrupaciones musicales, radio y espacios de
consumo musical en donde coexisten y se practican distintos géneros musicales (Sevilla, et
al., 2014, p. 335; Ochoa, 2018, pp. 35-36).
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nosotros, y al hablar con ellos, nos sentiamos parte de un mismo gran
grupo de musicos y de una misma historia en la ciudad.

Tentados por las cualidades del género, en algunos momentos nos
retdbamos a interpretarlo fielmente a los referentes originales, estu-
diando y puliendo técnicas, mientras que en otros momentos nos
arriesgdbamos a transformarlo incluyendo elementos de nuestra cul-
tura tradicional colombiana.

Fue tanta la pasion que sentia al tocar y aprender de estas musicas
que era inevitable que surgieran multiples preguntas en mi cabeza,
las cuales me abordaron muchos dias y que ademas hallaron refu-
gio en las discusiones con mis pares merengueros. Tanto era lo que
me movilizaban estas reflexiones, que fue asi como surgi6 la esen-
cia de la pregunta central de esta investigacion, en tanto aparecio la
necesidad de entender como operan las apropiaciones del merengue
dominicano en la identidad de nosotros como musicos merengueros
locales, y las formas de apropiacion del género como estrategia
de los musicos en busqueda de posiciones de reconocimiento y de
poder dentro del campo musical crossover de la ciudad de Medellin.

El segundo hecho que también marcé mi vida en el 2012 con
relacidon a mi ingreso al programa de Licenciatura en Musica de la
Universidad de Antioquia estuvo marcado por el encuentro de un
territorio fértil en conocimientos y lleno de muchos matices que me
hicieron un ser critico en mis reflexiones. Recuerdo que ya para ese
entonces me consideraba merenguero y confabulé con varios amigos
percusionistas de la universidad para que hiciéramos unas practi-
cas de percusion de merengue dominicano con cortes, ritmos y solos
instrumentales dentro de uno de los salones de estudio de la Facul-
tad de Artes. Y para sorpresa mia, un profesor subié muy enojado
hasta donde estdbamos para decirnos: “Dejen ese ruido, eso no es
musica e interrumpen las otras clases y demds estudiantes en sus
practicas musicales”. Para esta época no existia en Colombia otra uni-
versidad publica que ofreciera un programa de pregrado en musica
con un enfoque de percusiones tradicionales y populares y, por su
puesto, el peso de la tradicién eurocentrista en la academia tocaba
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el sentimiento de aquellos que aun no aceptaban que las musicas tra-
dicionales y populares masivas, también eran musica.

En los afios posteriores, junto con las anteriores preguntas en
torno a nosotros (Banda Plena) como merengueros en Medellin,
comenzaron otros cuestionamientos en torno a la censura de ciertas
musicas en mi universidad y a la enorme carencia de practicas musi-
cales y trabajos académicos que abordaran como objeto de estudio
las musicas populares masivas. Ademas, era significativa para mi la
cantidad de compafieros de musica que viviamos y sentiamos como
parte de nuestra esencia cultural e identidad individual (y de nues-
tras presentaciones musicales de fines de semana), los géneros como
el son cubano, la salsa, el merengue dominicano, el rock, entre otros.

En suma, todos estos cuestionamientos y reflexiones criticas en el
marco de varios cursos de la licenciatura y de discusiones con com-
parfieros musicos me convocaron en los siguientes afios al deseo por
conocer y comprender mejor el merengue dominicano en Medellin.
Fue esta la razon por la que busqué a uno de los profesores mas sig-
nificativos en mi formaciéon como profesional y de vida: Alejandro
Tobon Restrepo. Aun recuerdo en aquella mesa en su oficina el papel
cortado que saco para trazar una linea de tiempo en mi vida y pro-
yectar que podia hacer mi pregrado, una maestria, un doctorado y
hasta un posdoctorado con la idea y la pasion que tenia por el género.
Otra persona crey6 en miy en lo lejos que podria llegar en la musica,
esta vez desde la investigacion.

Asi pues, aprendiendo a delimitar a partir de mi curiosidad,
comencé a hacerme muchas preguntas principales y secundarias
de investigacion. De acuerdo con Lopez-Cano y San-Cristobal (2014,
pp- 69-82), estas preguntas pasan por un proceso de refinamiento
transformandose a lo largo de la investigacion al existir “momentos
de inflexién en donde aparecen cosas no previstas que nos obligan a
cambiar de rumbo y reorganizar todo el proceso” (p. 70). Asi se fue
originandola pregunta que finalmente se convirtié en el problema cen-
tral de esta investigacion: ¢ Cudles han sido las formas de apropiacion

6 Para ampliar los conceptos de muisicas populares tradicionales y populares masivas, véase
Ochoa (2018, pp. 33-44).
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del merengue dominicano por parte de algunos musicos representa-
tivos del género musical en Medellin?

Posteriormente, finalizé6 mi carrera de Licenciatura en Musica
en el 2018 con un concierto de grado sobre la interpretacion de
la percusion en los diferentes subgéneros y estilos musicales del
merengue dominicano en el siglo XX, y reafirmé enfaticamente mi
posicién como merenguero en Medellin interpretando el merengue
dominicano en diferentes formatos musicales y en mi postulacién en
la Maestria en Musicas de América Latina y el Caribe de la Universi-
dad de Antioquia, con un anteproyecto de investigacion.

En concrecidn, noté que mi idea investigativa aborda las formas
de apropiacion musical como concepto principal, y al observar mi
propia experiencia y contexto (individual y social) me llevo a pensar
que esta nocion, para este caso, fundamentalmente se aborda desde
dos perspectivas: la primera, como un fenémeno que posibilita la
constitucion de identidades cuando el musico se ve interpelado’ sig-
nificativamente por el género; y la segunda, como una forma de
apropiacion de un capital cultural incorporado® que permite luchar
simbdlicamente por una posicion de poder en el campo. Con estas
hipdtesis en mente, comienza el planteamiento del problema.

Del Problema a los Objetivos

Este libro lo realicé en el contexto de la maestria en Musicas de
América Latina y el Caribe de la Universidad de Antioquia en la
modalidad de investigacion, y se enmarca puntualmente en la linea
Musica, Identidad y Cambio Cultural, del grupo de investigacion
Musicas Regionales. Este grupo investigativo tiene como objetivo
identificar, explicar y contextualizar las expresiones musicales

7 Estanocion es clave en el presente estudio. Sus definiciones mas comunes apuntan a deman-
dar, requerir, interceptar, preguntar, etc., a una persona algo. Una expresion cotidiana que
puede ayudar a entender el término es la que le haria un policia a un sospechoso: jEh, usted,
ahi! El término se vuelve muy interesante cuando se relaciona la capacidad de interpelacién
de las musicas en los procesos de construccion identitaria de las personas que las consumen.

8 Este concepto trabajado por Pierre Bourdieu (1987) hace referencia a las habilidades, capaci-
dades, inteligencias y demds saberes que son apropiados y acumulados por los seres huma-
nos desde que nacemos y que constituyen en si mismos un estado del capital cultural con un
valor diferenciado en diversos contextos sociales. Este concepto se ampliard en el Capitulo 1.



Introduccion: de la Pasion a la Estrategia y la Reflexion

mestizas, urbanas y rurales, propias de diferentes grupos humanos,
en diversas localidades y areas culturales del pais.

En esta oportunidad, el ejercicio investigativo se centra en el
género musical merengue dominicano. Este género fue acogido por
oyentes de Medellin que lo usaron con entusiasmo en actividades
culturales y celebraciones en varios niveles (familiar, local y nacio-
nal). Asi mismo, varias generaciones se vieron interpeladas por
esta musica en la ciudad de Medellin evidenciando, en la mitad de
la década de los afios ochenta del siglo XX, una especie de estallido
musical que produjo un auge en su consumo®. Asi, en esta época se
observan las primeras interpretaciones musicales locales del género.

Durante la década de los afios noventa del mismo siglo, el meren-
gue dominicano, junto a otros géneros musicales, hizo presencia local
en algunas estaciones radiales, tarimas, eventos publicos y privados,
y en estudios de grabacion. Fue en 1993, en Discos Fuentes'’, donde se
realizo el primer disco que incluia merengues dominicanos interpre-
tados por una agrupacion local (Banda La Bocana). Esta realizacion
marco el inicio de un segundo momento en el cual las produccio-
nes musicales de agrupaciones locales evidenciaban la existencia de
dindmicas de apropiacion de las musicas merengueras por parte
de musicos de la ciudad que se identificaban profesional y vocacional-
mente con esta musica, y buscaban perfeccionar su interpretacion.

Sin embargo, en el transito entre el siglo XX y el siglo XXI, el
género merenguero comenzo a perder fuerza local como producto
masivo de consumo, por lo que el presente estudio identifica este
suceso como el decaimiento del merengue dominicano. Momento
que marca otra época significativa en el presente analisis.

Por consiguiente, el merengue dominicano transité un periodo de
declive en su consumo masivo que coincide con el auge local de otros
géneroscomolasalsayelregueton,juntoalsurgimientode plataformas

® Aunque el fenémeno del consumo desde légicas de industrias musicales en Medellin
expuesto en este apartado es interesante y permite identificar las dimensiones temporales
del presente estudio de investigacion, este trabajo no se centra ampliamente en ello, sino en
los procesos de apropiaciéon musical presentes en dindmicas de recepcién y produccién del
merengue dominicano en musicos de Medellin. Este enfoque se amplia de forma tedrica en el
apartado 1.1. “Apropiaciones Musicales” del Capitulo 1, y de forma contextual y desarrollada
investigativamente en el resto del libro.

10 Empresa discografica pionera en la industria fonografica colombiana en el siglo XX.
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digitales como Facebook y YouTube, hechos que hicieron que las
grabaciones y las apariciones en la radio y television del género
merenguero fueran escasas. Sin embargo, el género no dejo de ser
consumido en diferentes fiestas y eventos de musicas crossover, en
donde los musicos y las orquestas se veian obligados a incluir algunos
temas musicales de merengue dominicano debido a las exigencias
por parte del publico.

Es asi como ciertos musicos merengueros locales, algunos que
vivieron experiencias musicales con el género en la década de los
ochenta y los noventa, y otros que se vieron interpelados posterior-
mente, construyeron sus propios perfiles profesionales e identitarios
a partir del merengue dominicano; como es el caso de mi propia
historia musical y el origen de la pregunta problema de esta investi-
gacion anteriormente mencionada.

En esta investigacion abordo el fenémeno del merengue domini-
cano como un factor que se encuentra presente en la cultura de la
ciudad de Medellin y, por ende, obedece a unos elementos de apropia-
cion en los sujetos. Pese a su reconocimiento y aprecio en los musicos
intérpretes y el publico que lo disfruta, aun no es muy profunda la
reflexidn critica académica que ponga en evidencia la importancia del
género y la variedad de sus estilos para un grupo de personas o comu-
nidades artisticas que adoptaron esta manifestacion musical como
una de sus principales ofertas profesionales en el campo de la musica.

No obstante, en el marco de la musicologia hallo algunos estu-
dios similares en lo referente a las formas de apropiacion de diversas
musicas. Aun cuando este estudio se puede ubicar desde los mismos
enfoques de lo encontrado, acudo a otras perspectivas académicas de
forma inter y transdisciplinar como son la antropologia musical, la
etnomusicologia, la sociologia de la musica, los estudios culturales y
los estudios de musica popular para leer mejor el fenémeno.

Ahora bien, respecto al género que protagoniza la investiga-
cién, es posible distinguir varias manifestaciones de merengue
dominicano en Medellin y al mismo tiempo ver la riqueza inter-
pretativa de los musicos, el ingenio de compositores y productores
para crear temas musicales nuevos, el sentido fiestero que enga-
lana la mayoria de los repertorios, y el baile, cuando ha estado
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presente en muchas de las fiestas locales como un ritual impor-
tante para los habitantes de la ciudad.

Sin embargo, es preciso el trabajo académico investigativo que
estudie el fenomeno del merengue dominicano en los musicos
que persisten en su interpretacion —aun cuando la época ha introdu-
cido otros tipos de musicas— especialmente en funcion de analizar,
como dice Pelinski (2000, p. 11) refiriéndose a la etnomusicologia,
“las significaciones que los seres humanos, en un contexto espa-
cio-temporal determinado, asignan a la utilizacion del sonido —que
en algunas culturas se llama musica—".

Con lo anterior, es posible considerar la ausencia de datos sis-
tematizados que describan detalladamente el contexto musical del
género en la ciudad de Medellin.

Ahora bien, en este ejercicio investigativo el merengue domini-
cano sera asumido como objeto sonoro musical a partir de la relaciéon
establecida entre objeto musical con el modelo tradicional de la comu-
nicacion lingtuistica de Roman Jakobson propuesto en 1960 (citado en
Blanco Arboleda, 2008, p. 40) en el que hay tres elementos: primero,
un emisor; un segundo elemento compuesto por contexto, mensaje,
codigo y contacto-canal, y finalmente, un destinatario.

Al pensar el merengue dominicano desde un marco mas amplio,
por ejemplo el de las industrias musicales transnacionales pancari-
befias en las ultimas seis décadas, se observa que ha viajado desde
lugares como Republica Dominicana —considerado su lugar de ori-
gen cultural— hacia New York, en el caso de los musicos migrantes
dominicanos (Austerlitz, 1997/2007) y hacia Venezuela, en el caso de
Los Melddicos y la orquesta Billo“s Caracas Boys tocando merengues
dominicanos'!, y que luego se expandio hacia otros destinos como
Colombia. Esto se aprecia en la compilacion de temas musicales en los
14 cafionazos bailables de Discos Fuentes desde 1961 hasta 1990 en
Medellin realizada por Alexis Méndez (2018, pp. 83-91), y que luego
fueron versionadas a merengue dominicano por otros artistas*2.

11 Para ver una lista con 80 temas musicales de merengue dominicano dentro de varias produc-
ciones musicales de la Billo *s Caracas Boys, ver anexo 5. Esta lista podria ser util para futuras
ideas de investigacion.

12 Para ampliar lo sucedido en el caso de Colombia hacia referencias sonoras y repertorios, ver
el apartado 3.2. “Agrupaciones y Canciones Referentes en la Década de los Ochenta”.
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Entonces, se aprecia un género popular que ha llegado a inter-
pelar sujetos en diversos contextos, los cuales encuentran valores
y significaciones importantes, con lo que deciden utilizar la musica
como una posibilidad de construccién identitaria. Esta deslocaliza-
cion de un producto cultural con relacion a su lugar de origen, genera
una asimetria simbolica entre el origen y los lugares hacia donde se
desplaza (Blanco Arboleda, 2018, p. xv).

De ahi que, para iniciar la reflexién de esta investigacion, se
parte de una idea que identifico como presente en el imaginario
colectivo de los musicos merengueros de Medellin: existe una subor-
dinacién simbolica representada por el lugar de origen del merengue
dominicano versus el merengue local, en la cual, en la construccion
narrativa y discursiva de los musicos merengueros locales de la
ciudad, se usa en muchos casos esta carta argumentativa como fin
ultimo ante cualquier lucha simbolica que rodea las 16gicas de las
practicas interpretativas®:.

Sin embargo, las comunicaciones directas (verbales, no verba-
les y escritas) entre musicos dominicanos y medellinenses han sido
poco frecuentes. Esto, a manera de hipotesis, genera la idea de una
posicion subordinada del campo® local que los mismos musicos de
Medellin han buscado establecer para dar peso a sus argumentos
sobre como se debe o no interpretar y entender el género: una forma
de hegemonia.

Se entiende en este contexto hegemonia, no como la imposicion
absoluta, sino como un orden de negociacion y acuerdo en el que la
disputa se da entre poderes desiguales. Hay actores con mds poder
(conocimiento y dominio de la interpretacion del género), y otros con
menos; hay unos hegemonicos y unos subalternos. Sin embargo, no
quiere decir que los subalternos sean dominados completamente,

13 En el Capitulo 4 se amplian estas y otras discusiones sobre el merengue dominicano en Medellin.

14 Concepto tomado de Pierre Bourdieu que referencia a un espacio social, y cuyo objetivo es
definir y jerarquizar las relaciones y disputas de los actores sociales por un lugar o posicion
en ese espacio. Este asunto se amplia tedricamente en el apartado 1.5. “El Concepto de Apro-
piaciones Musicales Como Capital Cultural Incorporado Segun Pierre Bourdieu: Aproxima-
ciones Tedricas para Mapear el Campo”. Posteriormente, el apartado mencionado sienta las
bases conceptuales para el andlisis que se realiza en el Capitulo 4.
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sino que ellos también procuran usar los recursos simbdlicos que tie-
nen dentro de esa disputa para lograr la mejor posicion posible.

Esta hegemonia condiciona la forma particular en la que la
musica interpela a los musicos locales y la manera en que se desarro-
llan las resignificaciones, el sentido de las canciones, y sus formas de
apropiacion de codigos musicales, corporales y literarios.

Por otra parte, en el campo de los musicos merengueros de la
ciudad existen varios interrogantes; entre estos: ¢como se debe inter-
pretar fielmente cierto tipo de merengue?, lo que por su alta carga de
juicios de valor e ideas absolutistas genera disputas entre los sujetos
intérpretes. Al respecto, existe un fendmeno local destacable que se
mueve entre dos polaridades: la transformacion o la conservacion de
la interpretacion de los temas musicales de otros artistas en términos
de estilos de merengue dominicano, bien sea desde un rol individual
como tamborero, giirista, saxofonista, pianista, bajista, etc.; o seccio-
nal desde la percusion, bajo-piano, la base15, vientos, coros, etc., o de
manera general con toda la orquesta.

En cuanto a la caracterizacion del campo de la investigacion,
los sujetos y el objeto de estudio, se consideran algunas premisas de
suma importancia entre las cuales estan: la perspectiva del musico
merenguero local con ideas fijas del como hacer “buena musica” des-
calificando la diversidad interpretativa de otros; y, por otro lado, la
negacion de conservar la interpretacion del merengue dominicano
ante la necesidad de generar ideas novedosas que permitieran pro-
puestas atractivas y locales del género. En conjunto, provocan en
ocasiones un distanciamiento entre los mismos merengueros, 1o que
aporta, entre otras razones, al pensamiento de algunos musicos de
Medellin de creer que en la ciudad ya no prospera la interpretacion
del género por parte de una agrupacion local dedicada exclusiva-
mente a ella’. Lo que, por el contrario, no se siente sobre la salsa y el
regueton, géneros que también fueron importados y posteriormente
apropiados por los musicos en la ciudad.

15 En Medellin esto se refiere a: toda la percusién, el bajo y el piano.

16 Caso que se analizard mas adelante en el Capitulo 3, en el apartado 3.6. “La Pérdida de Fuerza
del Merengue Dominicano en Medellin: Boom, Decaimiento y Actualidad”.
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Al final, toda esta situacion lleva a los musicos locales apasiona-
dos con el merengue a buscar en la “otredad” su lugar o posicion
social. Esto declina mayormente la oportunidad de que un musico
pueda enfocarse solamente en el merengue dominicano y que pre-
fiera ocupar el rol de un musico-intérprete crossover.

En general, las narraciones y los discursos que muestran las
significaciones e interpelaciones de los musicos merengueros con
relacion a sus musicas en el campo son poco frecuentes en espacios
de interrelacion social colectiva. Es decir, se observa que los musicos
reflexionan y se preguntan minimamente por aspectos relacionados
con su identidad, su comunidad y campo, y les cuesta describirse a
ellos mismos como individuos y como sujetos en un contexto comu-
nal merenguero.

Aun asi, ello no desdibuja la importancia que le confieren al
género y como este les ayuda a construir su identidad!’. Los musi-
cos merengueros verbalizan frecuentemente el placer que sienten
con la interpretacion del género y la maestria adquirida en la inter-
pretacion de los diferentes estilos. Por eso, a nivel musical resulta
importante profundizar en la discusion académica sobre las tipolo-
gias musicales del género dentro del campo de estudio’® para resaltar
y conservar su diversidad interpretativa en la region y para observar
la dicha importancia y construccién social de sentidos que los musi-
cos otorgan a sus mausicas.

Conrelacion a la delimitacion temporal de estudio, se trata de dar
una mirada en el presente, de sucesos transcurridos desde el pasado
hasta la actualidad, por lo cual, la mitad de la década de los afios
ochenta del siglo XX marca un inicio importante sefialado por los
musicos mas viejos como el momento en el que comienza el boom del
merengue (o el auge en su consumo masivo) y las interpretaciones y
apropiaciones musicales del género en la ciudad de Medellin.

Como ya se menciono¢ anteriormente, otro suceso importante en el
afno 1993 marca un segundo periodo, en tanto corresponde a la fecha
de realizacion de la primera produccion discografica de merengue

17 Para ampliar la nocién de identidad y la configuracién de subjetivades en este libro, ver los
apartados 1.2. “La Cuestion de la Musica en la Identidad”, y 1.3. “Identidades Narrativas”.

18 Ver Capitulo 2.
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dominicano Merengue & Tecnotropical por parte de Banda La Bocana,
una agrupacion declarada socialmente como merenguera en la ciu-
dad de Medellin, y este suceso marca un inicio en las grabaciones
locales de merengue dominicano.

Un ultimo momento, hace referencia al decaimiento del merengue
a principios del siglo XXI y hasta la fecha de inicio del presente estudio.

Con todo lo anterior, el objetivo principal de mi trabajo de inves-
tigacion fue el de reconocer las formas de apropiacion del merengue
dominicano por parte de algunos musicos representativos del género
musical mencionado en Medellin entre la segunda mitad de la década
de los afios ochenta del siglo XX y el 2020.

Asi, me propuse especificamente identificar al principio los
subgéneros y estilos de merengue a partir de los criterios de valor
presentes en los discursos de los musicos, al ser este un fenémeno
y problema de base que se encontraba presente en el campo con
relacion a la cantidad de términos que hacen referencia a tipos de
merengue dominicano; lo cual genera confusiones y disputas por sus
sentidos, y luchas por su apropiacion relacionada con la interpreta-
cion musical de cada tipo de musica.

También, uniendo mi propia experiencia vital, la de los musicos
entrevistados, la teoria trazada, y las fuentes primarias y secundarias
recolectadas, otro propdsito especifico del estudio fue el de describir
la historia musical del merengue en Medellin por medio del analisis
de los discursos de los musicos y las producciones musicales, esta-
bleciendo asi una primera version de la historia del género relatada
por ellos.

Finalmente, el objetivo especifico principal del trabajo de investi-
gacion fue el de analizar algunos elementos en tension del merengue
dominicano en Medellin que permitieran mapear el campo, logrando
asi definirlo. De esta manera, en este punto se buscé responder la
pregunta problema de investigacion y establecer discusiones de feno-
menos presentes en el campo estudiado.
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Estado del Arte

En el rastreo realizado en la literatura musical con relacion al con-
cepto principal de este andlisis, parece ser que la apropiaciéon del
merengue dominicano por parte de musicos no dominicanos no
es, propiamente, un tema estudiado en el ambito académico; por
tal motivo, no se precisa un antecedente especifico en el tema de
estudio del cual se pueda partir como base para esta investigacion.
Sin embargo, se realiza un rastreo de estudios afines con el marco
conceptual y metodoldgico.

De esta manera, en el estudio The City of Musical Memory, la
investigadora Lise Waxer (2002) realiza un recorrido sobre la adop-
cion de la salsa en la ciudad de Cali, tema que guarda una relacion
con la investigacion aportando desde aspectos como: la distancia geo-
grafica caribefia entre los paises incursores del género musical y las
ciudades colombianas como Cali y Medellin; el analisis de los estilos
locales emergentes a raiz de las practicas musicales, con relaciéon a
los estilos originarios de los paises caribefios; y la comprension de las
dindmicas que enmarcan la musica local grabada versus la interpre-
tada en vivo en cada ciudad a investigar.

Aun asi, a pesar de estas similitudes mencionadas, Cali y Medellin
—ademas de la salsa y el merengue— generaron situaciones y con-
textos diferentes que merecen un acercamiento o distanciamiento
cuidadoso con los propuestos por el libro de Waxer.

Por otra parte, se citan algunos estudios que se han desarrollado
en torno al merengue dominicano como variable comun.

El trabajo El Merengue: Musica y baile de la Republica Domini-
cana de Catalina Pérez de Cuello y Rafael Solano (2003), se realiza
en dos momentos investigativos: en el primero, Pérez hace una
génesis del merengue dominicano basandose en fuentes documen-
tales, buscando las posibles raices del merengue en el siglo XIX; y
en el segundo, Solano narra una historia de la musica y musicos del
merengue dominicano en el siglo XX en la que enfoca el discurso en
aquellos personajes que hicieron posible el género dentro de lo que
se escuchaba en ese entonces (Juan Bautista Alfonseca, Nico Lora,
Luis Alberti, Papa Molina, Antonio Morel, Johnny Ventura, Juan Luis
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Guerra, entre otros). Este trabajo se relaciona con la investigacidn, ya
que en la segunda parte narra una historia de musicasy artistas, refe-
rentes también para algunos musicos y productores en la actualidad
en Medellin, retomando los estilos de aquellas personas que marca-
ron un precedente en el género musical del merengue dominicano.

El trabajo de Paul Austerlitz (1997/2007), Merengue: Dominican
Music and Dominican Identity, estudia el merengue dominicano desde
varias perspectivas historicas, tomando como objeto de investigacion
a Republica Dominicana. El libro ofrece una mirada etnomusicolo-
gica de multiples hechos historicos que aportan contextualmente al
presente trabajo, tales como: la historia del merengue entre 1854 a
1961, el merengue cibaefio'’, la relacion entre el dictador Rafael
Leonidas Trujillo de Republica Dominicana con el merengue domi-
nicano entre los afios 1930 y 19612, y el merengue en la comunidad
transnacional entre los afios cincuenta del siglo XX y 1995, momento
en el que finaliza su investigacion.

Su aporte a la actual investigacion radica en que examina fun-
ciones sociales, significados simbolicos y estructuras musicales que
llevaron al merengue a una internacionalizacion, y las nuevas pro-
puestas artisticas como producto de formatos de Big Band y de la
combinacion del jazz con el merengue dominicano. Por lo anterior,
algunos elementos del estudio aportan un contexto para las produc-
ciones locales de merengue e interpretaciones en vivo realizadas con
esos estilos y formatos.

De Sydney Hutchinson (2008), el trabajo Merengue Tipico in Trans-
national Dominican Communities: Gender, Geography, Migration and
Memory in a Traditional Music, se trata de un estudio sobre el estilo
musical moderno que se desarrollé en la década del 60 del siglo XX,
con base en el merengue tipico del Cibao y que fue desarrolldndose
a través de la urbanizacion y el transnacionalismo. También expone
como las mujeres entraron a participar activamente en la interpre-
tacion a razon de la feminizacion de la fuerza laboral dominicana.

1 También llamado “perico riapiao”, es un tipo de merengue tradicional que se interpreta con
acordeodn, tambora y gliira dominicana en la Regidn Cultural del Cibao en Republica domini-
cana. Estos tipos de musica se amplian con mas detalle en el Capitulo 2: Subgéneros y Estilos
Musicales Merengueros en la Ciudad de Medellin.

20 Afios en los que gobernd hasta la fecha en que lo asesinaron.
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Este trabajo es pertinente para la investigacion aqui planteada, ya
que aborda un contexto histérico desde lo popular-rural del Cibao
hasta el consumo transnacional.

Entre sus conclusiones plantea que una identidad transcultural,
producto de un proceso de migracion musical, permite acercarse y
cuestionar los canones que han surgido como producto de la inten-
cién de encasillar el merengue a una sola posibilidad de realizarse.
Este trabajo es un ejemplo de la posibilidad de vislumbrar unas dina-
micas interpretativas no estaticas, lo que no corresponde con una
identidad particular de cada intérprete que intenta crear un estilo
propio, sino con un rasgo particular del mismo género merenguero
al poder ser dindmico como con los demas géneros musicales.

Otra investigacion, denominada Puentes musicales sobre el mar
Caribe (Segebre, et al., 2017), es un compilado de textos de diferentes
autores que direccionan sus escritos con varios elementos: actores
fundamentales del merengue dominicano relacionados con Colombia
y Republica Dominicana como Esthercita Forero, Billo Frometa y
otros;yescenasmusicalessignificativasenladécada delosochentaylos
noventa del siglo XX para el merengue dominicano, como el Carnaval
de Barranquilla. Este trabajo sirve para poner en didlogo el contexto
musical merenguero de Medellin con las resefias elaboradas por la
variedad de autores de estos textos —investigadores, comunicadores
sociales, politicos, periodistas, entre otras profesiones—, de manera
que muestran huellas importantes en las relaciones histdrico-
musicales entre Colombia y Republica Dominicana.

Ademads, en el tema metodoldgico, este estudio utiliza la entre-
vista, por lo que se retoma la orientacion expuesta como ejemplos
para la formulacidén de las preguntas de la presente investigacion.

Finalmente, mencionamos el texto El merengue en la cultura
dominicanay del Caribe (Tejada & Yunén, 2006). Se trata de las memo-
rias del Primer Congreso Internacional Musica, Identidad y Cultura
en el Caribe realizado en el 2005 en Santo Domingo, Republica Domi-
nicana. Un congreso que contd con discursos, conferencias y mesas
de trabajo que deja como producto un libro con aproximadamente
58 textos de autores de diferentes paises en torno al merengue domi-
nicano. Este libro da cuenta de un panorama académico en torno al
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género musical del merengue, que pone en evidencia los adelantos
y los vacios que tienen los estudios sobre este género; por tal razdn,
es util para enfocar el discurso del presente trabajo en unas dinami-
cas actualizadas de una comunidad internacional que problematiza
el merengue dominicano con el fin de comprender mejor sus alcan-
ces como hecho histérico-musical importante para América Latina
y el Caribe.

A manera de cierre de este apartado, en definitiva, el tema de
las apropiaciones musicales del merengue dominicano en musicos
no dominicanos es un objeto de investigacion escaso en la litera-
tura musical, aun cuando es un fendémeno muy usual en contextos
urbanos en donde circulan musicas de otras partes en dinamicas
interculturales. Sin embargo, una de las referencias que resultaron
determinantes en los capitulos de andlisis del presente estudio es lo
expuesto en el libro de Paul Austerlitz (1997/2007), ya que la perspec-
tiva analitica, el discurso y los resultados, explican satisfactoriamente
muchos de los fendmenos estudiados en el presente trabajo.

Justificacion

Este estudio se ha centrado en un género musical que es reconocido y
valorado culturalmente por oyentes e intérpretes locales como parte
de las musicas populares que componen la idiosincrasia de Medellin,
tanto asi que se han generado propuestas regionales que perduran
en las prdcticas culturales, festivas y académicas en el pais.

El merengue dominicano traspasé fronteras y permeo¢ la cultura
colombiana de diversas maneras. Especialmente, captd la atencion
de musicos que se dejaron interpelar por sus ritmos, sonidos y téc-
nicas, vibrando con su desempefio en el &mbito profesional musical.
Desde la mitad de la década de los ochenta, y hasta el afio 2021, existe
una comunidad de musicos que lo interpretan, componen, producen
y transmiten como un elemento de alto valor cultural e identitario;
aunque también luchan en un campo de nuevas ofertas de géneros y
modos de hacer y compartir musicas.

Esta investigacion pretende poner en el centro de la unidad de
analisis a musicos merengueros como sujetos que han concentrado
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sus esfuerzos en mantener un valor cultural del género y el capital
cultural que llevan consigo. Por lo anterior, y por una necesidad mia
de apropiarme culturalmente del género merenguero desde otros
niveles de pensamiento, es que este escrito posibilita: por un lado,
responder la pregunta problematizadora sobre las formas de apro-
piacion musical, permitiendo a la comunidad comprender de mejor
forma lo que le ha pasado con relacion al género y, por otro lado, me
posibilita responder a mis propias necesidades problémicas expues-
tas anteriormente con relacion al objeto de estudio.

Ademas, en el marco de los programas académicos en donde se
estudian estos fendmenos, son poco comunes las investigaciones del
género merenguero. En este sentido, también se espera contribuir a
la comunidad académica y en especial a los musicos que desean rea-
lizar profesionalmente sus estudios. Lo anterior, ya que este trabajo
permite una mirada critica de asuntos como el sentido que otorgan
los musicos a sus musicas, la historia del merengue dominicano en
Medellin y discusiones en torno a las practicas de musicas popula-
res masivas.

Asi, este trabajo constituye un punto de partida del estudio del
merengue dominicano en Colombia y, en general, de algunos con-
textos urbanos a nivel internacional en donde sus musicos locales
pasaron por un proceso fundamentalmente de apropiacion musical
entrando a jugar parte importante de los procesos de recepcion y pro-
duccién musical en dichos contextos. Por eso, este texto resulta ser
una fuente de discusion importante para futuros trabajos que bus-
quen un objeto de investigacion relacionado con las apropiaciones de
musicas populares masivas en musicos.

Por otra parte, este proyecto de investigacion es una fuente de
informacion y reflexiones muy pertinentes para la misma comu-
nidad de musicos en Medellin por reunir parte de las voces locales
mads representativas en el género del merengue dominicano, y por
ponerlas a dialogar con fendmenos, diversas situaciones problémi-
cas e historicas, conceptos afines al objeto de estudio, y mi intencion
rigurosa de ofrecer una doble posicidn en esta investigacidon: mi pers-
pectiva emic que busco intuir, hipotetizar y estructurar los hechos
desde mi punto de vista como musico intérprete merenguero de la
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ciudad de Medellin; y por otro lado, mi perspectiva etic que busco
describir y discutir los hechos desde mi punto de vista como investi-
gador observador y analista critico de las situaciones.

Caminos Metodoldgicos

La investigacion se desarrolla principalmente con un disefio narra-
tivo apoyado en la etnografia en tanto se interpretan y analizan los
relatos de los musicos enunciados a través de entrevistas y conversa-
ciones personales. Sin embargo, en el proceso hay otro componente
de investigacion documental compilada con datos cuantitativos para
profundizar en el analisis del repertorio merenguero local.

Con estos dos elementos, el disefio se asume como mixto ampliando,
de acuerdo con Sparkes y Devis (2018, p. 5), las formas de la investiga-
cion cualitativa, puesto que logra combinar formas de recoleccion de
la informacion y andlisis convencionales con novedosos datos.

Con esta metodologia mixta se utilizan unas herramientas en
las que, por un lado, se obtienen datos cualitativos extraidos de los
discursos de los trece musicos locales entrevistados, y de las tres
conversaciones personales: una, con unlicenciado y musico meren-
guero de Bogotd; otra, con un licenciado, gestor cultural y magister
en comunicacion de Republica Dominicana; y otra, con un pianista
merenguero de Venezuela. Y, por otro lado, se obtiene informa-
cién cuantitativa especifica a partir de la escucha y andlisis de
63 temas musicales y 49 videos de seis agrupaciones merengueras
locales (Banda La Bocana, Banda Libre, Frenesi Orquesta, Raulito
Ley, Calle Zero Orquesta y Banda Plena) encontrados en las redes
sociales YouTube, Facebook e Instagram.

Los resultados hallados en la escucha y visualizacion de los
temas musicales y videos se categorizaron en tablas?, y los resulta-
dos encontrados en las entrevistas fueron organizados extrayendo
citas de acuerdo con los objetivos especificos del proyecto en un pri-
mer momento; luego, los mismos discursos arrojaron categorias

% Para ver estos resultados por medio de categorias en tablas, ver el anexo 3.
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emergentes. Ambas categorias sirvieron como temas de discusion en
los capitulos de analisis®.

Enfoque Cualitativo

La investigacion estd centrada en los musicos merengueros de Mede-
llin, suidentidad y los aspectos sociales de la cultura que representan.
De manera que se utiliza el enfoque de investigacion cualitativa para
reconocer a los sujetos estudiados como agentes de vida y poseedores
de un conocimiento y una praxis musical que los identifica.

Entre los rasgos caracteristicos de este enfoque, Sampieri et al.
(2014) menciona que la “realidad” se define a través de las interpreta-
ciones de los participantes en la investigacion respecto de sus propias
realidades. De este modo, convergen varias “realidades”, por lo
menos: la de los participantes, la del investigador y la que se produce
en la interaccion de todos los actores (p. 9).

En cuanto al orden metodoldgico, el enfoque aplica técnicas flexi-
bles para conocer la realidad del sujeto desde su propia voz. “Tal
recoleccion consiste en obtener las perspectivas y puntos de vista de
los participantes (sus emociones, prioridades, experiencias, significa-
dos y otros aspectos mas bien subjetivos)” (Sampieri et al., 2014, p. 8).

Poblacion y Muestra

Entre los oyentes interpelados en la historia local del género, nos
encontramos nosotros (los musicos merengueros) como una pequeria
poblacion de musicos en Medellin que hemos interpretado el meren-
gue dominicano entre la segunda mitad de la década de los afios
ochenta del siglo XX y el 2020, y cuya influencia, al mismo tiempo,
hace parte de nuestros propios perfiles identitarios.

Para escoger la muestra de participantes parti de mis relaciones
interpersonales y profesionales en el medio. Por lo anterior, puse la
mirada hacia musicos intérpretes de la ciudad de Medellin que per-
tenecen (o pertenecieron) a los procesos de produccion (en estudios

22 Para ver las entrevistas, extraccion de citas, codificacién por categorias y subcategorias
emergentes, seguir los enlaces del anexo 2.
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de grabacidn y presentaciones en vivo) entre los afios ochenta del
siglo XX y el 2020, y cuyo perfil profesional incluye significativa-
mente el merengue dominicano.

Otro criterio de seleccidn fue que pertenecieran (o hubiesen per-
tenecido) a orquestas locales reconocidas en el género como son
Banda La Bocana, Banda Libre, Frenesi Orquesta, Raulito Ley, Calle
Zero Orquesta y Banda Plena. Y adicionalmente, busqué que cum-
plieran roles diferenciados dentro de los procesos de produccion
para dar mayor riqueza a la recoleccion de informacion y al anali-
sis: algunos de ellos, al mismo tiempo son productores, arreglistas,
compositores, directores o gestores; y no siendo menos importante,
parte de la seleccion de estos musicos se realizé buscando que fueran
intérpretes de instrumentos diferentes: pianistas, cantantes, bajista,
saxofonista, trompetista, trombonista y percusionistas.

Fue con el proposito de ampliar el andlisis desde miradas afines
al merengue dominicano y al contexto musical de Medellin, pero al
mismo tiempo desde perspectivas externas por sus lugares de origen,
que se sostuvieron tres conversaciones personales con un parti-
cipante de Bogotda, con otro de Venezuela, y con otro de Republica
Dominicana, como se dijo anteriormente. Esto ademads permitié com-
parar sucesos historicos para validar informacion reflejada en los
musicos a través de las entrevistas y discutir asuntos con relacion al
merengue dominicano en Medellin.

De esta manera, escojo trece musicos merengueros de Medellin,
uno de Bogotd, un magister investigador de Republica Dominicana,
y un musico merenguero de Venezuela que, una vez informados
del proposito investigativo, dieron su consentimiento para ser
entrevistados y grabados con el objetivo de ser fuente primaria de
este trabajo, entrando asi a ser participantes colaboradores de esta
investigacion. Por eso, los presento de forma sintética a continuacion
agregando parte de sus principales aportes?:

John Jairo Pavas Acevedo “Johnny Pavas”. Cantante, pianista,
director, arreglista y fundador de Frenesi Orquesta, es uno de los

23 Para ampliar esta informacién, ver un cuadro que contiene los nombres de los participantes,
entrevistas, trascripciones, andlisis discursivos y categorizacién de los aportes de cada entre-
vistado, en el Anexo 2.
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entrevistados que aporto significativamente al capitulo de la historia
del merengue dominicano en Medellin. Desde su rol como pianista de
German Carrefio y su Orquesta en la década de los ochenta, y produc-
tor en Codiscos en la década de los noventa, relatdé momentos de alto
valor para la construccion estructural historica del texto. Gracias a su
experiencia musical, se pudo acceder a una perspectiva general que
da contexto del género en sus dindmicas de produccion y recepcién
en las industrias musicales en Medellin y en Colombia.

Jhon Fernando Bolivar “Maicol Bolivar”. Virtuoso percusio-
nista de la ciudad de Medellin, integrante de German Carrefio y su
Orquesta en la década de los ochenta, guirista en la primera etapa
de Banda La Bocana en los afios noventa y de varias agrupaciones
crossover. Aport6 significativamente a la historia local del género en
los afios ochenta y noventa, especificamente ofreciendo una mirada
hacia las vivencias personales de él como musico en las presentacio-
nes en vivo y la de sus compaiieros.

Robin de Jesus Nufiez Ruiz “Robin Nufiez”. Hijo del reconocido
clarinetista y compositor Abraham Nufiez Narvaez, bajista recono-
cido en la ciudad de Medellin, integrante y acompafiante de diversas
agrupaciones de musicas populares, licenciado en musica de la Uni-
versidad de Antioquia. También vivié experiencias significativas
desde los afios ochenta del siglo XX, por lo que ofrecid a esta inves-
tigacion una perspectiva historica hacia el género. A partir de su
experiencia musical se analizaron datos que dan cuenta de la inter-
pretacion del bajo y del merengue dominicano en Medellin.

Wilmar Sanchez Salazar. Virtuoso saxofonista quien grabd
muchas de las producciones de las agrupaciones merengueras locales;
da un aporte significativo desde su rol en el campo musical crossover
en Medellin. Siendo valluno de nacimiento, y tolimense de crianza,
viaja a Bogota a finales de los afios ochenta del siglo XX para estable-
cer su carrera como saxofonista durante el preciso auge del consumo
del merengue dominicano en Bogota. Se establece en Medellin a prin-
cipio de los afios noventa para pertenecer al Combo de las Estrellas.
Su experiencia en diferentes ciudades, en especial Bogota, dio apor-
tes muy valiosos al contexto historico del merengue dominicano
en Colombia y Medellin. Ademads, su habilidad para interpretar el
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merengue dominicano en el saxofon ofrecio elementos para analizar
la interpretacion de los vientos y el saxofon en el género.

Héctor Humberto Escobar Montoya. Pianista de varias agrupa-
ciones crossover, director de Banda La Bocana desde su época inicial
en los afios noventa del siglo XX, arreglista, docente y licenciado en
musica de la Universidad de Antioquia. Aporto desde relatos de los
aflos noventa, pasando por experiencias en presentaciones en vivo con
Banda La Bocana en la historia a nivel nacional e internacional, y ofre-
ciendo su perspectiva de la situacion actual del género merenguero.

Fabio Mufioz Hincapié “Fabio Melao”. Cantante, compositor, per-
cusionista, director y fundador de Banda Libre. Aparte de su aporte
histdrico desde los afios 2001 (fecha de inicio de Banda Libre) a 2020,
dio una perspectiva muy interesante sobre el decaimiento del género
merenguero y la situacion actual.

Juan Pablo Castafio Alvarez. Virtuoso trompetista que grabé
muchas de las producciones de las agrupaciones merengueras loca-
les, se desempefia como intérprete en orquestas crossover desde la
segunda mitad de la década de los noventa. Ademas de musico intér-
prete de varios géneros, se ha declarado merenguero y ha ocupado
un lugar importante dentro de las agrupaciones actuales merengue-
ras en Medellin. Su aporte ha resultado muy valioso desde aspectos
historicos relacionados con las agrupaciones Banda Libre y Frenesi
Orquesta y, ademas, ha dado detalles sobre la interpretacion del
género en los instrumentos de viento, especificamente en la trom-
peta, que abrio las puertas a discusiones en los capitulos de analisis.

Carlos Andrés Castafio Pacheco. Productor y fundador de Clave
Producciones, pianista, director musical y licenciado en Musica de
la Universidad de Antioquia. Es un participante muy importante
dentro de la seleccion de entrevistados. Su aporte histdrico se ubica
con mas detalle a principios de los afios 2000, cuando inicia proyec-
tos en torno al merengue dominicano como el de Raulito Ley. Asi,
la perspectiva de Carlos Andrés se ubica en la incomprension del
fenomeno del decaimiento del merengue en Medellin y se pregunta
si en realidad lo que decay6 fue el consumo o la programacion en
las emisoras radiales, ya que él, junto otros entrevistados, considera
que el merengue dominicano no se dejo de consumir en los demas
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espacios de consumo. También ofrece una mirada romantica del
género en la actualidad y a futuro desde las nuevas generaciones, la
cual se amplia en los capitulos de analisis.

Raul Antonio Mosquera Palacio “Raulito Ley”. Gestor cultural,
cantante rapero y compositor de su propio proyecto musical y marca:
Raulito Ley. El aporte de él redunda en datos histéricos que permiten
analizar aspectos relacionados con la primera y segunda década del
siglo XX. Sus relatos, junto con los de Carlos Andrés Castafio, permi-
tieron un analisis detallado de algunas tensiones particulares dentro
del campo de estudio.

Luis Gabriel Hurtado Ortega. Percusionista y cantante que grabo
la giiira de los 14 sencillos de Banda Libre y de varias agrupaciones
merengueras locales. Es un musico con una vision particular de los
hechos historicos. Su aporte enriquecié las discusiones de algunos
temas particulares en los capitulos de analisis.

Faber Adrian Restrepo Marulanda. Compositor, director musical,
trombonista, arreglista y fundador de Banda Plena. Es un mausico,
critico de diversas situaciones que rodean las musicas populares.
Sus aportes mas importantes inician en el 2012, cuando comienza
su incursion por el merengue dominicano, poniendo en discusion
varios elementos con relacion al merengue dominicano en las indus-
trias musicales y como el género se ha comportado hasta el afio 2020.

Jorge Alberto Jiménez Ceballos. Cantante, compositor y direc-
tor de Calle Zero Orquesta. Es un musico que relaté su version de
los hechos de la historia del merengue en Medellin, cont6 elementos
interesantes en torno a su agrupacion, la interpretacion musical y la
actualidad del género merenguero en el contexto local.

Alejandro Mesa Ramirez. Folclorista de la musica tradicional
colombiana, percusionista, corista y director de varias agrupaciones
musicales locales crossover como Songomongo, Banda 10 y la agrupa-
cion merenguera Akiles Band. Ofrecio en la entrevista datos historicos
desde la segunda mitad de la década de los noventa, y aporto elemen-
tos dialdgicos en tension en el campo que sumaron a las discusiones
en los capitulos de analisis.

Alex Fernando Contreras Abril. Musico merenguero y percusio-
nista bogotano, licenciado en musica de la Universidad Pedagogica
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Nacional, y graduado con distincion meritoria por su trabajo investi-
gativo Figuracion musical para la giiira dominicana: Patrones ritmicos
y repiques de merengue. El aportd, tanto desde su trabajo de grado
(2016) en diferentes momentos —especificamente con temas relacio-
nados con la percusion y los subgéneros y estilos musicales—, como
también desde la conversacion personal que se sostuvo el dia 10
de mayo de 2021 abordando temas relacionados con la historia del
género en Colombia y en Bogota.

Jaime Gamboa Lameda. Pianista merenguero de Cabimas,
estado de Zulia de Venezuela, residente de la ciudad de Medellin al
momento de la realizacion de este trabajo de investigacion. Aporto
de forma significativa al ser él parte de los musicos merengueros
de Medellin desde varios afios, pero con una mirada etic al haber
vivido en otro contexto urbano de otro pais, y con multiples artistas
musicos merengueros. A partir de su experticia en el piano, se pudo
enriquecer el andlisis y abrir caminos de discusion.

Francisco Alexis Méndez Peralta. Merenguero de Republica
Dominicana, licenciado en publicidad, profesor de ciencias sociales,
investigador, productor de documentales y programas radiales, dise-
fador grafico, gestor cultural, magister en comunicacion, autor del
libro Vinculaciones: Miradas a la relacion musical entre Colombia y
Republica Dominicana (2018), y coautor del libro Colombia-Republica
Dominicana: Puentes musicales sobre el mar Caribe (2017). Nutrid
ampliamente el presente libro: en primer lugar, desde sus trabajos
investigativos sobre el merengue dominicano y Colombia, aportd
directamente con una cantidad importante de datos que dieron con-
texto y validaron muchas de las determinaciones en las que llega la
presente investigacion; y también, desde la conversacion personal
que sostuve el 13 de julio de 2021 con él, en la cual, a partir de sus
varios trabajos de campo realizados en la ciudad de Medellin para
varias de sus publicaciones, se pudo obtener una mirada critica del
estado del merengue dominicano en Medellin con relacidon a otras
ciudades de Colombia, Puerto Rico y Republica Dominicana.
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Técnicas de Recoleccion de Informacion

Entrevista Semiestructurada. Al ser yo el investigador, y al mismo
tiempo un musico merenguero de la ciudad de Medellin con cierta
experiencia en el campo de estudio, la intencion en las entrevistas fue
lade generar un ambiente agradable, como una conversacion de asun-
tos en comun entre dos sujetos, buscando asi develar mas datos que
enriquecieran la investigacion, a diferencia de lo que pudiese pasar
con una estructura rigida de preguntas y en un orden estricto de ser
presentadas. Por eso, la técnica usada para el trabajo de campo con
los musicos participantes son las entrevistas semiestructuradas, las
cuales “se basan en una guia de asuntos o preguntas [en donde] el
entrevistador tiene la libertad de introducir preguntas adicionales
para precisar conceptos u obtener mayor informacién” (Sampieri
et al., 2014, p. 403).

Componente Narrativo. En esta etapa se disefio una entrevista
semiestructurada.** Luego se aplico en un encuentro virtual con los
participantes del cual se dejo registro en video; se transcribio la con-
versacion para conservar la originalidad del discurso y, finalmente,
se hizo una lectura cuidadosa en la cual se seleccionaron y extrajeron
datos comunes y relevantes, de acuerdo con los objetivos de la inves-
tigacion y categorias a priori y emergentes?.

Componente Documental. En esta etapa, casi paralela con el
anterior, la realicé en varias fases:

Primera fase: efectué la busqueda de fuente primaria, es decir,
materiales de audio y video de merengues dominicanos grabados
en la ciudad, ubicados en las redes sociales y plataformas de musica
como YouTube, Facebook e Instagram, correspondiente con seis gru-
pos musicales escogidos para trabajar: Banda La Bocana, Banda
Libre, Frenesi Orquesta, Raulito Ley, Calle Zero Orquesta y Banda
Plena. Como resultado de la busqueda se identificaron 63 temas musi-
cales de merengues dominicanos locales creados entre los afios 1993
a 2020, y 49 videos de presentaciones en vivo.

2 Para ver las preguntas que se plantearon inicialmente como guias para las conversaciones en
las entrevistas semiestructuradas, ver el anexo 1.

% Para ver lo desarrollado en este punto, ver entrevistas en el Anexo 2.
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Segunda fase: seleccioné el material para analizar. Del material total
hallado, como en una especie de audicion, realicé un estudio general
del material describiendo los siguientes datos en un cuadro de Excel
(Tabla 1) a partir de la escucha atenta de cada pieza sonora (audiovisual):

Tabla 1: Categorias de Analisis iniciales al material sonoro
y audiovisual seleccionado?

Categorias de Analisis

Agrupacion intérprete Agrupacion intérprete Titulo del tema musical
Subgénero musical Ritmos principales en la Tipo de letra (romantica o
percusion divertida)
Afio Nombre del canal de lared  Numero de visualizaciones

social en donde se recolecté en la red social

Voz principal (femenina o Duracién del fonograma Tempo en BPM.
masculina) (aproximado)
Instrumentacion de cada tema musical Uso de pista Coreografias
Bailarines Otros detalles (si se aprecian).

A partir de esto, seleccioné otra muestra de 9 temas y 10 videos y
se realizo el andlisis musical detallado del género.

Por lo tanto, los criterios de seleccion para los 9 temas musicales
fueron los siguientes:

Variedad de los estilos musicales: Escogi al menos un tema musi-
cal y video de cada agrupacion musical referida en la investigacion,
pero con estilo musical diferente.

La difusion: con el previo conocimiento de la variabilidad de este
criterio junto al de recepcidn de los temas musicales, observé en deta-
lle aquellos que en las entrevistas de los musicos aludian como sus
temas musicales favoritos y de mayor consumo en ciertas épocas.
También escogi las que han tenido mayor consumo en redes sociales,
lo cual se percibid a través de los canales de YouTube en el conteo de
reproducciones y comentarios.

Importancia para los musicos entrevistados: referi los temas
musicales que son importantes para los musicos, mencionados en
las entrevistas.

% Para ver una tabla con los resultados de esta segunda fase, ver Anexo 3.
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En cuanto a los criterios de seleccidn de los 10 videos, agregué a
los anteriores los siguientes criterios:

Aspectos visuales y corporales: situaciones en las que el material
visual permitia identificar aspectos corporales de los musicos como
el liderazgo dentro del grupo, posiciones y disposiciones en tarima
tanto de forma individual como grupal de toda la orquesta, coreogra-
fias, gestos y situaciones particulares.

La etapa del andlisis de la informacion la realicé en dos momentos:
1. Dirigido a las narrativas de los musicos en las entrevistas.

Para ello propuse una visualizacion por categorias. A esta manera
de tratar la informacidon se refieren Sparkes y Devis como una de
las formas de andlisis estructural en la que se estudian elementos

diferentes e importantes por secciones buscando similitudes y dife-
rencias en los relatos de los participantes (2018, p. 9).

A continuacion (Tabla 2), expondré algunos ejemplos de las cate-
gorias que usé para agrupar y analizar la informacion?’:

Tabla 2: Categorias de analisis musical formal a 9 temas musicales,
10 videos y 13 entrevistas.

Para los temas musicales

Subgéneros musicales Criterios de valor Instrumentacion usada

Para los videos

Subgéneros musicales Criterios de valor Instrumentacion usada

Aspectos corporales

Para las entrevistas

Datos historicos del género en  Cémo se apropiaron Funcidn social local del
Medellin los musicos locales del merengue
merengue
Referentes musicales de los Dindmicas de conservacion Los subgéneros y estilos
musicos y las orquestas y transformacion en las merengueros de los musicos
interpretaciones musicales locales

La percepcion del merengue
por parte de los musicos en
Medellin

27 Para mayor claridad del siguiente cuadro y observar los resultados de los andlisis, las entre-

vistas, las transcripciones, la codificacién y extraccién de citas, y la organizacion de los datos
por categorias emergentes, ver los documentos en el Anexo 2 y seguir los enlaces.
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Con lo anterior, y a la luz del marco tedrico, realicé un ejercicio
de triangulacion para hallar el sentido de la informacion en relacion
con los objetivos y pregunta problematizadora.

Paralelo con esto, desarrollé un segundo momento correspon-
diente al andlisis musical de las producciones locales de merengue y
de las interpretaciones en vivo seleccionadas.

La Tabulaciéon de Resultados. Finalmente, todos los resulta-
dos los organicé en tablas de Excel, y formatos de Word, de acuerdo
con los elementos anteriormente mencionados que en conjunto
permitieron observar los procesos de adjudicaciéon de valor en la
tipologia del género en el campo musical merenguero en Medellin,
conforme al rastreo de unas categorias de anadlisis; asi: subgéneros
y estilos musicales; historia del merengue dominicano en Medellin; y
mapeando el campo.?®

Capitulados

Para revisar tedricamente las formas de apropiacion del merengue
dominicano como un fenémeno de una musica deslocalizada de su
lugar cultural de origen y puesta en circulacion en dindmicas de la
industria musical, el Capitulo 1, titulado Formas de Apropiaciones
Musicales: Andlisis Tedrico, retoma inicialmente reflexiones sobre
el concepto de apropiaciones musicales en musicos, tal y como lo
propusieron desde diferentes trabajos Juan Francisco Sans (2018) y
Claudio Fernando Diaz (2013).

Diaz observa el fenomeno desde los procesos de produccion y
recepcidén de musicas populares, y teje su discurso tedrico con los
conceptos de identidades narrativas, discurso, interpelacion y articu-
lacidn, nociones que son temas centrales en los trabajos de Paulo Vila
(1996) y Ramon Pelinski (2000), los cuales permiten en este trabajo de
investigacion poner en perspectiva las apropiaciones musicales como
una forma de construccion identitaria de los musicos, y la nocién de
narrativas identitarias como una practica discursiva en procesos
de produccion y recepcion musical en determinados campos.

28 Ver Anexos 2, 3y 4.
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Asi, el hilo tedrico permite retomar los conceptos de campo,
estructuras objetivas, habitus, apropiaciones culturales, posiciones
de poder y tipos de capitales trabajados por Pierre Bourdieu (1991
[1980]; 1983; 1985; 1987; 1990), con el fin de pensar en otra forma
de entender las apropiaciones musicales como una estrategia de los
musicos (agentes sociales) para apropiarse de un capital cultural
incorporado y luchar simbolicamente posiciones de poder.

Posteriormente, se referencian los conceptos de géneros, subgé-
neros y estilos musicales planteados por Franco Fabbri (1982; 1989;
2006; 2012) enlazandolos con los planteamientos de adjudicacion de
valor, juicios de valor, dialéctica de la distincion y dispositivos de enun-
ciacion de Claudio Fernando Diaz (2011), ya que son nociones que se
desarrollan de formas diversas dependiendo de los contextos a estu-
diar y segun los consensos sociales por medio de criterios de valor de
los musicos en las prdcticas discursivas de los procesos de recepcion
y producciéon musical.

Dado que no existe una conceptualizacion general unificada para
hablar de subgéneros y estilos musicales en las musicas populares, y
por su caracter particular dependiendo de los lugares a observar; en
esta investigacidon presento una propuesta tedrica para usar el con-
cepto de subgéneros musicales en el andlisis. En conjunto, suman
herramientas conceptuales fundamentales que son recogidas del
marco tedrico y, posteriormente, sirvieron para desarrollar el andli-
sis de los datos de la investigacion.

Con relacion a los anadlisis y las discusiones, presento los Capitulos
2,3y4, cada uno relacionado con el objetivo general y los 3 especificos.
En estos capitulos plasmo el producto de la triangulacién de los
resultados con la teoria y mis reflexiones como musico merenguero e
investigador para dar respuesta a la pregunta problema y los objetivos.

Conrelacion al Capitulo 2, titulado Subgéneros y Estilos Musicales
Merengueros en la Ciudad de Medellin, parto de la propuesta tedrica
trazada al final del Capitulo 1, en el apartado 1.6.1., abordando asi
una problematica inicial y central de la investigacion referida a la
amplia variedad de términos que los musicos utilizan en sus discur-
sos para referenciar diversos tipos de merengues.
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Este capitulo es relevante para el campo de estudio porque men-
ciona desde el inicio la cantidad de términos que refieren los musicos
(tipos de merengues) y comienza mencionando aspectos iniciales
que ponen en tensién el camino de aclarar sus sentidos a partir de
divergencias en los consensos sociales. Luego, se llega el centro de
la discusion presentando dos tipologias musicales propuestas en el
marco tedrico: los subgéneros y los estilos musicales merengueros
en Medellin. En este punto se presentan diversas formas de catalo-
gar el merengue dominicano desde sus dispositivos de enunciacion,
desde hitos histdricos, desde juicios de valor como en el caso del apar-
tado “Merengue Viejo versus Merengue Nuevo”, desde agrupaciones,
desde artistas musicos y desde interpretaciones instrumentales.
Finalmente, el capitulo presenta una discusion sobre los criterios y
juicios de valor dados por el sentido discursivo en las interpretacio-
nes de los estilos musicales.

Para el Capitulo 3, construyo una Historia del Merengue Domini-
cano en Medellin Contada por los Musicos Merengueros participantes
del proyecto, en la cual se combinan fuentes primarias: relatos de
los participantes y resultados de la investigacion musicoldgica con
fuentes documentales. Alli, se usaron algunos conceptos de los auto-
res mencionados anteriormente, y se interpretd el fendmeno de la
pérdida del auge en el consumo y la producciéon del merengue domi-
nicano en Medellin.

Este capitulo pasa por los siguientes temas principales: 1)
Comienza abordando las primeras interpelaciones y articulaciones
iniciales del género merenguero en Medellin desde las agrupaciones
y temas musicales referentes en la década de los ochenta. 2) Luego, se
buscoé dar un contexto mas amplio a esta misma década desde agru-
paciones musicales merengueras en Colombia para dar paso a la
década de los noventa con el caso de Grupo Bananas y el surgimiento
de agrupaciones merengueras en Medellin. 3) De esta forma, se hace
un recuento de cada una de las agrupaciones seleccionadas para este
trabajo investigativo. 4) El capitulo finaliza con una discusion en el
apartado 3.6. “La pérdida de Fuerza del Merengue Dominicano en
Medellin: Boom, Decaimiento y Actualidad”. En este punto se abor-
dan temas como: 1) la influencia de desarrollos tecnoldgicos relativos
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a la produccidn y distribucion de la industria musical; 2) otros géne-
ros populares en Medellin; 3) jovenes y cambio generacional; 4) de
merengueros a crossover; 5) el merengue sigue sonando con artistas
viejos; y 6) el merengue local desde las academias y la pasion.

En el Capitulo 4, realizo un mapeo del campo (contextual y
descriptivo) en el cual enuncio algunas respuestas a la pregunta pro-
blematizadora de la investigacion, defino concretamente el campo
explicando la problematica que se present6 durante el desarrollo de
la investigacion, analizo e interpreto fenomenos particulares rela-
cionados con el concepto de apropiaciones musicales, y triangulo
resultados de las entrevistas con interpretacion académica personal
y los conceptos tedricos planteados por Pierre Bourdieu como
campo, apropiaciones culturales, y capitales culturales incorpora-
dos y objetivados.

De igual forma, analizo en este capitulo otros asuntos con rela-
cion a: 1) los musicos viejos versus 1los musicos jovenes; 2) posiciones
de poder de los musicos merengueros dominicanos y puertorrique-
Nos en la estructura objetiva del campo de estudio; 3) juicios de valor
con relacion a la forma “correcta” de interpretar el merengue domi-
nicano; y 4) el papel del cuerpo como capital cultural incorporado.

Finalmente, en las conclusiones, luego de una recapitulacion de
los capitulos analiticos, se hilan las reflexiones y argumentos gene-
rales que surgieron en el desarrollo del trabajo investigativo tales
como: 1) la propuesta tedrica sobre subgéneros y estilos musicales
que presenta el proyecto; 2) el valor cultural que posee la historia del
merengue dominicano presentada en el tercer capitulo; 3) el mapeo
del campo del cuarto capitulo que permitié ofrecer respuestas a la
pregunta problematizadora de la investigacion, y al mismo tiempo
reflexionar sobre varios fendmenos, como por ejemplo, la interpre-
tacion musical como un capital cultural incorporado de los musicos
merengueros participantes, que es determinante para las posiciones
de poder en el campo; y 4) la tension constante en que se encuentra
la ejecucion instrumental por su apropiacion musical y por los sen-
tidos sociales que buscan definir la “correcta” manera de tocar los
instrumentos a partir de las caracteristicas de los subgéneros y esti-
los musicales del merengue dominicano.
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Adicionalmente, se presentan unas conclusiones que solo pudie-
ron ser argumentadas desde una perspectiva generalizada de toda la
investigacion. Asi, este trabajo termina demostrando su importancia
al abordar un objeto de estudio de un género de musicas populares
masivas desde una perspectiva que permite ofrecer al campo acadé-
mico una gran cata de objetos de investigacion para futuros trabajos;
y, por otro lado, al campo musical local le ofrece datos y reflexiones
de alto valor para el contexto historico e interpretativo del meren-
gue dominicano.

Por otra parte, para complementar y facilitar el ejercicio anali-
tico, en algunos momentos de la lectura se podran encontrar enlaces
a videos (algunos con codigos QR: Quick Response Code), materiales
bibliograficos, formatos en Excel, Word y carpetas en Drive, creadas
como informacion adicional para este trabajo investigativo. El lector,
podra usar en este libro la herramienta de cddigos QR por medio de
la camara de su celular, e ir leyendo, viendo y escuchando los ejem-
plos que se van proponiendo.

Por ultimo, en los anexos, se encuentran: a) las preguntas utili-
zadas para las entrevistas semiestructuradas; b) informacion de los
entrevistados y las entrevistas realizadas; c¢) los procedimientos de
analisis de las entrevistas con las categorias emergentes de analisis;
d) andlisis musicoldgico de 63 temas musicales y 49 videos, asi como
un andlisis especifico de 9 temas musicales y 10 videos; e) tablas de
resultados de todos los temas musicales y videos separados por cada
agrupacion merenguera local; f) resultados analizados en la etapa de
recoleccion de la informacion; g) una lista de 80 temas musicales
de merengues dominicanos de la Billo " s Caracas Boys; y h) una guia de
percusion con transcripciones especificas al final del documento
sobre el tema musical “La compota” de la Coco Band.

Alcances del Trabajo de Investigacion

Este proyecto combina herramientas de recoleccion de fuentes pri-
marias documentales y mi propio trabajo directo con los musicos del
campo, que se suman a mi propia experiencia como musico merenguero
e investigador. Asi, durante la realizacion del trabajo de investigacion
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busqué que la pregunta problematizadora, los objetivos y el desa-
rrollo de los capitulos tuvieran las delimitaciones precisas buscando
un equilibrio entre mis intuiciones como musico merenguero local,
docente e investigador musical, y las necesidades primordiales que
debian ser atendidas en el campo de estudio para abrir el camino
hacia futuros proyectos investigativos sobre musicas populares
masivas. Asi, hay asuntos ya expuestos hasta este momento como la
delimitacion temporal, espacial y conceptual que permiten un pano-
rama detallado de los temas a abordar.

Para precisar la delimitacion del objeto de investigacion es im-
portante que el lector tenga en cuenta que el campo de estudio es
complejo y diverso. La definicion del campo se construyo a la par de
la consolidacidon de mi propio semblante conceptual y contextual en
esta investigacion y de los hallazgos que fueron ofreciendo respues-
tas y creando mas preguntas en el camino.

El Capitulo 4, llamado Subcampo Merenguero en Medellin, es la
consecuencia de una reflexion transversal de largo aliento durante
todo el ejercicio investigativo. Por todo lo anterior, y de forma ini-
cial al capitulo mencionado, es importante saber que este proyecto
se ubica en un subcampo del campo musical crossover de Medellin.
Asi, el merengue dominicano, entendido como un subcampo de un
campo mas grande, articula de forma precisa los fenémenos recolec-
tados, interpretados y analizados.

En consecuencia, con relacion a la seleccién de agrupaciones
y musicos, estariamos hablando de una comunidad que se articula
identitaria y estratégicamente en este campo musical crossover bajo
la etiqueta: merengueros en Medellin. Pero lo anterior, suma a sus
practicas musicales otros géneros, haciendo que no sean exclusivos
al género merenguero. En otras palabras, sus intereses estan pues-
tos en mayor medida al campo crossover, y el merengue dominicano
es uno de sus capitales culturales incorporados mds importantes,
al mismo tiempo que se articulan a otros géneros musicales por la
demanda de los publicos locales que consumen diversas musicas en
un mismo espacio.

Por lo tanto, las agrupaciones seleccionadas y anteriormente
presentadas son aquellas que se han destacado por perfilarse e
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identificarse en el campo crossover como merengueras locales. Lo
anterior, principalmente porque son agrupaciones que movilizan,
por lo general, musicos que vibran y sienten identitariamente mas
fuerte el género, evidenciando de forma mads frecuente dindmicas
de apropiacion musical merenguera. También, porque se pretende
estudiar a aquellos musicos que han generado una huella significa-
tiva dentro de las dindmicas propias del subcampo merenguero local
y han encontrado un espacio propicio para la construccidon de sus
identidades, pudiendo ser reconocidos como musicos merengueros
dentro de la ciudad de Medellin.

Por otra parte, el primer objetivo especifico del trabajo de inves-
tigacion que se desarrolld en el Capitulo 2, tuvo la intencion de
identificar y analizar una cantidad considerable de términos diferen-
tes asociados a la necesidad de los musicos merengueros de Medellin
de apropiarse y referir los diversos tipos estilisticos del merengue
dominicano. A partir de criterios y juicios de valor recolectados en las
entrevistas, fuentes primarias documentales, fuentes secundarias, y
mi interpretacion y andlisis, se llega a presentar una taxonomia local
del género merenguero por medio de los conceptos de subgéneros y
estilos musicales trabajados en el Capitulo 1 del marco tedrico y de mi
propia propuesta tedrica presentada al final de dicho capitulo.

Asi, este capitulo presenta multiples definiciones de términos
que los musicos merengueros usan para referirse a sus musicas. En
suma, este capitulo sirve para que los musicos y los demas agentes
musicales que intervienen y usan estos términos en el marco de las
musicas populares como son los productores, autores, compositores,
criticos, promotores, docentes y estudiantes de musica, puedan acer-
carse a las tensiones y sentidos con los que estas categorias han sido
construidas socialmente en el campo de estudio.

De igual forma, el Capitulo 3 busca establecer una historia del
merengue dominicano contada por los musicos merengueros, y
apoyada por datos de fuentes primarias y secundarias, y mi propia
interpretacion de los hechos. Esto, ademads de ser la primera version
historica de este objeto de estudio, constituye una fuente indispensa-
ble para todos aquellos actores que intervienen en la escena musical

53



54

El merengue en Medellin: Apropiaciones musicales de los merengues dominicanos...

crossover de Medellin y que dentro de sus précticas profesionales
estan articuladas a la idea del merengue dominicano.

Con las anteriores precisiones establecidas, y buscando determi-
nar los alcances de esta investigacion, concluyo que:

El merengue en Medellin: apropiaciones musicales de los meren-
gues dominicanos desde una mirada local es un libro que muestra el
género musical dominicano como un fenémeno transnacional que
traspaso fronteras y permed la cultura colombiana en su historia, en
diferentes contextos y de diversas maneras. La propuesta de abor-
dar los merengues en Medellin por medio de los subgéneros y estilos
musicales del merengue dominicano, la reconstrucciéon de la memoria
individual y colectiva de los musicos locales sobre su propia practica
musical, y el analisis critico de la situacidn actual de esta musica en
la ciudad, constituye un aporte significativo e inédito. Por lo ante-
rior, esta investigacion establece un punto de partida del estudio del
merengue dominicano en Colombia y, en general, resulta ser una
fuente de discusion importante para futuros trabajos que busquen
un objeto de investigacion relacionado con formas de apropiacio-
nes de musicas populares masivas que han interpelado a millones de
musicos en sus fibras identitarias en contextos urbanos en América
Latina y el Caribe, otorgando asi un perfil profesional especifico que
les permite hacer parte de los procesos de recepcion y produccion
musical, y ocupar mejores posiciones sociales en diversos campos.



Capitulo 1.
Formas de Apropiaciones Musicales:
Analisis Tedrico

E este capitulo se abordan las categorias centrales propues-
n tas en la pregunta problematizadora de la investigacion
y otras imbricadas implicitamente en ella para el correspondiente
andlisis del tema en estudio como son: apropiaciones musicales,
identidades narrativas, discurso, campo, tipos de capitales, géneros,
subgéneros y estilos musicales.

1.1, Apropiaciones Musicales en Miisicos

Para comprender las formas de apropiaciones musicales de aque-
llas personas que han tenido interés con un género musical y sus
artistas representativos, es importante tener en cuenta que este feno-
meno hace parte de su formacion subjetiva; y que, con las preferencias
e interpretaciones musicales, se posibilita el desarrollo de un perfil
profesional e identitario.

En esta linea, el concepto de apropiaciones musicales se asume
como un proceso cultural en el que los musicos adquieren una iden-
tificacion preferencial con un género musical, tanto en el sentido
del dominio vocal, corporal y/o instrumental como en el desarrollo
vocacional y profesional individual o colectivo. Es decir, sucede un
proceso asi: se tiene contacto con una obra musical y en la practica se
va desarrollando destreza, deleite y capacidad creativa.

Concretamente, cuando se habla de apropiaciones musicales se
refiere, segun Sans, al punto en el que “(...) diferentes pueblos com-
parten un patrimonio comun, los préstamos e interacciones musicales
jamas son literales, sino que la musica se adapta al nuevo contexto asu-
miendo un caracter cada vez mas local” (2018, p. 3). Asi es como llega
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el merengue dominicano a Colombia, con diferente fuerza y trans-
formaciones en las distintas ciudades, configurandose como un
fenémeno cultural.

Ahora bien, superficialmente, las apropiaciones musicales “pare-
ciera[n] ser una imitacion pasiva y servil de una musica importada,
[que] en realidad adquiere para los musicos que la practican y el
publico que la consume una significacion muy especial y propia”
(Sans, 2018, p. 5), por lo cual, el efecto de apropiacion musical de
parte de los musicos, a su vez, tiene repercusiones en la identidad
cultural de las distintas comunidades y la construccion identitaria de
los mismos musicos.

Desde otra perspectiva, Diaz considera las apropiaciones como
una “compleja relacion entre dos sistemas de relaciones” (Diaz, 2013,
p- 1), enla que se percibe la capacidad de ciertas musicas de interpelar
a algunos sujetos, y la posibilidad de que esos sujetos acojan esas
musicas como una pieza clave de la narrativa identitaria particular
del sujeto (Diaz, 2013, p. 4).

Esa red de conceptos trabajada y propuesta por Diaz, pone:

En un primer orden, la relacidn entre procesos de produccion y
recepcion de musicas populares por medio de prdcticas discursivas;
paralo cual el autor presenta varios conceptos clave para comprender
el planteamiento:

Primero, las practicas discursivas (Diaz, 2013) las entiende como
una actividad comunicacional que genera opciones estratégicas en
un campo realizadas por un agente social, y que pueden estar en los
procesos de produccion y recepcion.

Segundo, en los procesos de produccion el agente social, desde
una perspectiva individual o colectiva, estd condicionado por su
lugar, competencia y trayectoria en su contexto social, en los cuales
una parte de su papel en esos procesos es la de ayudar a condicionar
los dispositivos de enunciacion o componentes de las musicas.

Por su lado, el dispositivo de enunciacion, en el caso de las
musicas populares, se materializa en aspectos verbales (las letras de
las canciones, los paratextos de las portadas, los titulos, etc.), aspectos
sonoros (elementos musicales, efectos especiales en la grabacion,
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cualidades materiales de las voces, entre otros) y visuales (el disefio
de las portadas, las fotos de los artistas, la jerarquizacion grafica de
los titulos, etc.). (Diaz, 2013, p. 3).

En otras palabras, esos dispositivos de enunciacion? son
elementos inherentes y relevantes que hacen parte del consumo y la
forma en la que interpela una musica a diversos receptores.

Hasta cierto punto, estos dispositivos propuestos por Diaz
funcionan; sin embargo, es necesario tomar en cuenta un cuarto
elemento en algunos casos como en el de las musicas populares y
tradicionales: los aspectos corporales (coreografias, movimientos,
gestos, disposicion del cuerpo, corporeidad-cuerpo, etc.). Estos
aspectos pareciera que solo son deducibles cuando podemos verlos,
y tal vez por este motivo solo se habla del dispositivo de enunciacion
visual; sin embargo, son muchos los casos en los que, por un lado,
los contextos culturales condicionan nuestros cuerpos y, por otro
lado, nuestro propio cuerpo esta determinado fisicamente desde que
existimos por muchas frecuencias que percibimos, haciendo que, al
tener contacto con ciertos sonidos, nuestros cuerpos reaccionen.

Tercero, los procesos de recepcion son considerados una forma
de produccidn de sentido en la que el agente social también realiza
una serie de acciones condicionado por su lugar y su competencia, y
son basicamente operaciones de seleccion y de puesta en relacion de
aquellas musicas.

En este punto se observa que eventualmente los agentes sociales
pueden hacer parte de los dos procesos. Es decir, un musico puede
jugar distintos papeles: ser productor o ser receptor.

En un segundo orden de la red de conceptos, Diaz (2013) se
enfoca en el proceso de recepcion. En la recepcion opera una rela-
cion entre dos sistemas de relaciones: la propia musica, en especial
su dispositivo de enunciacion, y el agente social con su lugar, su tra-
yectoria y su competencia.

Para resumir, se presenta la siguiente propuesta grafica (Ilustra-
cion 1) de la interpretacion de los conceptos utilizados por Claudio

29 Este concepto se retoma en el penultimo apartado de este Capitulo 1, y se sigue desarrollando
en el ultimo apartado en medio de una propuesta tedrica de la presente investigacion.
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Diaz (2013), la cual fue revisada y comentada por el autor, de la
siguiente manera®:

Ilustracion 1: Mapa conceptual de la propuesta tedrica de Claudio Diaz

N

(Procesos de recepcién)

[Procesos de produccién]

Agente social

Competencias

y trayectoria

Individual ' |Competencias
o colectivo = ytrayectoria .

A
\

(Identidades narrativas)

En cuanto al concepto de dispositivos de enunciacion, segun
Diaz (2013) el lugar de la recepcion resulta ser central para la com-
prension del impacto que tienen los temas musicales en los musicos,
entendiendo este proceso como una interpelacion que negocia senti-
dos para algunos agentes sociales. En palabras de Diaz,

30 Al compartir esta propuesta con Claudio Fernando Diaz, comentd que le parecia muy bien el
gréfico. Solo afiadiria que las identidades narrativas también tienen un papel decisivo en los
procesos de produccién, por lo que se afiadi6 posteriormente una linea punteada.
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El andlisis del dispositivo de enunciacidon de las canciones (o de los dis-
cos como enunciados complejos) puede proporcionar pistas interesantes
porque alli se construye discursivamente un lugar y una competencia del
enunciatario con la que el agente social que realiza el proceso de recepcion
puede o no identificarse. (2013, pp. 3-4)

De manera que, la relacion de un agente social con la musica
popular esta doblemente condicionada: por una parte, la competen-
cia del agente; y por la otra, el sistema de relaciones que conforman
los enunciados musicales en diversidad de formatos: cancion, disco,
performance en vivo (Diaz, 2013, p. 14).

En resumen, sucede de la siguiente manera: una cancion y tema
musical es producida por uno o varios musicos (agentes sociales)
con unas intenciones claras hacia un publico especifico; es decir, con
unos dispositivos de enunciacion predefinidos. Ademas, estas can-
ciones y temas musicales estdn precedidas por los conocimientos y
trayectorias musicales de los autores y compositores, 1o que le trans-
fiere identidad al estilo. Luego, es recibida por un agente receptor
que se siente motivado o identificado por algunos de sus dispositivos
de enunciacién, conforme a su experiencia en el mundo, a partir de
la cual establece una relacion con la cancion y actualiza su sentido
cada vez que la escucha o interpreta.

Por lo tanto, para el ejercicio de comprender las formas de apro-
piacion musical de musicos especificos (intérpretes de merengue
dominicano), observar como ellos construyen su identidad afin a la
musica y ver como apropian cédigos y normas especificas para inter-
pretar con relacién a los enunciados musicales con sus instrumentos,
se considera pertinente en el modelo tedrico propuesto por Diaz.

De manera que, si se asume el concepto de apropiaciones musi-
cales como un fendmeno cultural, es posible entenderlo como una
forma de apropiacion simbdlica de un capital cultural®; en tanto la
posicién de los musicos en ocasiones se da en doble direccion: puede
ser productor y receptor de enunciados musicales.

A continuacion, se revisa el concepto de identidad: como ella se

construye por medio de la musica, y se amplia la descripcion del feno-
meno de apropiacion musical con relacidn a este concepto.

31 Este concepto serd trabajado en los siguientes apartados.
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12. LaCuestion de la Masica en la Identidad

Sobre el concepto de la identidad cultural hay multiples definiciones
desde diversos puntos de vista del saber, y en los distintos periodos en
los que se ha reflexionado al respecto. Stuart Hall (2014, pp. 400-402)
en su capitulo “La cuestion de la identidad cultural”, presenta varias
formas en las que se ha conceptualizado la identidad. Fl comienza
revisando algunos temas sobre identidad desde la Ilustraciéon como
una idea fija de la identidad como sujeto. Luego, desde la sociologia,
como un sujeto con identidad supuestamente fija y se constituye en
consecuencia de la relacion entre €l y multiples mundos culturales; al
estar cambiando estos ultimos, el sujeto se fragmenta por estar expuesto
a influencias contradictorias. Y, por ultimo, desde lo posmoderno como
un sujeto carente de una identidad estdtica y que es transformada
frecuentemente por los sistemas culturales en los cuales habita.

Asi, con el surgimiento del concepto de identidad desde un sujeto
posmoderno, la identidad no tiene una posicion fija; por el contrario,
es cambiante dependiendo de la relacion del sujeto con la sociedad.
Es asi como “la identidad (...) es formada y transformada conti-
nuamente con relacién a los modos en que somos representados o
interpelados en los sistemas culturales que nos rodean” (Hall, 1987,
citado en Hall, 2014, pp. 401-402).

De tal manera, la identidad es un conjunto amplio de rasgos y
caracteristicas que particulariza al ser humano de acuerdo con su
contexto y experiencia y, en consecuencia, el contacto con las musi-
cas hace parte de ese proceso de construccion de identidad de un
agente social.

En relacién con el tema, hay autores que en etnomusicologia han
revisado esta nocion para describir como es la relacion del ser humano
con las musicas; por ejemplo, para Pablo Vila, “los seres humanos
somos, en realidad, una compleja combinacion de multiples sujetos
conviviendo en un solo cuerpo” (Vila, 2001, p. 33). Ello evidencia el
movimiento constante de la vida, ya que no se ocupa el mismo espacio
siempre, ni de la misma manera. Esto presupone variaciones en la
particularizacion de la persona; las multiples formas de identidad del
ser humano, de acuerdo con los roles desempefiados en su contexto.
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Por ejemplo: un profesional universitario podria cumplir distintos
tipos de roles como padre, hermano, hijo, esposo, docente, estudiante,
compafiero, intérprete, espectador, peaton, entre otros; también
dependiendo del lugar o espacio que habite en tiempo presente (la
universidad, su trabajo, su casa, un banco, etc.) varian estos roles.

De igual forma, estos roles son modificables con la incidencia de
los contextos culturales que constituyen al sujeto, como es el caso
de las etiquetas identitarias: paisa, costefio, rolo, hispanohablante,
colombiano, latinoamericano, etc. Por ejemplo: una persona es intér-
prete musical en una universidad y es colombiano, por lo tanto,
cuando ademads es peaton, se comporta distinto a otra persona con
los mismos roles, pero de distinta nacionalidad. Todo lo anterior, por-
que constantemente se dota de significados a lo que esta alrededor.

En consecuencia, se entiende en Vila que los sujetos desempefian
multiples identidades que, al estar en constante contacto con comple-
jos sistemas; influyen en su forma de actuar y pensar. Por ejemplo,
la interpelacion que la musica ha hecho en distintos momentos de
la vida del sujeto es variable; se actualiza en consonancia con su
momento histdrico.

Al respecto, tal y como contextualiza Vila (2001) alrededor de la
década de los noventa:

Sehaproducido unimportante cambio enla manerade abordar el tema delas
identidades sociales. (...) precisando mucho mas la relacion entre identida-
des y discursos; este cambio hace hincapié no s6lo en el origen discursivo de
las identidades (...) si no también en su origen narrativo. (Vila, 2001, p. 15)

A partir de esto, Vila (2001) propone una salida para comprender las
interpelaciones de la musica en la identidad de un sujeto: tanto los dis-
cursos como las narrativas se pueden ver como importantes “esquemas
cognoscitivos” (Vila, 2001) que realizan los agentes sociales. En conse-
cuencia, son acciones humanas que posibilitan la comprension y la causa
de los actos de los sujetos. En otras palabras, y como propuesta metodo-
l6gica, el andlisis de discursos (desde una perspectiva amplia que implica
una forma comunicativa verbal y no verbal que disputa sentidos) y narra-
tivas (como un tipo de discurso que desde Vila se constituye en la logica
primaria de la construccion identitaria) son vias para comprender las for-
mas en las que se construye la identidad de un agente social.
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Ahora bien, ¢como se relaciona lo anterior con la interpelacion de
una musica en un sujeto? Se relacionan de manera profunda desde
dos perspectivas: la primera, en la que la musica puede verse como
una forma de discurso; y la segunda, en la que el sujeto genera dis-
cursos y narrativas, verbales y no verbales, a partir del impacto y la
influencia que produce una musica en la accion consciente o incons-
ciente de representar y exteriorizar sus deseos, metas, experiencias,
pensamientos, etc.

Por lo anterior, resulta muy importante entender cdmo opera el
asunto narrativo en la identidad de los actores sociales, dando asi
pautas que permitan analizar los diversos discursos en la presente
investigacion.

1.3. Identidades Narrativas

Dentro del desarrollo de multiples trabajos académicos que se dieron
en torno a las ideas posmodernistas en la década de los noventa y al
fenomeno de la musica, estan las identidades narrativas, por medio
de las cuales los seres humanos se construyen a través de la media-
cion narrativa. Entre los estudios hispanoamericanos, aparece un
articulo de Pablo Vila (1996) y, posteriormente un articulo de Ramoén
Pelinski (1998) que escribe como respuesta y reflexion critica al plan-
teamiento inicial de Vila.

Posteriormente, Sara Revilla (2011) retoma los desarrollos tedri-
cos de Vila (1996) (2001) y Pelinski (2000) sobre las relaciones entre
la construccion identitaria de individuos sociales y la interpelacion
de la musica, en donde existen tres paradigmas interpretativos prin-
cipales que han buscado comprender esta situacion: la homologia
estructural®?, la interpelacién musical® y la narrativa. Es la ultima la
que mas respuestas plausibles ha dado a los problemas para explicar

32 Idearigida que parte de la teoria subculturalista, la cual propone que los individuos que com-
parten las mismas experiencias culturales crean maneras homdlogas de vivir, pensar, sentir,
decidir, vestir o, en otras palabras, de estilos de vida. Esta criticada nocidn aceptaria como
una verdad la idea, por ejemplo, de que todo punkero, por el hecho de serlo, viste de negro,
con ropa vieja y muy ajustada, pantalones rotos, usa cresta en el pelo, etc.

3 Retomando la definicion de la nota al pie 7, y Segun Vila (2001), “la musica popular es un tipo
particular de artefacto cultural que provee a la gente de diferentes elementos, que tales per-
sonas utilizarian en la construccién de sus identidades sociales. De esta manera, el sonido, las
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esta relacion y responder a la muy citada pregunta de Pablo Vila
(1996): ¢Por qué diferentes “actores sociales” se identifican con un
cierto tipo de musica y no con otras?

Las narrativas de los sujetos juegan un papel muy importante
en la construccion identitaria a nivel individual y social dado que
conducen a representar y “transformar acontecimientos aislados en
episodios unidos por una trama” (Vila, 2001, p. 36). Ello, en el caso de
las musicas, hace que los sujetos hilen evocaciones y anhelos entre
pasado, presente y futuro, actualizando la trama con la interpelacion
de la musica.

De otro lado estd la trama. En sintesis, es el argumento de una his-
toria. Es algo como el tema que da puntada a los diferentes momentos
historicos del sujeto en los que ha tenido contacto con una musica
aportando tintes particulares a la experiencia vivida y luego narrada.
Estas tramas son desarrolladas a partir de la construccion de la identi-
dad del personaje del relato y las que permiten modificar los sentidos
del discurso cuando la intencion del narrador cambia.

Ahora bien, para Somers (citado en Vila, 2001, p. 36) es por
medio de la narratividad como llegamos a conocer, comprender y
dar sentido al mundo social; y al direccionar el camino de construc-
cion de la identidad social, llegamos a ser quienes somos, a pesar de
los cambios permanentes por nuestra ubicacion (inconsciente) en
las narrativas sociales y las redes de relaciones que raramente son
de nuestra autoria.

Enlas narrativas, los sujetos enuncian quiénes son, las cualidades
que los hacen particulares en su universo social. Igualmente, al
ser interpelados por una musica estan describiendo lo que son, su
historia y proyecciones.

Por tanto, “narrar es mucho mds que describir sucesos o accio-
nes. Narrar es también relatar tales sucesos y acciones, organizarlos
en tramas o argumentos, y atribuirlos a un personaje particular”
(Vila, 2001, p. 37).

letras y las interpretaciones, por un lado, ofrecen maneras de ser y de comportarse, y por el
otro, modelos de satisfaccion psiquica y emocional” (pp. 20-21).
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Por eso, las tramas ubicardn a unos personajes en un relato,
poniendo al propio relator como protagonista; evocaran experiencias
vividas del sujeto para representar el pasado, el presente, y proyectar
posiblemente un futuro; ademads, esas narraciones se moverdan entre
“relatos histdricos y relatos de ficcion” (Ricoeur, 1999, p. 215); y haran
sospechar que la realidad narrativa de los sujetos es una construc-
cion subjetiva, creativa, literaria, lingiistica, corporal, que cambia
dependiendo del momento, la situacion, el receptor. Lo que define al
propio sujeto y le ayuda a responder la pregunta: ;quién soy?

En consecuencia, “la historia de una vida se convierte en una
historia contada” (Ricoeur, 1999, p. 216) que se entrecruza con
otras historias por medio de encadenamientos que sirven para repre-
sentar la identidad de un individuo o un colectivo. En este orden de
ideas, el sujeto toma el papel de guionista, narrador y protagonista
del mismo relato, ayudando asi a dar sentidos y significaciones parti-
culares a sucesos y acciones que rodean o han rodeado su vida.

A partir de lo anterior, y pensando la relaciéon entre musica e
identidad, Vila (2001) expresa lo siguiente:

Lamusica, sitiene sentido (no intrinseco, pero sentido al final), y estd ligado a
las articulaciones en las cuales dicha musica ha participado en el pasado. Sin
llegar a ser articulaciones fijas, que impidan la rearticulacién en configura-
ciones de sentido nuevas, no obstante, actian imponiendo ciertos limites al
rango de articulaciones posibles en el futuro. (Vila, 2001, pp. 39-40)

Al respecto de ese sentido que menciona Vila sobre lo ocurrido en
el pasado, Sans menciona que:

La musica, al igual que el lenguaje, se usa en contextos muy precisos y par-
ticulares. Existe musica especificamente funeraria, bailable, ritual, militar,
romadntica, etc. Pero un cambio de uso de una determinada musica produce
una transformacion inmediata en su significado. (2017, p. 12)

Esto presenta una mirada divergente al problema que le encon-
traban los criticos al concepto de interpelacion de la musica como
fendmeno determinante para la construccion de identidades, dotando
de sentidos y significaciones la musica: no desde una interpelacion
directa entre musica-individuo, o que la misma musica tenga “cierto
valor intrinseco”, sino desde las interpelaciones y articulaciones que
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han ocurrido en el pasado con relacion a esa musica, reviviendo alli
huellas que serdn insumos o no, de eventuales nuevas tramas argu-
mentales, lo que da pie a la propuesta central de Vila.

Para Vila (2001, p. 40) las multiples interpelaciones que nos
rodean constantemente son, en cierta forma, evaluadas con rela-
cion a la trama argumental de las narrativas propias, de manera tal
que dichas evaluaciones inician un complejo proceso de negociacion
entre narrativas e interpelaciones que puede terminar de maneras
muy diversas.

Vila (1996) ofrece una nueva propuesta a los problemas que
presentaron las ideas de homologia estructural e interpelacion, desa-
rrollando el concepto de las identidades narrativas. Sin embargo, a
Pelinski (2000) le llama profundamente la atencion este concepto,
pero discrepa durante su articulo, de la idea de que la construccion
de identidades narrativas sea un acto tan racional en las personas, tal
y como afirmaba Vila, por ejemplo, en la interpretacion del trabajo
monumental de Paul Ricoeur:

La narrativa es uno de los esquemas cognoscitivos mas importantes con que
cuentan los seres humanos, dado que permite la comprensién del mundo
que nos rodea de manera tal que las acciones humanas se entrelazan de
acuerdo con su efecto, en la consecucién de metas y deseos. (Vila, 2001, p. 16)

En esta nocion de comprension de Vila, y su uso en el mismo plan-
teamiento en su obra, se observa un cambio: en 1996 lo nombraba
como “nos presenta al entendimiento” (Vila, 1996, p. 16),luego lo nom-
bra como “permite la comprension” (Vila, 2001, p. 16); sin embargo,
en tanto no se profundiza en una diferencia entre ambos, se cree, son
dos maneras del autor para expresar la misma idea de racionaliza-
cion de la narrativa.

A propoésito, arguye Pelinski que los argumentos de Vila llevan a
pensar que las narrativas en los sujetos suceden de forma racional;
pero que, por el contrario, las identidades narrativas se desarrollan
en realidad de una forma mdas emotiva, suscitando sentimientos y
vivencias. Dicho de otro modo, no pasan por un proceso tan racio-
nal en un principio, sin que esto quiera decir que luego no se pueda
racionalizar en el sujeto.
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Por otra parte, Pelinski hace el siguiente aporte a Vila:

(...) es necesario ensanchar el concepto de lenguaje verbal, racional, l6gico
y discursivo, para incluir en él denotaciones que incluyan la comunicacién
por el movimiento, la conversacién del gesto fisico, el didlogo de la audicién
sonora, y toda suerte de dispositivos corporales que definen nuestra identi-
dad. (2000, p. 173)

De alli entonces, que estas narrativas identitarias también involu-
cran y movilizan actos corporales, en donde “no hay oposicion entre
cuerpo y mente: ambos son dos caras distintas de la misma moneda”
(Pelinski, 2000, p. 5); ambos conformardn todo acto de represen-
tacion de un sujeto a partir de sus experiencias. Por su parte, “la
musica construye nuestro sentido de la identidad mediante las expe-
riencias directas que ofrece del cuerpo, el tiempo y la sociabilidad,
experiencias que nos permiten situarnos en relatos culturales imagi-
nativos” (Frith, 2003, p. 212).

Por otro lado, el origen narrativo citado por Vila (2001, p. 15) ante-
riormente, como forma de explicar las identidades sociales, denota
en los propios discursos de Vila y Pelinski una intencidon principal
de explicar el fendomeno desde el individuo como sujeto social, y no
tanto desde un sujeto interactuando en lo colectivo. Incluso en las
lecturas se puede percibir, en varios momentos, como brincan de un
lado a otro (de lo individual a lo colectivo, y viceversa) para final-
mente concluir de nuevo en el individuo.

En conclusién, para este apartado, los conceptos expuestos se
relacionan con el concepto de apropiaciones musicales en musi-
cos, orientado desde la relaciéon entre musica e identidad. Como se
puede apreciar, es evidente el uso constante del término discurso en
el recorrido conceptual de los autores referenciados en el tema de
las identidades narrativas. El uso reiterado de este término, y por
motivos analisticos en la presente investigacion, se hace una revi-
sion mds profunda de conceptos como discursos y narrativas en el
siguiente apartado.
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1.4. Discursosy Narrativas

Hall comparte el planteamiento que afirma que la realidad estd
constituida discursivamente y argumenta que el discurso es un “hecho
social” que, ademds de comportarse como una instancia mediadora,
consigue efectos tan reales como cualquier otra prdctica social

(Editores de Hall, 2014, p. 30).

Para iniciar, se retoma el planteamiento de Sans (2017), el cual explica
que el concepto de discurso ha sido usado de manera separada en los
trabajos de los campos de la musicologia, la etnomusicologia y la musica
popular, con relacion a las tradiciones académicas de los estudios del
discurso, en lo que €l define problematicamente como el “divorcio
entre programas académicos interdisciplinarios de largo aliento y desa-
rrollos analogos en el campo de la musica” (2017, pp. 2-3). Toda esa
forma de utilizar el concepto le parece laxa, superficial e indefinida, lo
que hace complejo proponer una definicién que no esté expuesta a los
juicios de valor y prejuicios de investigadores musicales sobre lo que
cada uno entienda epistemoldgicamente por este concepto.

Sin embargo, para el presente estudio, se define discurso como
un acto que se refiere, en un primer momento, a comunicar un men-
saje (verbal o no-verbal) por medio de algun tipo de cddigo, lo que
Sans denomina modo. Asi, ciertos discursos cuentan con uno o varios
emisores que lo dotan de sentidos; y ademas pueden ser transmitidos
de forma oral, escrita, corporal, gestual, virtual, artistica, etcétera, o
en lo que en otros autores referencian como “la multimodalidad del
discurso” (Sans, 2017, p. 13); o como lo expresa Veron (citado en Diaz,
2013, p. 13) “paquetes de materias sensibles investidas de sentido”.

En el momento posterior al de comunicar un mensaje, es decir,
en la aceptacidn social de este, el mensaje puede desligarse del dis-
curso de su emisor para adoptar el protagonismo en el receptor que
se apropia del discurso emitido. El proceso de recepcion, para Diaz, se
ubica en el agente social que recibe el mensaje y realiza unas accio-
nes para darle sentido, restringido por su lugar y competencia: esas
operaciones son esencialmente operaciones de seleccion y de puesta
en relacion (2013, p. 3).
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Sin embargo, y de forma complementaria, el discurso adquiere
vida propia porque conduce un sentido que permite representar la
realidad de forma individual y colectiva. Tal y como sefiala Jager:
“No hay que olvidar que los discursos adquieren vida propia, al punto
de que no son necesariamente los usuarios (productores y recepto-
res) quienes hacen el discurso, sino es el discurso el que forja a los
usuarios” (citado en Sans, 2017, p. 18).

De manera que, discurso e individuo se imbrican de tal modo
que resulta imposible escaparse de su influjo, ni siquiera cuando se
lo critica. Continuando con Jager, los discursos ejercen poder en tanto
poseen un saber que alimenta la conciencia individual y colectiva, y
moldean la realidad ya que, implicitamente, adquieren una accion
formativa que transforma.

Las palabras citadas de Jager (en Sans, 2017) cuando menciona
que el discurso puede modificar la realidad del sujeto, y las de Diaz
(2013) cuando menciona que el discurso dota de sentido a los sujetos,
podrian eventualmente interpretarse como contrarias. Sin embargo,
para este trabajo son complementarias; es mas, se toman en cuenta
no solo los tipos de discursos que interpelan a los sujetos, sino los
posibles discursos que se producen luego de esa interpelacion, ya que
todos disputan sentidos y modifican realidades.

Otra definicion de discurso en esta linea, la propone Laclau: “Por
discurso no entendemos solo el lenguaje, escrito o hablado, sino toda
accion portadora de sentido. Esto hace que lo discursivo se yuxta-
ponga pura y simplemente con lo social” (Laclau, 2004, parr. 1). Asi,
estas acciones portadoras de sentidos por medio de un mensaje
(verbal o no verbal) podrian impactar a uno o varios destinatarios
llevando el fendmeno, eventualmente, a un plano de construccion
identitaria social por medio de discursos.

Por lo tanto, es en las interacciones de esos mensajes y en las
formas como se representan, en el contexto espaciotemporal, en la
intencién implicita o explicita del emisor, y en las inferencias produ-
cidas en el acto comunicativo, en donde va a resultar clave entender
el discurso como un acto que moviliza a negociar, producir y resigni-
ficar los sentidos.
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Entonces, enlarelacion de la musica como discurso y del discurso
como accion (Sans, 2017, p. 13), y con la premisa de que la construc-
cion y transformacion de la realidad se hace a partir de los discursos,
se puede decir que la musica también produce ciertas acciones en
los sujetos. En el curso de la historia se han identificado ejemplos de
ello: el vals en una fiesta de 15 afios 0 en un matrimonio prepara el
momento cuspide de los protagonistas en un baile apreciado y aplau-
dido por sus acompafiantes; la trompeta en un momento funebre
dispone al ultimo adidés de un ser humano en el plano terrenal; y asi,
hay muchos otros ejemplos enunciados por Sans (2017, pp. 13-14).

Ahora bien, sen qué forma se relacionan los conceptos de narra-
tivas identitarias (trabajados en el apartado anterior) y discursos?
Entender estas nociones como acciones cognoscitivas de los sujetos da
unas luces de posibles respuestas: tal y como presenta Somers (citado
en Vila, 2001), se considera que la narratividad es la que evoca el sen-
tido o, para Laclau (2004), el discurso es toda accion portadora de
sentido. En otras palabras, las narrativas identitarias y los discursos
son acciones cognoscitivas de los sujetos en las que eventualmente
interpelan a otros interviniendo algun tipo de sentido.

Ademads, surge una idea de discurso en Vila (2001) y Pelinski
(2000) que da cuenta de esas relaciones entre los conceptos: las narra-
tivas son una forma de discurso desde la linguistica.

Asi, la perspectiva linguistica divide el discurso en cuatro formas
discursivas. Para Raffino (2020), diferenciarlas no es sencillo; pues
no aparecen de forma especifica, ya que el habla humana no admite
categorias exactas. El discurso narrativo hace referencia a hechos
que se expresan en un contexto de tiempo y espacio determinados,
de origen real o imaginario; el discurso descriptivo, procura enunciar
las caracteristicas de algo, sin dar una valoracion personal; el dis-
curso expositivo, tiene como propdsito informar acerca de algo con
orden, claridad y objetividad; y el discurso argumentativo, evidencia
la existencia de un emisor con la intencion de convencer o persuadir
sobre un tema a un receptor. En sintesis, las narrativas son un tipo
de discurso.

Por otra parte, resulta interesante preguntar si narrativas y dis-
cursos son estrictamente lo mismo. Cuando un agente se quiere
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posicionar en ciertos lugares sociales, puede conectarse con tipos
de discursos verbales y no verbales (argumentativos, expositivos,
narrativos, corporales, kinésicos, proxémicos, cronémicos, paralin-
glisticos, olfativos, y tdctiles), y alli hace un transito de lo individual
a lo social, es decir, de los intereses individuales a disputar sentidos
en el otro.

Asi, una idea que ayuda a comprender la diferenciacién entre
discurso y narrativa es el argumento: son ideas que pueden persuadir,
convencer,imponer,negociar o establecersentidos. Asique, el discurso
y la narrativa no son fenémenos individuales exclusivamente, ya que
también son sociales y en busqueda de la legitimacion de “la verdad”
del sujeto; el discurso y la narrativa intervienen en el sentido comun.
Al respecto, Vila (1996) expresa que,

Sila experiencia es creada discursivamente, de esto se desprende que nece-
sariamente existe una lucha entre diversos discursos por la conformacién
de tal experiencia. En este sentido, el reconocimiento social de “su verdad”
es la posicion estratégica a la que aspiran la mayoria de los discursos. Pero
para adquirir el estatus de “verdad” estos discursos tienen que desacreditar
todas las otras alternativas de sentido y transformarse en “sentido comun”.
(Vila, 1996, p. 10)

Entonces, la principal diferencia entre narrativas y discursos
estd en la forma como se presentan los argumentos en los discursos
y las narraciones; sin embargo, hay que tener especial cuidado de no
confundir la doble significacion del término: por un lado, la trama
argumental para la narracion identitaria va a ser ese proceso de selec-
cion, depuramiento y encadenamiento de las historias de vida, que
implique algo mas que unos sucesos particulares, y los transforme en
“eventos aislados [de] episodios unidos por una trama” (Vila, 1996,
p- 18); mientras que el argumento para el discurso es la herramienta
principal del acto comunicativo en busqueda de disputar sentidos en
ciertos casos.

En otras palabras, en aras de distinguir los conceptos de narra-
ciones y discursos, y como propuesta mia, todo orden de reflexion
personal que esté basado solamente en la propia experiencia, y que
no esté buscando mayores engranajes de tipo social, es entonces a lo
que se hara referencia por una identidad narrativa. Sin embargo, si
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en algun momento el actor social quiere posicionar su relato en cier-
tos lugares sociales, hara un transito de lo individual a lo colectivo
(o lo social); en consecuencia, alli, en lo social, es donde aparece la
narracion como un tipo de discurso o narracion identitaria.

Por ultimo, también hay otros puntos de divergencia como: 1) a
la narracion le interesa definir un contexto temporal, mientras que
al discurso no necesariamente; 2) narracién es unidimensional en
la forma que busca enlazar los acontecimientos de una historia de
manera ordenada, mientras que el discurso es pluridimensional ya
que puede retroceder, cambiar y avanzar en uno o varios temas,
incluso llegando al caso de no presentarse de forma organizada tem-
poralmente; y 3) las identidades narrativas se pueden ocupar de lo
subjetivo en los individuos, mientras que los discursos se encuentran
siempre en un contexto social.

1.5.  El Concepto de Apropiaciones Musicales como Capital
Cultural Incorporado Segiin Pierre Bourdieu: Aproximaciones
Tedricas para Mapear el Campo

Para estudiar otra forma en la que suceden las apropiaciones musi-
cales, se propone entender ahora a los musicos como agentes sociales
bajo el concepto de campo, definido por Pierre Bourdieu como “un
universo en el cual las caracteristicas de los productores estan defini-
das por su posicién en las relaciones de produccion, por el lugar que
ocupan en un espacio determinado de relaciones objetivas” (1990, p.
82). De manera que el abordaje del campo permite ubicar un espacio
social histéricamente constituido en el que diversos agentes, con inte-
reses especificos, pueden relacionarse y buscar una posicion en una
estructura de poder.

Otra cosa que permite este concepto de campo es definir los
elementos que componen ese espacio determinado de relaciones
objetivas mencionado por Bourdieu en la anterior cita, pero que a
su vez estd condicionado por formas y luchas de apropiacion de dis-
tintos capitales (Bourdieu, 1990) que, como veremos en los siguientes
parrafos, pueden ser interpretados para ciertos campos especificos
como formas de apropiacion musical.
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Segun Garcia Canclini (1990, p. 13) un campo inicialmente esta
constituido por dos elementos: la existencia de un capital comun y
la lucha por su apropiacion. Asi, por una parte, capital es “trabajo
acumulado, bien [sea] en forma de materia, bien [sea] en forma
interiorizada o incorporada” (Bourdieu, 1983, p. 131). Mas aun, con
relacidn a la definicion de los capitales, Bourdieu los presenta como
“poderes que definen las probabilidades de obtener un beneficio en
un campo determinado” (1990, p. 206).

Entonces, el capital comtin se puede describir como la base de las
disputas que moviliza a los agentes: entre mas capital comun se acu-
mule en un campo especifico, mejor va a ser la posicidn que se puede
disputar y ocupar entre agentes sociales. Algunos ejemplos de formas
de capitales pueden ser, segun Bourdieu, “la autoridad universitaria,
el prestigio intelectual, el poder politico o la fuerza fisica, segun el
campo” (1990, p. 116).

Dicho lo anterior, Bourdieu (1983) presenta cuatro tipos de capitales
desde una perspectiva general: econdmico, social, cultural y simbolico.

El capital econémico es representado en forma de dinero, bie-
nes, infraestructuras, mercancias, entre otras diversas especies. Este
capital condiciona y posibilita la apropiacion de otros capitales, y
estd asociado al concepto del valor de la escasez** que “se basa en el
principio de que no todos los agentes tienen los medios econémicos
y culturales” (Bourdieu, 1987) que permitan acceder a ciertas expe-
riencias, interacciones sociales, conocimientos y saberes.

El capital social es una forma que concierne a la capacidad de
relacionamiento, interaccion y comunicacion del agente en determi-
nados campos. Estos relacionamientos, dependiendo de la cantidad
de capital social, permiten acceder a unos intercambios de capitales
con otras personas, creando asi vinculos de obligaciones, recono-
cimientos y respaldos. Este capital, bajo ciertas condiciones, puede
generar capital econdmico, y también “puede ser institucionalizado
en forma de titulos nobiliarios” (Bourdieu, 1983, p. 136).

El capital cultural tiene tres estados: el incorporado, el objetivado
y el institucionalizado (Bourdieu, 1987).

3 El concepto de valor de la escasez también estd asociado a otros tipos de capitales.
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El incorporado, es otra forma del habitus*, se encuentra imbricado
o interiorizado simbdlicamente al cuerpo del sujeto: comienza a mani-
festarse desde la nifiez en el proceso de socializacion; sigue de forma
autéonoma a lo largo de la vida cuando se empieza a “trabajar en si”
(formarse); requiere de tiempo para su nivel de apropiacion, ademas
de unos medios econdmicos y culturales minimos; sucede de forma
consciente o inconsciente; acaba cuando muere el portador (el sujeto);
no es transferible de forma fisica pero si es transmisible de forma
simbdlica; y en cierto punto de acumulacion de capital, permite even-
tualmente beneficios adicionales como acceder a rubros econdomicos,
puestos laborales, reconocimientos, y a otros tipos de capitales especi-
ficos dependiendo del campo (Bourdieu, 1983, pp. 136-149).

El objetivado es materialmente transferible de forma fisica, inter-
cambiable por dinero o transmutable por otros bienes, tiene un valor
cultural y social, y la pertenencia del portador no hace necesaria-
mente que sea posible su comprension, apropiaciéon y uso si no se
cuenta con capital incorporado (algunos ejemplos: poseer una pin-
tura pero no comprender el sentido de la obra de arte; poseer un
libro, pero no saber leerlo; poseer una maquina, pero no saber usarla,
0 poseer un instrumento musical pero no saberlo interpretar) (Bour-
dieu, 1983, pp. 136-149).

El institucionalizado es una acreditacion en forma de certificados
o titulos que un centro académico otorga a un sujeto para legitimar
de forma legal sus competencias culturales, lo que posibilita al sujeto
acceder de mejor forma a una posicion en determinados campos
(Bourdieu, 1983, pp. 136-149).

Por ultimo, el capital simbdlico, otro nombre de la distincion segun
Bourdieu (1990, p. 206), son todos los capitales que otorgan presti-
gio, legitimidad y autoridad, lo cual permite acceder a otros tipos de
capitales con mayor facilidad. Todos los mencionados capitales son
promotores de capital simbdlico, sin que esto implique necesaria-
mente que la posesion de capitales economicos, culturales y sociales
concedan al sujeto automdaticamente distincion.

Por otra parte, y retomando el segundo elemento que constituye
inicialmente un campo segun Bourdieu en entrevista con Garcia

% Concepto que se trabaja en los péarrafos siguientes.
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Canclini (1990), es el de la lucha por la apropiacion de un capital
comun que, de forma consciente o inconsciente, hace parte de las
estrategias, tensiones y disputas de los agentes en un campo.

Ello se refiere a la accion concreta de interiorizar o incorporar
elementos culturales a la estructura subjetiva del agente, pero con
la diferencia de que el término lucha pone sutilmente en evidencia
que existen intenciones por las cuales se quiere realizar el acto de
apropiacion. Esas intenciones hacen parte de las formas de apropia-
cion o de como el sujeto se apropia de esos capitales; es decir, una
de las formas de apropiacidn de un capital es la lucha que ejerce un
agente por él.

Por ejemplo, en el caso especifico de un musico en cierto campo,
tomando en cuenta que la interpretacion musical es un tipo de capi-
tal cultural incorporado, esa lucha por la apropiacion de este capital
podria entenderse como una lucha por la apropiacion de la interpre-
tacion musical. Esta analogia permite enfocar posibles analisis en los
cuales las estrategias, tensiones y disputas por ese capital especifico,
y las razones que la anteceden resultan determinantes para com-
prender los fendmenos sociales y culturales en contextos concretos.

Dicho lo anterior, otro aspecto importante del concepto de campo
son las jerarquias sociales de poder como producto de la acumula-
cion de capital, que generan por naturaleza dos posiciones: una de
quien detenta el capital y la otra de quien aspira a tenerlo (Garcia
Canclini, 1990, p. 13).

Estas posiciones generan tensiones dependiendo de la cantidad
de interés de cada uno: por un lado, quien tiene el capital es probable
que siga interesado en el juego® del campo en el que buscara estra-
tegias para establecerse en el poder y ubicarse en un lugar que le
permita seguir obteniendo mas capital. Por otro lado, el subordinado,
0 quien aspira apropiarse del capital, se hard de multiples estrate-
gias y herramientas para disputar una mejor posicion. En palabras
de Bourdieu:

%  Bourdieu nombra las disputas en el campo como un juego en el que los agentes sociales que
recién entren en el campo deben conocer las reglas implicitas o explicitas, y reconocer el
valor del juego (1990, p. 111).
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La estructura del campo es un estado de la relacién de fuerzas entre los
agentes o las instituciones que intervienen en la lucha o, si ustedes prefie-
ren, de la distribucién del capital especifico que ha sido acumulado durante
luchas anteriores y que orienta las estrategias ulteriores. Esta misma estruc-
tura, que se encuentra en la base de las estrategias dirigidas a transformarla,
siempre esta en juego. (Bourdieu, 1990, p. 110)

Ahora bien, apropiarse simbdlicamente entonces de las reglas del
juego, y de las posibles estrategias y herramientas en las que los agen-
tes pueden interiorizar las maneras de actuar y pensar dentro de la
estructura objetiva y el campo social en la vida cotidiana, hace parte
de lo que Bourdieu también llama habitus (anteriormente nombrado
también como capital cultural incorporado). Esto genera unos mdr-
genes de maniobra que le permiten al sujeto no solo interiorizar las
reglasy acciones del juego permitidas dentro del campo, sino también
impugnarlas, recrearlas, discutirlas o acomodarlas. En la interpreta-
cién de Garcia Canclini (1990) sobre lo anterior, expone que:

Bourdieu trata de reconstruir en torno del concepto de habitus el proceso
por el que lo social se interioriza en los individuos y logra que las estructu-
ras objetivas concuerden con las subjetivas (...) El habitus, generado por las
estructuras objetivas, genera a su vez las practicas individuales, da a la con-
ducta esquemas basicos de percepcién, pensamiento y accion. (1990, p. 26)

Es asi, entonces, como las estructuras objetivas del campo se
alinean con las estructuras subjetivas de los agentes sociales posibi-
litando que, a partir de las practicas individuales, el agente pueda
transformar la misma estructura objetiva por medio de estrategias,
consensos o imposiciones sociales. En otras palabras, el sujeto que se
apropia de las “estructuras estructuradas [objetivas] predispuestas a
funcionar como estructuras estructurantes [de lo subjetivo]” (Bour-
dieu, 1991, p. 86) adquiere capital cultural incorporado que posibilita
cierta capacidad de agencia o “principios generadores y organizado-
res de practicas y de representaciones que pueden ser objetivamente
adaptadas a su meta sin suponer el propdsito consciente de ciertos
fines ni el dominio expreso de las operaciones necesarias para alcan-
zarlos” (Bourdieu, 1991, p. 86).

De forma concluyente a este apartado tedrico, los conceptos
de campo, capitales y habitus en Pierre Bourdieu pueden ser vis-
tos como una macro teoria desde la sociologia que enmarca muchas
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otras meso y micro teorias; o, en otras palabras, son conceptos que
de alguna u otra forma hacen omnipresencia en muchos otros con-
ceptos. Su complejidad implica ciertos dominios conceptuales y un
trabajo reflexivo de largo aliento, por lo que comenzar a aplicar la
teoria en campos especificos a la par de apropiar los conceptos a tra-
vés del tiempo y las experiencias resulta una tarea muy pertinente
en las investigaciones desde una perspectiva socioldgica y cultural,
lo cual valoriza aquellos primeros intentos aplicativos que eventual-
mente puedan servir como base de futuras interpretaciones siempre
que se siga analizando con pensamiento critico.

Al mapear el campo como lo invita Bourdieu, se puede describir
un contexto general sin necesariamente realizar un analisis exhaus-
tivo de todos los agentes sociales implicados en el campo a estudiar,
enfocando el esfuerzo en fendmenos puntuales. También permite
pensar criticamente el marco contextual de ciertos campos en el que
los sujetos y las instituciones dotan constantemente de sentidos su
existencia por medios discursivos®¥, y de criteriosy juicios de valor®.

Asi entonces, al estudiar elementos como los diversos agentes
sociales, las estructuras objetivas del campo, los diversos tipos de
capitales, las formas de apropiacion de esos capitales, el habitus, las
estrategias y luchas simbolicas, y los sentidos que se generan y se
disputan por medio de los discursos, se puede conformar una repre-
sentacion de las dindmicas que componen un espacio social especifico.

Para finalizar este apartado, y con el fin de dar mayor compren-
sion de la investigacion, se abordaran de forma recurrente en los
capitulos de analisis los conceptos de capitales culturales incorpo-
rados y objetivados, y los capitales simbdlicos, por ser los que mas
se presentan en el campo con relacion a las formas de apropiacion
musical. En conclusion, los conceptos anteriormente expuestos dan
apertura a herramientas tedricas que se aplicaran en la intencién de
realizar un mapeo del campo merenguero local en Medellin.

37 Este concepto trabajado anteriormente es pensando en este apartado como una estrategia de
legitimacion y posicionamiento de los campos, por medio de un acto comunicativo verbal y
no verbal.

3% Este concepto que se abordara en el siguiente apartado es utilizado como otra estrategia de
los agentes sociales de legitimacién y posicionamiento de los campos, en procesos de adjudi-
cacion de valor.
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1.6. Géneros, Subgéneros y Estilos musicales

Al iniciar este apartado, es necesario aclarar que la siguiente expli-
cacion es una propuesta particular de la investigacion que busca
teorizar desde las practicas musicales de unos agentes sociales especi-
ficos dentro de un campo. Por este motivo se usan y combinan teorias
que buscan poner al servicio de los fendmenos ideas preexistentes.

Es por ello que se relacionan dos teorias que permiten pensar enla
influencia de varias disciplinas de la investigacion musical en las ulti-
mas décadas con relacion a este tema: una, es la propuesta de Claudio
Diaz (2011), que busca entender los juicios de valor como practicas
sociales discursivas que forman parte de procesos de produccion,
adjudicacion de valor y luchas simbdlicas; y la otra, es la propuesta
tedrica de Franco Fabbri (1982) sobre la aplicacion de la teoria de
conjuntos a los géneros musicales. A partir de ambos planteamientos,
se realiza una propuesta tedrica que busca poner en dialogo ideas de
los dos autores; también en este apartado se presentan las definicio-
nes de subgéneros y estilos musicales trabajadas por Fabbri; y para
finalizar, se propone una nueva ruta tedrica para entender estos con-
ceptos a la luz de los fendmenos que rodean el merengue dominicano
en Medellin y los musicos merengueros locales del presente estudio.

En primera instancia, es necesario comprender las formas en las
que la adjudicacion de valor se comporta por parte de algun sujeto,
ya que este concepto es clave para acercarse a sus posibles significa-
dos en determinados contextos sociales a partir del discurso.

La idea de valor no puede verse como un fenémeno estatico en
el tiempo. Siguiendo las ideas expresadas por Eagleton “valor es un
término transitorio; significa lo que algunas personas aprecian en cir-
cunstancias especificas, basandose en determinados criterios y a la
luz de fines preestablecidos” (citado en Claudio Diaz, 2011, p. 202). Por
lo tanto, es un concepto que comprende un entramado complejo de
situacionesy que hace parte, no solo de procesos diacronicos dentro de
las mismas comunidades (en el cual las personas cambian su funcion
de acuerdo con los tiempos), sino también de procesos que suceden
a partir de circunstancias particulares de los sujetos relacionados
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con su lugar, trayectorias, competencias e intenciones personales
y/o profesionales.

Al respecto, Diaz (2011) menciona que este proceso de adjudica-
cion de valor es complejo y hace parte de las luchas sociales del ser
humano. Pero lo anterior es posible si el discurso del agente social
entra en una dindmica de legitimacion social, o pensado de otra
forma, en términos de una dialéctica de la distincion (pp. 202-204).

“Es esa dialéctica de la distincion, de la que depende la existencia
social misma de un artista, lo que lleva constantemente a la busqueda
de elementos diferenciadores (muchas veces “rupturas”), y a la nece-
sidad de ponerlos en valor” (Diaz, 2011, p. 204). En otras palabras, es
una busqueda constante de algunos sujetos por una distincion utili-
zando estrategias discursivas que llenen de sentido unas practicas
sociales por las cuales se han sentido cautivados y hacen parte de sus
perfiles profesionales e identitarios.

A partir de lo anterior, algunos términos como los géneros, los sub-
géneros y los estilos musicales, son de uso frecuente en los discursos
de musicos que conforman el campo de las orquestas populares baila-
bles en Medellin, y al mismo tiempo son terreno simbolico de luchas
por su apropiacion y sentido, en el cual aparecen multiples criterios y
juicios de valor por lo que, para el presente estudio, es necesaria una
aproximacion y diferenciacion tedrica entre estos conceptos.

Para iniciar con esta diferenciacidon, se propone retomar una
definicion tradicional de género musical que ha resonado desde su
aparicion en la primera conferencia internacional de estudios sobre
musica popular en 1981 con Franco Fabbri, quien ha enriquecido el
concepto con sus investigaciones posteriores:

Un género musical es “un conjunto de eventos musicales (reales o posibles)
cuyo curso se rige por un conjunto definido de reglas socialmente aceptadas”.
La comunidad que acepta estas reglas -de manera explicita o implicita-
implica a los autores (si los hay), a los intérpretes (si los hay), al publico (si
los hay), a los criticos (si los hay), a los promotores (si los hay) y asi suce-
sivamente. Las normas aceptadas se refieren a la actstica, la composicién
musical, la interpretacion, la economia, la proxémica, el comportamiento,
etc. (...). Sin embargo, como las normas que definen los géneros pueden
cambiar (algunas de ellas se vuelven socialmente inaceptables o son sus-
tituidas [0 no] por otras), los géneros no son categorias fuera del tiempo ni
organismos vivos sujetos a un desarrollo previsible desde el nacimiento
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hasta la decadencia y la muerte: su “vida” es mas bien la historia de una
comunidad compleja, de la sociedad en su conjunto y del uso de la musica
en ella. (Fabbri, 2012, p. 11)*°

De esta manera los géneros musicales, como conjuntos de even-
tos musicales (reales o posibles) condicionados por unas dinamicas
de convencion social, hacen parte de los mismos canones (o formas
de hacer “buena musica”). Pero estas reglas, al igual que con el con-
cepto del valor, no son estaticas, por lo que la condicion de valor
tanto de géneros, como de subgéneros y estilos musicales, y las reglas
que lo definen, hacen que no se pueda saber qué rumbo tomaran en
un futuro, pero si establecer algunos elementos sobre como se usan y
se han usado. Cuando Fabbri menciona que esta definicion de géne-
ros “permite examinar en un periodo determinado la division de los
géneros, asi como su superposicion, de acuerdo (o en contraste) con
las diferentes funciones sociales de la musica”* (Fabbri, 2012, p. 11),
se refiere especificamente a la definicién de subgéneros musicales
que se utilizara en el presente estudio.

De aqui que esta definicion de Fabbri, desde el momento inicial
de su propuesta tedrica, invita a analizar el tema de géneros musica-
les en las musicas populares por medio de una aplicacion cuidadosa
y condicionada de la teoria de conjuntos (1981). En su ensayo “A
theory of musical genres: two applications” presentado en la IASPM
(International Association for the Study of Popular Music) en 1981,
esboza las lineas y cuidados que se deberian tener en cuenta para
esta aplicacion.

De todo lo anterior, y con la intencién de pensar como podria
articularse la teoria al servicio de los fendmenos en el campo estu-
diado, propongo inicialmente entender estos términos como una
especie de taxonomia en forma de redes, asi: un género con rasgos
y normas sociales (claramente identificables a partir de un evento
musical) tiene distintas manifestaciones sociales, sonoras, verba-
les, corporales y visuales clasificables (subgéneros); a su vez, hay
codigos musicales dentro de esos subconjuntos que definen formas
sonoras diversas, especificas y distintas entre si (estilos musicales).

3 Esta cita es una traduccion del autor del presente estudio.

40 Esta cita es una traduccidn del autor del presente estudio.
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Cualquiera de los conjuntos de subgéneros y estilos musicales puede
entrar en un proceso de interaccion (o interseccion) con otros con-
juntos (géneros, subgéneros o estilos), teniendo asi la posibilidad de
establecer nuevos subconjuntos que, al entrar en la dindmica de la
industria musical, buscan ser legitimadas socialmente.

Ahora bien, con relacion a los estilos musicales, Fabbri (1999)
menciona que son una forma reglada de hacer musica que se ajusta a
una funcion social concreta y tienen relacién con el género; razon por
la que se usan como sinonimos en algunos contextos, siendo conside-
rado el término género mas técnico en el lenguaje musical. Aunque
aclara también que los términos corresponden a campos semanticos
diferentes: “El estilo implica un énfasis en el codigo musical, mien-
tras que el género se relaciona con todo tipo de cédigos a los que se
hace referencia en un evento musical”* (Fabbri, 1999, p. 9). En otras
palabras, Fabbri expresa esta situacion de la siguiente forma:

Como una forma codificada de hacer musica, que puede (o debe) ajustarse a
funciones sociales especificas, el estilo se relaciona con el género y, a veces,
se usa como sinénimo, mas a menudo en idiomas donde el estilo es una pala-
bra de sentido comun y el género se siente mas técnico*2. (Fabbri, 1999, p. 9)

Por lo tanto, dependiendo del contexto social, el estilo a veces
es usado como sinonimo de género; sin embargo, Fabbri considera
muy importante no asumir tedricamente que son lo mismo. Para él,
el estilo apunta al cddigo musical, y el género a todo tipo de codigos
que rodean un evento musical, por lo que los dos términos en reali-
dad son diferentes. Sin embargo, estas distinciones semdnticas que
propone Fabbri no son evidentes en las identidades narrativas y los
discursos de musicos participantes del presente estudio.

En lo siguiente, se presenta la propuesta tedrica como una ruta
que busca retomar y unir conceptos para aplicarlos en la busqueda
de definir los subgéneros y estilos de merengue dominicano en el
campo de estudio.

41 Esta cita es una traduccidn del autor del presente estudio.

4 Esta cita es una traduccidn del autor del presente estudio.
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1.6.1  Propuesta Tedrica para Aplicar en el Analisis

Aunque no existe una conceptualizaciéon unificada socialmente al
hablar de subgéneros y estilos musicales en las musicas populares,
tanto para investigadores musicales como para musicos, y dado el
camino indeterminado de evolucion de la musica que plantea Fabbri
(2012), se presenta una ruta aproximada para organizar la diversi-
dad de fendmenos en el campo estudiado. Lo anterior parte de tres
consideraciones iniciales:

La primera, es con relacion al abordaje en el analisis del con-
cepto de género musical en la presente investigacion ya que este no
estd en discusion de una forma estricta y central: al ser el merengue
dominicano el conjunto mas grande que enmarca todo, el analisis de
los fendmenos que rodean a los subgéneros y estilos musicales por
extension definen, abordan y analizan el propio género musical. O
sea, el centro del andlisis de este estudio esta en los subgénerosy esti-
los musicales, y estos a su vez proporcionan un analisis del género
musical en conjunto.

La segunda, es que al momento de hacer referencia a los dos
términos subgéneros y estilos musicales en esta investigacion, se
hace alusion a dos formas distintas de tipologias musicales. En
otras palabras, son dos maneras diferentes de organizar y entender
los diferentes tipos de musica dentro de un género musical.

La tercera, es con relacidn al concepto de estilos musicales. Este
concepto atiende formas tan especificas de los cddigos y normas
de interpretacion musical, tales como: detalles interpretativos de
agrupaciones, artistas e instrumentistas que, a su vez, definen en su
conjunto unas particularidades que son perceptibles y diferenciables
para el agente musical especializado.

Por ejemplo, existen casos en los que algunos temas musicales
son muy famosos, y socialmente se convierten en una sonoridad tan
particular y aceptada que el estilo musical de esa cancion se legitima
como un conjunto simbolico incluso mdas grande que muchos
subgéneros; pasa, por ejemplo, con el tema de las canciones “La
bilirrubina”, “Las avispas” o “Como yo”, canciones referenciadas como
“el estilo merenguero de Juan Luis Guerra”. Por casos como estos,
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es que los estilos musicales no se deben pensar como subordinados
de los subgéneros, sino como categorias que organizan los tipos de
musica de formas distintas.

Habiendo dicho lo anterior, ahora con relacion a los subgéneros,
existe una particularidad en su tratamiento tedrico ya que agrupa
diferentes tipos de musicas en un solo conjunto. Por esto se propone
analizar los fendmenos de los subgéneros desde tres perspectivas:

En la primera perspectiva, se pueden referenciar unos
subgéneros musico-sociales desde los dispositivos de enunciacion de
las canciones, especificamente en el componente literario, apuntando
asi a caracteristicas como: romance, diversion, politica, contenido
sociocultural y religiosidad. Asi, se exponen ejemplos de subgéneros
como: merengue romantico, merengue divertido, merengue politico,
entre otros.

Con relacion al concepto de dispositivos de enunciacion, eje
central de esta primera perspectiva, Diaz (2015) se refiere a ellos
como los condicionamientos por los que un agente social produce
sentido en el momento de los procesos de recepcion. Observar estos
dispositivos conlleva precisar los rasgos de un producto musical
que pone en evidencia al mismo agente emisor, como son “los
mecanismos de construccidon del enunciador, el enunciatario y sus
relaciones con el enunciado” (Diaz, 2015, p. 201). Lo anterior, puesto
que una cancion se entiende desde una concepcion amplia del
discurso “como un enunciado complejo en el que las materialidades
sonorals], verbal[les] y visual[es] se articulan entre siy se relacionan
a su vez con condiciones de produccion especificas” (Diaz, 2015,
p- 198), el enunciador (o musico merenguero, para el caso del presente
estudio) utiliza los aspectos sonoro, verbal y visual para dar sentido y
significado a sus practicas musicales.

Sin embargo, es importante resaltar que lo corporal es un
componente importante dentro de los dispositivos de enunciacion de
musicas populares, pero Diaz no profundiza en estos aspectos de los
musicos en sus interpretaciones.

Desde la segunda perspectiva, se pueden referenciar subgéneros

musicales que en cierto momento de la historia del género se
presentaron como disruptivas desde sus dispositivos de enunciacion
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y transformaron los cdnones establecidos a partir de hitos, logrando
legitimarse como nuevas formas de hacer el género musical.

Dentro de esta perspectiva historica, los mismos subgéneros
pueden llegar a presentarse como un gran conjunto que enmarca
formas mads especificas de musicas dependiendo del lugar, de los
artistas que representan este movimiento, del periodo histérico de
aparicion y de las sonoridades especificas. En otras palabras, los
subgéneros pueden enmarcar otros subgéneros (o subcategorias) que,
dentro de la l6gica propia de cada género musical, es mas coherente
pensarlos como una especie de subordinacion.

Estas subcategorias de los subgéneros pueden ser confundidos
como estilos musicales; sin embargo, por un lado, un estilo musical
hace referencia a algo mdas amplio y al mismo tiempo especifico en
los géneros musicales, como pueden ser las particularidades desde
sus dispositivos de enunciacion de: una agrupacion, un artista musi-
co-referente, un tema musical, incluso, un componente sonoro,
visual, o literario de alguna cancion especifica, (por ejemplo, meren-
gue al estilo de Juan Luis Guerra, o las congas en el merengue al estilo
de Luis Mojica en la cancion “Niagara en Bicicleta”, etc.). Mientras,
por otro lado, una subcategoria de un subgénero hace referencia a
un tipo de musica que interpretan varios artistas, y que es reconocido
y legitimado socialmente (por ejemplo, los merengues acaballados
que pueden manifestarse en merengues maco, merengues bomba,
merengues mambo, merengues urbanos, etc.).

Y una ultima diferencia, es que los subgéneros buscan englobar
y homogenizar ciertos canones de interpretaciones instrumentales,
mientras que los estilos musicales parten de la intencidon de refe-
renciar la busqueda de sonidos, imagenes, expresiones corporales y
letras diferentes y particulares de las musicas.

Finalmente, en la tercera perspectiva, se pueden estudiar las for-
mas consensuadas socialmente en las que la musica se clasifica por
medio de los juicios de valor con categorias como nuevo, viejo, anti-
guo, bonito, feo, entre otras. Por ejemplo, merengue nuevo, merengue
viejo, merengue bonito, etc.

Hasta aqui se describe una idea transversal en los conceptos de
género, subgeénero, estilo y valor con relacion a los musicos, con la cual
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coinciden Diaz (2011) y Fabbri (1982): la caracteristica de ser feno-
menos que se negocian, aceptan y disputan socialmente. De manera
especifica, Diaz (2011, p. 197) dice que el valor de la musica no es el
centro de la discusion, sino los procesos de adjudicacion de valor a la
musica dentro de un sistema de relaciones desarrollados sobre crite-
rios objetivos y construidos en un &mbito social.

Entonces, con la idea de que subgéneros y estilos musicales estan
mediados por procesos de adjudicacion de valor por parte de los dife-
rentes actores que rodean las dindmicas de produccién musical, con
la presente investigacion se analizan especificamente los discursos y
el contexto de los musicos y sus musicas para comprender como ellos
utilizan, definen y disputan términos que han jugado un papel clave
en los procesos de recepcion y produccion local (estudios de graba-
cién y presentaciones en vivo) en la industria musical.



Capitulo 2.
Subgéneros y Estilos Musicales Merengueros
en la Ciudad de Medellin

El analisis del género musical merengue dominicano en Mede-
llin, a través de este estudio, muestra que el uso de términos
como género, subgénero, estilo, tipo, vertiente, ritmo, patron, aire y
forma musical es muy frecuente en los discursos orales de los musicos
intérpretes. También lo es la referencia que hacen a artistas, agrupa-
ciones, canciones, temas musicales especificos y a sus dispositivos de
enunciacion musicales, visuales, corporales y literarios, con la necesi-
dad de adoptar tipologias dentro del género musical especifico para
comprender la gran variedad de tipos de musica con la que tienen con-
tacto.

En la investigacion, llama la atencion el sentido riguroso que
establecen algunos musicos para poder interpretar sus musicas con
relacion a unas formas sonoras especificas y sus términos consen-
suados socialmente, aportandole al canon un requisito indispensable
para que un musico pueda encajar sobresalientemente en un grupo
musical y ser tomado en cuenta para los procesos de produccidn.

Otra consideracion previa al desarrollo de esta reflexion, es sobre
la atencidn que requieren las citas de los musicos cuando usan los
términos descritos anteriormente para referirse a tipologias de musi-
cas, ya que los utilizan indistintamente, tanto en su argot cotidiano
como en las entrevistas del estudio; es decir, estos términos los uti-
lizan discursivamente como sinonimos desde el sentido acordado
socialmente y no desde la forma como cada uno es capaz de definirlo,
por lo que emerge un fenémeno en el que, en su sentido, los términos
parecen homadlogos; sin embargo, los términos y la forma de expli-
carlos se distancian por motivos diversos como son: experiencias,
competencias, formas de apropiacion del conocimiento y maneras
diferentes de organizar tipoldgicamente las musicas.
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Por lo anterior, en este capitulo se aclaran y definen términos clave
relacionados con el género del merengue dominicano, sus subgéneros y
estilos musicales a partir de las entrevistas, analisis de archivos y ejem-
plos con temas musicales. Con el objetivo de brindar apoyo al lector, se
propone incluir ejemplos musicales interactivos a lo largo del texto. En
el caso de medios fisicos, se utilizardn cddigos QR que redireccionaran a
la transcripcion de letras de canciones o a videos en redes sociales como
YouTube o Facebook. Si se accede al material en formato digital, los lec-
tores podran hacer clic en “Ver video” o “Ver la letra de la cancion” para
acceder al contenido musical mediante enlaces. De igual forma, se utili-
zan unas transcripciones musicales y otras imagenes para ejemplificar
visualmente algunas ideas que lo ameritan.

También se analizan los dispositivos de enunciacion del meren-
gue dominicano: hay un momento especifico al inicio para analizar los
dispositivos de enunciacion literaria, visual y corporal; sin embargo,
no hay una parte especifica para analizar el dispositivo de enuncia-
cién sonoro ya que es un aspecto transversal y recurrente que se
retoma en muchos momentos del analisis.

El desarrollo de este capitulo tiene cuatro momentos: en el pri-
mero, se mencionan tres elementos en forma de preanalisis; en el
segundo, se analiza el fendmeno de los subgéneros musicales abor-
dando la problematica a partir de la propuesta tedrica trabajada con
las perspectivas de dispositivos de enunciacidn, hitos historicos y jui-
cios de valor con el caso del merengue viejo y nuevo; en el tercero, se
analizan los estilos musicales merengueros en Medellin, retomando y
desarrollando la teoria abordada a la luz del campo de estudio, obser-
vando particularidades interpretativas (de instrumentos y secciones
como: vientos, bajo, piano, percusion y armonia), con el analisis de
criterios y juicios de valor en los sentidos discursivos de las inter-
pretaciones; y en el cuarto y ultimo momento, se presentan algunas
conclusiones de cierre.

2.1.  Aspectos Iniciales para el Analisis y la Discusion

Cuando un musico merenguero en Medellin habla de tipos de meren-
gue en Latinoamérica con relacion a la musica, dependiendo del
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interlocutor, es probable que aparezcan los siguientes nombres:
merengue tipico, perico ripiao, merengue de salon, merengue tradi-
cional, merengue derecho, merengue clasico, merengue apambichao,
merengue maco, merengue doblemaco, merengue redondo, meren-
gue bomba, merengue majao, tecno-merengue, merengue house,
merengue hip hop, merengue rap, merengue mambo, merengue
pop, merengue urbano, merengue fusion, merengue pracupra o
pakimpa*, merengue tabla, merengue jazz, merengue dominicano,
merengue puertoriquefio, merengue venezolano, merengue colom-
biano, merengue parrandero, merengue vallenato, merengue de
gaita, merengue criollo, merengue viejo, merengue nuevo, meren-
gue de los ochenta, merengue de los noventa, merengue romantico,
merengue bonito, merengue divertido, merengue cristiano, meren-
gue politico, merengue protesta, entre muchos otros.

A partir de las entrevistas, se observa que estos términos apa-
recen en los discursos locales. Esta situacidn resulta extrafia y
compleja por la cantidad de términos y las descripciones que se gene-
ran buscando referenciar tipos de musica dentro del género ya que,
en algunos casos, no existen las explicaciones profundas porque
abarcan muchos fendmenos y no es posible llegar a una definicién
concreta o a la diferenciacion de los términos. Incluso, en unos casos,
se presentan contradicciones entre los mismos musicos. Aun asi, a
continuacion, se describe con claridad a qué se hace referencia con
cada tipo de merengue mencionado, pero antes, es preciso nombrar
tres aspectos analiticos iniciales:

El primero, es aceptar que el merengue dominicano no es el unico
género musical merenguero en Latinoamérica, y asumir una perspec-
tiva historica que ubica los merengues como un fendmeno cultural
pancaribefio* que hace presencia desde el siglo XIX en Republica Domi-
nicana, Cuba, Haiti, Venezuela, Colombia y Puerto Rico, desarrollando
otras formas mads locales de musica, incluso con elementos de la danza
y la contradanza europea, y en algunos casos con derivaciones africa-
nas locales en cada pais (Paul Austerlitz, 1997/2007, p. 59).

4 Esta palabra es una especie de onomatopeya del sonido resultante caracteristico del ritmo.

4 Un andlisis mds detallado sobre las relaciones entre la contradanza europea con los meren-
gues pancaribefios en el siglo XIX, se puede encontrar en Austerlitz (1997/2007).
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Aproximadamente, dos siglos atras se desarrollaban formas musi-
cales con sonoridades particulares y diferentes a las que con los afios
se les denomin6 merengue. Ahora bien, aunque este trabajo se centra
en la expresion nacionalista de merengue de Republica Dominicana
de forma general, 0 en su expresion musical desarrollada de la Region
Cibao, de manera especifica, es claro que musicos merengueros de
diferentes partes del mundo conviven con otras expresiones locales
pancaribefias a las que también se les llama merengue, y que muchos
de estos repertorios diferentes al merengue dominicano se insertaron
en espacios de produccién masiva, lo que genera en ocasiones confu-
sion entre musicos al dudar si estas otras expresiones musicales tienen
que ver con el género merenguero.

En el caso de Colombia y para esta investigacion, algunos musi-
cos entrevistados utilizan la categoria merengue colombiano que
ofrece una primera tension en el sentido de los términos. Por una
parte, hace referencia a los merengues dominicanos producidos en
Colombia, como es el caso de las producciones de agrupaciones como
el Grupo Bananas, Los 8 de Colombia, Los Alfa 8, Tupamaros, Banda
La Bocana, entre otros. Por otro lado, hace referencia a otros géne-
ros tradicionales de Colombia que les llaman merengue (tanto rurales
como urbanos).

Por ejemplo, obsérvese en el siguiente video en el minuto 36:12 a
Hugo Bedoya Patifio, estudiante graduando de licenciatura en musica
de la Universidad de Antioquia, quien en su recital de grado presenta
unos temas musicales llamados Popurri merengue colombiano, y que,
en suma, son canciones de merengues parranderos:

Recital de Grado Licenciatura en Percusion - Hugo Bedoya Patifio
Ver video


https://www.youtube.com/watch?v=8aZC7quK-2c
https://www.youtube.com/watch?v=8aZC7quK-2c
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Para contextualizar un poco lo anterior, aunque este trabajo se
centra es en el merengue dominicano, el presente capitulo analitico
busca aclarar y definir los términos que generan confusion en el con-
texto local, por lo cual se presentan de forma resumida y necesaria
tres tipos de diferentes merengues tradicionales de Colombia que no
son merengues dominicanos:

El merengue de gaita, también llamado son corrido o puya, lo rea-
lizan los conjuntos de gaita larga y corta en una métrica binaria, enlo
que los musicos definen como uno de varios aires (o tipos de musica)
del formato tradicional:

Merengue Faroto - Sixto Silgado “Paito” y Los Gaiteros de Punta brava. Sonido en vivo 7/12

Ver video

El merengue vallenato, tocado por conjuntos vallenatos de acor-
dedn en una métrica de 6/8, en lo que los musicos definen como uno
de varios aires (o tipos de musica) del formato tradicional:

Alvaro Lépez — “Rosita Merengue” Festival Vallenato 2007

Ver video

El merengue parrandero, interpretado por conjuntos de parranda
en métrica de 6/8, en lo que los musicos definen como uno de varios
aires (o tipos de musica) del formato tradicional:
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https://www.youtube.com/watch?v=2PrmERXCBWA&ab_channel=SonidoEnVivo
https://www.youtube.com/watch?v=2PrmERXCBWA&ab_channel=SonidoEnVivo
https://www.youtube.com/watch?v=ZtbJVENOj_4&ab_channel=FREZAGUEMUSICAL
https://www.youtube.com/watch?v=ZtbJVENOj_4&ab_channel=FREZAGUEMUSICAL
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Jorge Velosa - “La cucharita”
Ver video

El segundo aspecto inicial que se va a mencionar es que los musi-
cos merengueros de Medellin se vinculan fuertemente con la historia
del merengue dominicano desde una época donde la funcién princi-
pal del género fue la diversion social; en consecuencia, los productos
musicales generaron un capital economico dentro de las logicas de
consumo y las estrategias de una industria musical en la década de
los ochenta y los noventa.

Por ejemplo, en Medellin se comenzd a consumir el género de
una forma masiva en los afios ochenta, en donde algunas agrupa-
ciones se vieron obligadas a incluir merengues dominicanos en sus
repertorios de presentaciones en vivo para satisfacer las peticiones
de sus publicos y clientes. Varios musicos coinciden en que una de
las primeras canciones que recuerdan haber escuchado y montado
en sus respectivos grupos fue “El negrito del Batey”, en la version
de la Sonora Matancera. Al respecto, Johnny Pavas, pianista y direc-
tor de Frenesi Orquesta, menciona que: “Quiza el primer merengue
—tal vez— que uno recuerde haber interpretado, son aquellos meren-
gues que tocaba la Sonora Matancera “El negrito del Batey”, tal vez”
(Entrevista personal, 24 de julio, 2020).

El tercer aspecto inicial para tener en cuenta, retomando el pro-
blema de la cantidad de términos y sus contradicciones, es el de
presentar el fenémeno de apropiaciéon musical merenguera en la his-
toria local como un proceso cultural dispar con relacion a los usos
y significados que suceden en Republica Dominicana. En otras pala-
bras, el merengue dominicano en Medellin es entendido como una
deslocalizacion de un producto cultural con relacion a Republica
Dominicana que, tal y como expone Dario Blanco con otras expresio-


https://www.youtube.com/watch?v=aId1h7DMABg&ab_channel=ANGELOCTURETROMUSIC
https://www.youtube.com/watch?v=aId1h7DMABg&ab_channel=ANGELOCTURETROMUSIC
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nes musicales, ha generado una asimetria simbolica entre el origen y
los lugares hacia donde se desplazo6 (2018, pp. XV).

Se observa también que, mientras en Republica Dominicana el
género y sus producciones culturales hacen parte de la misma histo-
ria de la nacion moviéndose en planos politicos, sociales, culturales,
religiosos y educativos, en Colombia los musicos se apropiaron musi-
calmente del merengue dominicano por medio de las grabaciones y
los mass media en dinamicas de una industria musical en auge.

2.2. Subgéneros Merengueros en Medellin

2.2.1. Primera Perspectiva: Dispositivos de Enunciacion

2.2.1.1. Dispositivos de Enunciacion Literaria. Dados los plantea-
mientos anteriores, y el planteamiento del marco tedrico “Géneros,
subgéneros y estilos musicales”, un subgénero musical contiene nor-
mas sociales identificables que se manifiestan en aspectos sociales,
sonoros, verbales, corporales y visuales clasificables.

Desde esta primera perspectiva, se pueden referenciar unos
subgéneros miusico-sociales desde los dispositivos de enunciacion lite-
raria de los repertorios merengueros en Medellin, asentando en ellos
mensajes de: romance, diversion, politica, contenido sociocultural
y religiosidad. Es asi como aparecen en los discursos locales nom-
bres como merengue cristiano, merengue politico, merengue protesta,
merengue romdntico y merengue divertido.

Ilustracion 2: Subgéneros musico-sociales del merengue en Medellin

Subgéneros musico sociales del merengue

——— o

Algunos ejemplos musicales de los anteriores subgéneros men-
cionados son:
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Merengue cristiano: Son canciones en las que las letras expresan
mensajes implicitos o explicitos que referencian al Dios de las religio-
nes catolica y cristiana.

José Pefia Suazo — “Yo sé que dios me tiene a Ver la letra de la cancion
mi lo mio” (Video Oficial by Jc Restituyo)

Ver video

Merengue politico: Son canciones en las que las letras expresan
mensajes implicitos o explicitos a favor o en contra de situaciones poli-
ticas. Estas canciones politicas fueron muy comunes en el periodo de
dictadura de Rafael Leonidas Trujillo en Republica Dominicana.

“El funcionario” - Wilfrido Vargas
) Ver la letra de la cancion
Ver video

Merengue protesta social: Son canciones en las que las letras expre-
san mensajes implicitos o explicitos de temas sociales, sin mayor
intencidn de expresar un sentimiento romdantico, y mas bien cargadas
de historias, protestas sociales y situaciones de la vida cotidiana.


https://www.youtube.com/watch?v=xs0dOXxjesw&ab_channel=LaBandaGordaOficial
https://www.youtube.com/watch?v=xs0dOXxjesw&ab_channel=LaBandaGordaOficial
https://drive.google.com/file/d/1mgQ9gayWn_fDwKaXET0GLLphobCkNjzd/view?usp=shar
https://drive.google.com/file/d/1mgQ9gayWn_fDwKaXET0GLLphobCkNjzd/view?usp=sharing
https://www.youtube.com/watch?v=rMQepCH-Tt8&ab_channel=ThePearMusic
https://www.youtube.com/watch?v=rMQepCH-Tt8&ab_channel=ThePearMusic
https://docs.google.com/document/d/1zMkaLknj0qtEcAlW36WTVtXV1W3KwHCKYDM-zK5qPWc/edit?usp=sharing
https://docs.google.com/document/d/1zMkaLknj0qtEcAlW36WTVtXV1W3KwHCKYDM-zK5qPWc/edit?usp=sharing

Capitulo 2. Subgéneros y Estilos Musicales Merengueros en la Ciudad de Medellin

Juan Luis Guerra — “El Nidgara en bicicleta” Ver la letra de la cancion
Ver video

En Medellin, bajo esta perspectiva literaria, los dos subgéne-
ros merengueros mas consumidos, interpretados y compuestos por
los musicos locales han sido el merengue romantico (alude a situa-
ciones de las relaciones sentimentales humanas) y el merengue
divertido (mensajes sobre el juego, el ocio, el baile, eventos graciosos,
mas ritmos repetitivos, sencillos y pegajosos). Todos los entrevistados
coinciden en que estos dos son los predominantes en la ciudad. Con

relacidon al merengue romantico, Johnny Pavas menciona que:

En el caso de Medellin, es un poquito tratar de llevar a las personas men-
sajes de amor. Si te fijas en la gran mayoria de las canciones, al menos las
que tuvimos la oportunidad de producir con un criterio mas nuestro, algu-
nos que fueron covers* de baladas, pues que, fueron traidas a este ritmo
de merengue, y mucho del repertorio que fue escogido, fue repertorio muy
romdantico, muy de amor, muy de tratar de conectar la gente con el amor.

(Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Posteriormente, Johnny Pavas presenta el merengue divertido de

la siguiente forma:

Aunque —como todo- en todas musicas los compositores tienen diversi-
dad de mensajes y a nosotros nos tocé algunas canciones que no decian
muchas cosas. Solamente eran como la alegria de poder bailarlas o poder
reirse de alguna letra por ahi que no decia mucho, pero era importante
poder conectar la gente con el mensaje de amor y con el mensaje social
que algunas canciones también tenian. Era importante poderlo entregar y
que la gente, a pesar de que se estuviera divirtiendo en un baile o en una
reunion, también pudiera escuchar cosas que le calaran un poquito en la

mente. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

45

Esta palabra hace alusidn a canciones y temas musicales de otros artistas.
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https://www.youtube.com/watch?v=b4i7tbqKWp4&ab_channel=ManuelAlvarado
https://www.youtube.com/watch?v=b4i7tbqKWp4&ab_channel=ManuelAlvarado
https://drive.google.com/file/d/1SGeXW6IkaMggYFV3PSeQ5Yf5nYwfoGzb/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1SGeXW6IkaMggYFV3PSeQ5Yf5nYwfoGzb/view?usp=sharing
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De lo anterior, se evidencian posiciones diferenciadas con rela-
cion al valor y el significado que tiene el merengue en Medellin desde
sus letras. Algunos musicos consideran que el consumo de merengue
en la ciudad ha tenido un componente fundamental en el aspecto
romantico de sus letras; por el contrario, otros musicos mencionan
la presencia importante del merengue divertido en Medellin. Asi
como algunos afirman que todo merengue romantico es divertido en
esencia por su ritmo, y otros dicen que existen merengues divertidos
que no tienen que ver nada con el romanticismo. Al respecto, Faber
Adridn Restrepo Marulanda, trombonista, arreglista, transcriptor,
compositor y director de Banda Plena, menciona que:

Puede ser que, para los dominicanos por ser su musica folcldrica, tengan
otro pensamiento referente al merengue. De pronto ciertas obras del meren-
gue en Republica Dominicana representen patriotismo, seriedad, politica,
alguna cosa. Pero, a nivel Medellin o de pronto a nivel Antioquia me atre-
veria a decir: el merengue es musica de mamadera de gallo: La musica —-por
ejemplo- de Wilfrido Vargas como “El hombre divertido”, la musica de
Kinito Méndez, la musica de Oro Sdlido, que “La tanguita roja”, que el “Bee-
per” (...) Hay otro merengue romantico, pero, no al punto de dedicar. (...) El1
merengue siempre lo hemos visto solamente en la mamadera de gallo y el
baile sin prestarle atencion a otras formas de comunicacién que pueda lle-
gar a tener el merengue. (Entrevista personal, 7 de julio, 2020)

En cualquier caso, dentro de las dinamicas de industrias musica-
les transnacionales en la década de los ochenta, un conjunto amplio
de repertorios de distintos artistas encontraron un nicho de mercado
en el que los sentimientos romanticos como el amor, el desamor, la
ilusion, la desilusion, el despecho, etc., en las letras, generaban un
consumo masivo, y al mismo tiempo una situacion un poco paradig-
matica en la que estas ofertas identitarias podian estar en contextos
fiesteros y de baile: las parejas bailan mientras exteriorizan, o inte-
riorizan, una letra que les ayuda a expresar un sentimiento propio®.

Sobre merengues romdanticos podemos encontrar cientos de
repertorios de distintas sonoridades. Muchas de esas canciones son
inéditas tanto de agrupaciones famosas internacionales, como de
agrupaciones locales. Otras canciones son versiones de otros ritmos

46 Algunos musicos le llaman a este tipo de musica merengue bonito.
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(reencauches?’) que originalmente eran baladas, vallenatos, bole-
ros, entre otros géneros. Un ejemplo mencionado por varios musicos
como muy consumido en Medellin es la version en merengue domi-
nicano de “La quiero a morir” de Sergio Vargas que, en su version
original, es una balada de Francis Cabrel:

“La quiero a morir” - Sergio Vargas Ver la letra de la cancion
Ver video

Por el contrario, las letras de los merengues divertidos son
jocosas, tratan de evocar alegria. Algunas representan momentos
graciosos de la vida cotidiana, invitan al baile, no son muy elabora-
das musicalmente, buscan palabras repetidas de facil recordacion,
pensadas para un contexto de fiesta y rumba. Un ejemplo de una can-
ciéon mencionada varias veces en las entrevistas es “La morena” de la
agrupacion Oro Solido:

Oro Sélido — “La morena” Ver la letra de la cancion
Ver video

Incluso, en este tipo de merengue, algunas letras utilizan el doble
sentido, y otras estereotipan el cuerpo femenino con el objetivo de
crear un elemento adicional de tipo sensual —y sexual implicita-
mente en algunos casos—, que pueda atrapar a mas consumidores.
Un ejemplo de lo anterior es la cancion “La vaca” de Mala Fe:

47 Palabra usada en la ciudad de Medellin para referirse a versiones distintas de temas musicales.
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https://www.youtube.com/watch?v=CWUmPBsKdkE&ab_channel=OficialMusicRD
https://www.youtube.com/watch?v=CWUmPBsKdkE&ab_channel=OficialMusicRD
https://drive.google.com/file/d/1dTM78GKUae4Z6LbFPdePSGdAO_Vw939-/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1dTM78GKUae4Z6LbFPdePSGdAO_Vw939-/view?usp=sharing
https://www.youtube.com/watch?v=ol5uob77WtI&ab_channel=Lunne2008
https://www.youtube.com/watch?v=ol5uob77WtI&ab_channel=Lunne2008
https://drive.google.com/file/d/1vGRVnL5VknhzQTfohqg4kW8oZSAMH6yh/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1vGRVnL5VknhzQTfohqg4kW8oZSAMH6yh/view?usp=sharing
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“La vaca”<Q Mala Fe [Video Oficial] Ver la letra de la cancion

Ver video

Otro ejemplo que utiliza el doble sentido es el merengue domi-
nicano “Quenal Gotas” cantado por Wil Pertuz y grabado por la
agrupaciéon Banda La Bocana en la primera produccion local de un
disco completo en 1993, por parte de musicos de la ciudad de Mede-
llin en Discos Fuentes:

“Quenal Gotas” - Banda La Bocana - Wil Pertuz Ver la letra de la cancion
Ver video

2.2.1.2. Dispositivos de Enunciacion Corporal y Visual. Den-
tro de la 16gica de industria musical, estos dispositivos se mezclan
en los subgéneros anteriormente mencionados con los dispositi-
vos de enunciacion literaria. Aunque estos dispositivos corporales
y visuales no establecen subgéneros musicales, resultan relevan-
tes para el analisis ya que ayudan a develar como se comporta el
género merenguero en Medellin. Se propone verlos en conjunto,
ya que las interpelaciones de estos dispositivos hacia el consumi-
dor por lo general se dan al mismo tiempo. Es decir, un consumidor
de musica, por un lado, puede escuchar sus temas musicales sin la
necesidad de tener una experiencia visual y corporal; o puede estar
escuchando el tema musical y al mismo tiempo ver imagenes que
hacen parte —estratégicamente creadas— del producto cultural
implicado, generando eventualmente experiencias corporales.


https://www.youtube.com/watch?v=2Gow_mzRTO4
https://www.youtube.com/watch?v=2Gow_mzRTO4
https://drive.google.com/file/d/1b9o2-o2dGrjfgF7GNdMVegKNYs91mY7W/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1b9o2-o2dGrjfgF7GNdMVegKNYs91mY7W/view?usp=sharing
https://www.youtube.com/watch?v=t5gT1gSasfw
https://www.youtube.com/watch?v=t5gT1gSasfw
https://drive.google.com/file/d/1AVXx4Z8DLpS2Brli4FXHUOd1HvW7EcWr/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1AVXx4Z8DLpS2Brli4FXHUOd1HvW7EcWr/view?usp=sharing
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Por ejemplo, a proposito de la situacion mencionada sobre los ele-
mentos de tipo sensual, sexual y de doble sentido en los merengues
divertidos, una forma que potencializa la interpelacién y el consumo es
la produccion audiovisual: retomando el ejemplo de “La vaca” de Mala
Fe, en el video se pueden apreciar tomas visuales de vacas, y mujeres
bailando sensual y sumisamente, rodeando al cantante con vestuarios
entre colores blanco y negro, reafirmando explicitamente asi el doble
sentido. Es asi como, en muchos casos, el consumidor repetira el video
muchas veces de forma consciente o inconsciente por el placer visual
—(que por extension es corporal y sexual para este caso— que gene-
ran las imagenes del hombre machista exponiendo lo “gracioso” que
resulta afirmar que las mujeres sean como las vacas.

En otros casos, con merengues romanticos, hay cientos de temas
musicales que también utilizan de esta forma el dispositivo de enun-
ciacion visual y corporal para enganchar mejor a su consumidor.
Un ejemplo podria ser el video de la cancion “No puedo olvidarla”
de Rikarena, en el que se reafirma el mensaje romdantico por medio
de escenas del cantante y una mujer que teatralizan una relacion
sentimental de una pareja muy enamorada, y de forma paralela,
hay un mensaje de alegria que transmiten los cantantes con sus ges-
tos y coreografias:

Rikarena - “No puedo olvidarla”
Ver video

Un artista que ha utilizado este dispositivo de forma destacada es
Juan Luis Guerra. Dentro de sus productos disponibles en YouTube
como “La cosquillita”, “A pedir su mano”, “Las avispas”, “La llave
de mi corazon”, “La travesia”, “Todo tiene su hora”, “En el cielo no
hay hospital”, “Tus besos”, entre muchos otros, se puede observar
que detras de estos videos existen producciones audiovisuales muy
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https://www.youtube.com/watch?v=riBGUPNYBEE
https://www.youtube.com/watch?v=riBGUPNYBEE
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elaboradas que buscan ir mas alla del aspecto sonoro contando, no
solo las historias de las letras, sino también desde las imdagenes de
una forma creativa. Asi mismo, existen otros videos destacables
de este artista en presentaciones en vivo, lo que permite considerar
otra estrategia de consumo muy importante con relacion a lo visual y
lo corporal: la interaccion con los musicos en escena.

Ahora bien, al cruzar tres variables como las presentaciones
en vivo, la historia del merengue dominicano, y los dispositivos de
enunciacion que se traen a colacion en este apartado, resulta rele-
vante mencionar y analizar a lo que Austerlitz (1997/2007) llama el
merengue pop, y que tiene que ver mucho con los canones visuales y
corporales del género estudiado.

Posterior al asesinato del dictador Rafael Leonidas Trujillo en
1961, en un contexto de euforia colectiva en Republica Dominicana, se
comienza a transformar el merengue dominicano al desaparecer las
prohibiciones politicas de ciertas letras, de ciertas interpretaciones
musicales y de formas de baile que fueron publicamente censuradas
por el dirigente politico.

Bajo la influencia que ejercid Cortijo y su Combo (posterior a la
Revolucion Cubana de 1959) en la transformacion instrumental de
los formatos en el género del merengue dominicano, se cred una can-
cion iconica en 1962 llamada “La agarradera” compuesta por Luis
Pérez, posteriormente popularizada por la interpretacion de su can-
tante mas joven para ese tiempo Johnny Ventura, y que acentuaria la
relacion entre el merengue dominicano y los dispositivos de enuncia-
cion visual y corporal.

Johnny Ventura — “La agarradera”
Ver video


https://www.youtube.com/watch?v=-jwk8OB1Jdc
https://www.youtube.com/watch?v=-jwk8OB1Jdc
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Al respecto Austerlitz (1997/ 2007), menciona que:

Las innovaciones de Luis Pérez y el dinamismo de Johnny Ventura manifes-
taban el pulso de las masas dominicanas. Pasando del contexto elitista a la
calle, el merengue mass media cambié de una musica de salén a una musica
realmente popular; por eso lo llamo merengue pop. (p. 147)

Como se aprecia en el video, Ventura comenzd, a partir de 1964 su
grupo Johnny Ventura y su Combo Show, incorporando coreografias de
baile al renovado formato instrumental, las nuevas letras, vestimen-
tas y sonoridades ya permitidas. Estas coreografias, influenciadas por
el rock and roll, el twist y artistas populares como Elvis Presley, termi-
naron posicionando una nueva forma de hacer merengue, el cual fue
replicado por muchas agrupaciones posteriores.

Este hito histérico marc6 elementos muy importantes dentro
del consumo en los dispositivos de enunciacion del merengue en la
actualidad: elementos corporales a partir de las coreografias y los
gestos de mucha alegria, elementos sonoros que buscaban invitar a
danzar al bailador, elementos visuales que se podian disfrutar de las
presentaciones en vivo y la interpretacion de los musicos con vestua-
rios juveniles y coreografias provocadoras de fiesta.

Para concluir, otro aspecto importante desde los dispositivos de
enunciacion corporal en Medellin es el baile de parejas, ritual cultural
de la ciudad enmarcado en las fiestas. Se reconoce al género meren-
guero como una de las musicas mas faciles de bailar por su marcacién
ritmica con los pies llevando el pulso a manera de una marcha. El
tener un contacto corporal permitido socialmente (agarrar las manos
de la otra persona, poder mover las caderas al compds del ritmo, y
en algunos casos juntar los cuerpos y cruzar miradas y palabras), se
convierte en un motivo importante por el que los musicos buscan
apropiarse musical e interpretativamente de este género, es una bon-
dad al ser un género ideal para una fiesta. Esta idea la expone Héctor
Escobar, arreglista, pianista, docente, y director de Banda La Bocana,
de la siguiente forma evocando sus primeros conciertos con el meren-
gue a finales de los ochenta y principios de los noventa:

En el tiempo cuando estdbamos comenzando nosotros con esta cuestion del
merengue, a nosotros siempre nos gusté mucho los temas répidos, o sea, por
lo cual, concluyo es que a nosotros nos gusta que la gente bailara, brincara,
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gozara, hiciera todo eso, (...) El merengue tiene una cualidad muy chévere,
que vos puedes bailarlo con el pasito de lado a lado, y vos podés bailar o
pegadito o puedes bailarlo suelto, haciendo vueltas; pero, a nosotros mas
que todo nos gusta los merengues que eran [Hace sonidos con las manos
simulando un pulso de tempo rapido] a millon y que eran super buenos pa’l
bailador. Eso es lo que realmente nos caracterizo en ese tiempo, pienso yo.
(Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Asi es como, a partir de dispositivos de enunciacion visuales y
corporales como coreografias, productos audiovisuales y pasos de
baile, se crearon nuevos repertorios, sonoridades y estilos que busca-
ron interpelar a mas consumidores.

2.2.2. Segunda Perspectiva: Merengues Dominicanos con Relacion a Hitos
Histdricos

En este apartado se retoma el concepto de subgéneros desarrollado
a la luz del merengue dominicano en Medellin. Desde la segunda
perspectiva, planteada para este momento del andlisis, se pueden
referenciar unos subgéneros con relacion a unos momentos de la
historia del género que se presentaron como disruptivos y trans-
formaron los cdnones establecidos, logrando legitimarse como una
nueva forma de hacer el género musical en su momento. Los subgé-
neros a los cuales se hace referencia son: merengue tipico o perico
ripiao, merengue derecho o merengue tradicional, merengue maco,
merengue house, tecno-merengue y merengue jazz.

Tal y como fue expuesto en el apartado del marco tedrico “Géne-
ros, Subgéneros y Estilos Musicales”, un subgénero musical puede
presentar subcategorias (o ramificaciones de los subgéneros) que en
algunos casos son llamadas también estilos musicales en el campo
estudiado, lo que puede generar confusion entre los dos términos.

La anterior confusion sucede porque se tiende a pensar los
estilos musicales como una categoria subordinada de los subgéneros
y no como una tipologia musical (o forma de organizar los tipos de
musicas) diferentes. Respecto a un estilo musical —concepto que se
trabajara con mads detalle en los proximos apartados—, es preciso
decir que es otra forma de pensar las tipologias merengueras con
la particularidad de que hace referencia a algo mas especifico en
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el fenomeno musical, como puede ser: una agrupacion, un artista
musico-referente, una cancién, un tema musical, incluso, la parte de
alguna cancion especifica.

Cualquiera de las anteriores referencias es susceptible a gene-
rar un impacto popular tan grande, que se considere y se legitime
como un subgénero musical; de manera que un subgénero o alguna
subcategoria de un subgénero, puede distinguirse cuando una forma
especifica de musica es interpretada por muchas agrupaciones y
artistas, haciendo dificil que se pueda referenciar a una sola agrupa-
cidn, artista o tema musical.

Ilustracion 3: Subgéneros Merengueros por épocas

Subgéneros merengueros por épocas

e

Por otra parte, el subgénero reune varias formas de interpretar
musicas, en las cuales las subcategorias de los subgéneros pueden
presentar fusiones con otros géneros, subcategorias de subgéneros,
estilos musicales y musicas tradicionales que se desarrollan en otras
regiones o paises. Un ejemplo de subcategorias de un subgénero en
el merengue dominicano seria el merengue acaballado, en el cual
surgen otros merengues como: merengue maco, merengue mambo,
merengue puertorriquefio, merengue house, merengue rap y meren-
gue urbano, lo que mas adelante se desarrolla.

A continuacion, los subgéneros que se presentaran son tomados
del andlisis de las entrevistas realizadas a los musicos locales, en las
cuales se analizaran las caracteristicas de cada una:

2.2.2.1. El1 Merengue Tipico del Cibao.® Es el mas viejo
de los merengues resefiado por los musicos de Medellin. Tal y
como menciona Rodriguez (citado en Austerlitz, 1997/2007, p. 71)

4 Algunos musicos locales también lo llaman merengue tradicional
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“el merengue cibaefio de mediados de siglo [XIX] fue interpretado
con instrumentos de cuerdas pulsadas, como el cuatro, la tambora,
y una calabaza frotada, el giiiro”. Al respecto, Austerlitz (1997/2007)
menciona que, posterior alallegada del acordeon ala isla dominicana
en la década de los setenta del siglo XIX (p. 72), el formato de conjunto
tipico cibaerio posteriormente fue denominado Perico Ripiao en la
década de los treinta del siglo XX (p. 120).

Lo anterior, marcaria el camino inicial en la transformacién y
consolidacién de los actuales formatos instrumentales del meren-
gue dominicano que llegaron a ser apropiados por los musicos
de Medellin.

Los instrumentos principales que conforman el formato son:
el acordedn, la tambora, la glira y la voz (Austerlitz, 1997/2007, p.
89); y de forma secundaria, otros instrumentos como el bombardino,
saxofon alto (p. 81), la marimbula® (p. 120), y posteriormente el bajo
eléctrico, han participado en este subgénero merenguero alolargo del
siglo XX y las dos primeras décadas del siglo XXI.

En el recorrido histdrico a lo largo de los siglos XIX, XX y XXI, el
merengue tipico sigue vigente como practica musical tradicional en la
Republica Dominicana y ha conservado su esencia sonora a traveés de
los diversos hitos que dieron paso a otras formas de hacer merengue.
Algunos de esos hitos que dieron paso a otros tipos de merengues
son: la ocupacion politica y militar estadounidense en la Republica
Dominicana entre los afios 1916 y 1924; la época del dictador Truji-
1llo (1930-1961); las big band y el merengue de salon pensado para las
clases de la alta cultura; las dindmicas interculturales-musicales que
se daban a partir de los mass media y la posibilidad especifica de gra-
bar canciones, reproducirlas y transmitirlas por la radio; la muerte
del dictador Trujillo; la propuesta sonora, visual, verbal y corpo-
ral de artistas como Johnny Ventura y Félix del Rosario; la segunda
ocupacion estadounidense (1965-1966); y el desarrollo de las tecnolo-
gias musicales y de los mass media que dieron paso a la era digital y a
las nuevas dindmicas globales de comunicacion entre culturas.

Este subgénero entonces, mas que entrar en dindmicas extramusi-
cales de cada momento historico paralo que fue el género del siglo XX,

4 Llamada también marimba.
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se ubicé como un elemento importante dentro de la identidad cul-
tural y nacional dominicana, permitiendo asi que sobreviviera en el
tiempo esta practica musical tradicional.

Un ejemplo musical es el caso del tema musical “El picotiao” del
conjunto tipico tradicional Trio Reynoso:

Trio Reynoso - “El picotiao”
Ver video

En este tema musical encontramos un formato con acordedn
diatonico afinado en F, bajo eléctrico, voces, tambora y giira. En su
estructura musical se puede identificar que: 1) Siempre se interca-
lan dos momentos: el del acordedn y el de las voces. 2) Existe una
introduccion y un final del acordedn que sobresalen de las demas
participaciones de este instrumento durante todo el tema musical.
3) El ciclo arménico es I - V durante todo el tema musical. 4) La per-
cusion varia su ritmo dependiendo del momento del tema musical.
5) Estas dos secciones (acordedn y voces) por lo general suelen
ser evidentes para el oyente, el bailador y los musicos; 6) dentro
de este marco inicial y final de los acordeones se encuentran tres
participaciones de la voz principal y una segunda voz. 7) Los versos
tienen entre seis y siete silabas, y tienen una duracién entre 16 o
20 compases suponiendo que se encuentra en una métrica de 2/2;
entre cada seccion de la voz participa el acordeén como puente para
el siguiente verseo. 8) En la percusion podemos identificar que la
tambora dominicana se mantiene con el mismo ritmo durante todo
el tema musical, realizando algunos repiques de forma esporadica
(ver las siguientes imagenes):
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Ilustracion 4: Ritmo de la tambora dominicana en el tema musical
“El picotiao” del Trio Reynoso®®

Nota: Los numeros 3-2 representan una clave ritmica (o clave de son), la cual resulta necesa-
ria para entender por qué existen temas musicales que empiezan con los patrones ritmicos de
forma cruzada, o en el ejemplo anterior, desde el segundo compés. Para ampliar este tema, véase
a Rosado (2023, p. 42-55).

Con relacién a la notacidn, en la tambora se transcribe todo lo que hace la mano derecha con una
baqueta en la segunda linea de abajo hacia arriba (abiertos, apagados y madera), y lo que hace la
mano izquierda en la tercera linea de abajo hacia arriba (abiertos y quemados). Existe una gran
cantidad de formas de notacion en las percusiones de América Latina y el Caribe. La que se
utilizara en este libro es la propuesta por el percusionista colombiano Victor Hugo Zapata
(2013, 2019) en sus publicaciones, ya que cuentan con gran reconocimiento y uso dentro de
los percusionistas de Medellin.

La giiira pasa por varios momentos que aun no demuestran una
concordancia con los momentos del tema musical. El gliirista varia el
ritmo cuando se pasa a tocar el acordeodn o viene la seccion de voces,
pero tan solo lo hace durante unos pocos compases y luego vuelve a
la base ritmica. De este tema musical podemos observar los siguien-
tes ritmos en la guira (ver las siguientes imagenes):

Ilustracion 5: Primer y segundo momento de la giiira dominicana en el
tema musical “El picotiao” del Trio Reynoso

Nota: Se utilizan simbolos tradicionales de la notaciéon musical occidental para escribir la gliira y
representar los tipos de rasgueos, staccatos, portatosy trémolos.

Por otro lado, también se debe diferenciar el lugar donde aparece el simbolo: si es la parte infe-
rior y superior. Esto quiere decir que cuando aparece en la parte inferior se debe tocar la giiira
con el trinche y con un movimiento descendente; y cuando aparece en la parte superior, con un
movimiento ascendente.

5 Aunque no me inscribo estrictamente a ninguna notacién publicada, estas transcripciones se
acercan mucho a la propuesta por Zapata (2019) para el giiiro en la parte final de la cartilla.
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Observando las apropiaciones musicales de este subgénero en
Medellin, existen tan solo dos casos en videos identificados en este
trabajo investigativo en los cuales se muestra como algunos musicos
han buscado apropiarse del merengue tipico:

El primero sucede el 29 de mayo del 2018 en el que presento el
recital “El merengue dominicano a través del siglo XX” en la Univer-
sidad de Antioquia. Alli se interpretaron obras de Manuel Sdnchez
Acosta, Trio Reynoso, Juan Luis Guerra, Wilfrido Vargas y José Pefia
Suazo, ademas de una composicion inédita. Esta presentacion fue
pensada para interpretar diferentes subgéneros musicales meren-
gueros que han hecho presencia en el siglo XX de la ciudad de
Medellin. Parte de esos temas musicales son los merengues tipicos:
“El picotiao”, “El farolito” y “La cosquillita”. A continuacidn, se puede
escuchar la version de “El picotiao” interpretado por mi y otros musi-
cos merengueros de Medellin:

Recital de grado Santiago Garcia - cover “El Picotiao”
Ver video

El segundo caso registrado de musicos de Medellin interpretando
este subgénero sucedio con la agrupacion local Banda Plena el 13 de
agosto del 2020 en una transmision en vivo por el canal de Facebook
Don Juan Global Market. Alli, esta agrupacion presento canciones
tipicas dominicanas, tradicionales colombianas interpretadas en el
formato de merengue tipico, y unos covers con pista de varios temas
musicales inéditos de la agrupacion.

Esta presentacion nace de la idea de conectar dos conjuntos
tradicionales que se desarrollan en diferentes paises: el conjunto
tipico cibaefio y el conjunto vallenato. También fue una estrategia
comercial de la agrupacion en busqueda de nuevos productos loca-
les que permitieran generar ingresos. El repertorio interpretado fue:
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“El negrito del Batey”, “El picotiao”, “La maestranza”, “Apagame
la vela”, “El farolito”, “La estera”, “La cosquillita”, “Estar contigo”,
“La rockola”, “Céncavo y convexo” y el “Feliz cumpleafios™:

Banda Plena Live — merengue tipico
Ver video

Sin embargo, los dos anteriores casos representan muy pocos suce-
sos como para pensar que el subgénero del merengue tipico hubiese
tenido una aceptacion significativa por parte de publicos consumi-
dores de musicas. A pesar del escaso consumo de estas musicas, se
evidencio en la observacion participante de estas interpretaciones un
agrado y gusto especial de los musicos locales por haber interpretado
esta musica, considerandola como de alto nivel interpretativo.

2.2.2.2. El Merengue Pambiche. Tiene su historia conectada
con la del merengue tipico. Segun Austerlitz (1997/2007), su historia
rodea a los musicos dominicanos tocandole a los norteamericanos
entre los afios 1916 y 1924 durante la ocupacidn politica y militar
estadounidense en Republica Dominicana. Austerlitz expone que
ocurren varios sucesos: 1) Los norteamericanos no bailaban bien el
merengue al ser tocado tan rapido por los musicos. 2) Para la época
de la ocupacion, en Estados Unidos estaba de moda un baile popular
llamado one-step en el cual habia que caminar al ritmo del ragtime y
realizar también unos movimientos caracteristicos llamados fox trot.
3) Los norteamericanos utilizaban los anteriores pasos para bailar
el merengue tipico de una forma mas lenta. 4) El nombre resulta de
una comparacion entre el merengue y el fox trot, ya que el nuevo
tipo de merengue se consideraba que no era ninguno de los anterio-
res. Los dominicanos referenciaron las telas llamadas palm beach

51 Este nombre también es una playa en Estados Unidos, al sur de Florida lo que genera confu-
sién y dudas en cuanto al mito del origen del merengue pambiche.
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que usaban los norteamericanos para vestirse ya que eran una com-
binacion entre algodon y cashmere, y pronunciando mal el nombre
de estas telas (palm beach), le llamaron a este merengue pambiche
(1997/2007, p. 92).

Actualmente, el ritmo se toca en ciertos momentos de los temas
musicales en cualquier tipo de merengue, como lo hace el principio
de la cancion “Separados” de Los Hijos de Puerto Rico:

“Separados” - Los Hijos de Puerto Rico
Ver video

Otra mencion que han hecho varios musicos participantes ha
sido el término Balsié, como un subgénero o ritmo merenguero
como lo nombra Faber Restrepo: “No he escuchado un tema en bal-
sié totalmente, es un momento dentro de algunos merengues que es
parecido al pambiche, pero yo no he escuchado un balsié completo”
(Entrevista individual, 7 de julio, 2020). Balsié alude a un tambor
tradicional, tipico de la Republica dominicana. No es un ritmo ni un
subgénero. Probablemente la confusion de Faber Restrepo y otros
musicos se debe a que el merengue pambiche, dentro de los ritmos y
variaciones ritmicas utilizadas para su interpretacion en todas las
orquestas, ha sido muy variado y de pendiente de la virtuosidad del
intérprete, incluso prestandose para momentos de improvisacion
solista en la percusion.

De todas formas, el merengue pambiche resulta ser no tanto un
género musical comercial en el que hay repertorios de canciones
que la interpreten todo el tiempo, sino un subgénero musical que
se utiliza en muchas canciones de merengue dominicano para
brindar un momento diferente en los temas musicales. En el
caso de Medellin, de los 63 temas musicales analizados, 23 de
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estas canciones utilizan el merengue apambichao®, alterndndolo
también con otros subgéneros merengueros.

2.2.2.3. El Merengue de Salon.®® Segun Austerlitz (1997/2007,
p- 68), al merengue de salén® se le documenta su aparicion desde el
siglo XIX, aunque hay escasez de evidencias historicas de las practi-
cas musicales de la época. Con relacion a la instrumentacion usada,
Austerlitz (1997/2007) menciona que:

El conjunto musical que tocaba merengue en salones de baile usaba una
combinacidén de flauta, instrumentos de cuerda como violin, guitarra, man-
dolina, tiple y cuatro; timbal, tambora, o tambores pandereta, y giiro. Los
instrumentos de bandas de desfile (parada militar) llegaron a la Repu-
blica Dominicana durante la guerra de Restauracion entre 1863-1865, y las
orquestas de salén comenzaron a usar el clarinete y el bombardino. (p. 68)

En el siglo XX, en una época en la que sucedia una ocupacion esta-
dounidense en Republica Dominicana durante aproximadamente
ocho afos (1916-1924), comenz6 una primera oleada de distribu-
cién masiva de musicas en Latinoamérica, es decir, en la década de
los afios veinte y treinta, tras la aparicion de nuevas dindmicas de
grabacion y reproduccion de musica con el gramofono en Estados
Unidos. Alli, el merengue fue usado como instrumento politico para
cautivar electores por parte de Rafael Lednidas Trujillo a las clases
populares, y el merengue tipico comenzo a transformarse al empezar
a ser aceptado por las clases de €lite en los bailes de salon (Austerlitz,
1997/2007, pp. 107-137).

La posibilidad de interpretar el merengue con otros instrumentos
como en un principio, el saxofon, y mas tarde otros como la trompeta,
el trombon, el piano, el contrabajo y secciones robustas de instru-
mentos de viento, tomando como referente el fenémeno de las big

52 Para escuchar los temas musicales de merengue local que tienen pambiche, y un anélisis mas
detallado de los ritmos que tienen los 63 temas musicales producidos por las agrupaciones
locales merengueras, ver el anexo 3.

5 También llamado por algunos musicos locales como merengue tradicional orquestado. Esta
forma de nombrar este subgénero del merengue puede generar confusion con otros subgé-
neros posteriores de merengue dominicano.

5% La danza europea fue llamada merengue durante un tiempo en Republica Dominicana, tal y
como afirma Espaillat en Austerlitz (1997/2007, p. 68).
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band en Estados Unidos a partir de la tercera década del siglo XX, per-
mitié que un nuevo sonido musical merenguero se desarrollara.

Asi es como parte del repertorio que se utilizo para estos meren-
gues de salon retom6 composiciones de merengues tipicos, los cuales
buscaban sonoridades destinadas para los bailes de este tipo y even-
tos de la alta cultura. Fue una especie de “blanqueamiento musical”
que transformé no solo la sonoridad y las letras “indecentes”, sino
también la vestimenta de los musicos con vestidos de gala y su puesta
en escena, en la que la corporalidad se centro en estar sentados en
una silla tras un atril (Austerlitz, 1997/2007). Un ejemplo de este
merengue de salon es la cancion “Cafia brava”, composicion que se le
adjudica a Antonio Abreu:

“Cafia brava” - Joseito Mateo, Frank Cruz, Francis Santana, Vinicio Franco
Ver video

Es importante sefialar que, aunque hay cambios muy notorios
en la orquestacion, tratamiento armonico y estructura de los temas
musicales con relaciéon a un merengue tipico, los musicos hacen refe-
rencia a los ritmos y variaciones de la percusion para distinguir
subgéneros de merengue.

Notese que el ritmo de la tambora dominicana en la version de
“Cafia brava”, ahora es diferente:

Ilustracion 6: Ritmo de Merengue tradicional
en la tambora dominicana%

5% Notacion propuesta por Zapata (2013).
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Este motivo ritmico es conocido como el ritmo de la tambora
dominicana del merengue tradicional, o merengue derecho®, y es
una distincidn clave entre musicos cuando se refieren a subgéneros
del merengue. Por ejemplo, es comun escuchar a un musico descri-
biendo la interpretacion de un tema musical como un merengue de
salon que utiliza el ritmo en la tambora del merengue tradicional: en
la guira se interpreta un ritmo del merengue pambiche, y el bajo toca
merengue derecho en las estrofas antes de cambiar a merengue tipico.
Lo anterior, pone en evidencia la multiplicidad de sonoridades que es
posible encontrarse en el género del merengue dominicano.

2.2.2.4. El1 Merengue Jazz. Este subgénero, influenciado por las
big band y el jazz en el siglo XX, hace presencia en Medellin en dos
casos. El primero es el del tamborero Angel Miré Andujar (Catarey),
por la importancia que le dan algunos musicos percusionistas, puesto
que es considerado por muchos como el rey de la tambora domini-
cana. Tras su muerte —producto de un accidente automovilistico en
1988 cuando estaba de gira en Venezuela tocando para la agrupa-
cion 440 de Juan Luis Guerra—, se han difundido una serie de videos
que grabd en programas de television. Uno de esos videos muestra la
siguiente cancion, llamada “Don Cata”, donde lo presentan como un
percusionista solista de la tambora dominicana:

Catarey (Angel Miré Andiijar), en vivo
Ver video

Con motivo de la conmemoracion de su muerte, luego de 30 afios
del accidente, el productor y percusionista Juan Félix Andujar Pérez
(Nicky Catarey), sobrino de Angel Catarey, y con la colaboracién de
otros musicos y artistas, realizaron la siguiente produccion reinter-
pretando el mismo tema musical:

5 Subgénero que serd abordado en los siguientes parrafos.
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Tributo A Angel Miré (Catarey)
Ver video

Estos productos resultan, aunque casos escasos, relevantes por-
que han sido objeto de estudio y de apropiacién musical, haciendo
reinterpretaciones por parte de varios musicos en Medellin como es
el caso del joven estudiante de musica Camilo Herazo quien, como
producto de grado para su carrera tecnoldgica en la Escuela Superior
Tecnologica de Artes Débora Arango®’, reinterpreta el tema musical
“Don Cata” junto con musicos locales (ver el siguiente video a partir
del minuto 02:40):

Tributo a Angel Miro (Catarey) - Recital Camilo Herazo
Ver video

El segundo caso es el de Faber Adridn Restrepo Marulanda (2020)
ya que, para el momento de la escritura de este apartado, ha hecho
un arreglo musical de “Don Cata” y otros temas musicales conside-
rados merengue jazz para ser interpretados en un futuro concierto.
Incluso, una de sus composiciones inéditas es un merengue jazz, el
cual fue interpretado en el 2018 por un conjunto de musicos loca-
les en el mismo recital ya mencionado, del investigador del presente
estudio, Santiago Garcia Martinez:

57 Al momento de la publicacion de este libro (2023) esta institucién cambié su nombre por el
de Tecnolédgico de Artes Débora Arango.
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Recital de grado Santiago Garcia cover Ensamble Merenguero
Ver video

2.2.2.5. El Merengue Tradicional.’® E]l subgénero del merengue
tradicional surge luego de la muerte del dictador Trujillo. Las letras
y la musica ya no tenian un velo politico, y comenzaron a aparecer
canciones que para la época de la dictadura estaban prohibidas. Con
artistas como Johnny Ventura y Félix del Rosario en la década de los
sesenta, se populariz6 un formato con aproximadamente catorce
musicos en el cual la mayoria estaban de pie y buscaban una cor-
poralidad mds enérgica que atrajera al bailador. También se cambid
nuevamente la forma en la que vestian los musicos: se utilizaban
atuendos con colores llamativos en algunas presentaciones, y en
otros eventos vestuarios con ropa informal; por ejemplo, obsérvese
la foto de la caratula del disco LP de 1973 que aparece en el video del
tema musical “Los saxofones” de Félix del Rosario:

Félix del Rosario — “Los saxofones” (1973)
Ver video

Con relacion al anterior ejemplo, y al término merengue
derecho, este tipo de merengue se refiere especificamente al
aspecto ritmico en la interpretacion del bajo, marcando el pulso en

5% También llamado por los musicos locales como merengue derecho, merengue cldsico, meren-
gue viejo y merengue de orquesta.


https://www.youtube.com/watch?v=xE2iykAx_-4
https://www.youtube.com/watch?v=xE2iykAx_-4
https://www.youtube.com/watch?v=oXQkDvjA-_U
https://www.youtube.com/watch?v=oXQkDvjA-_U

Capitulo 2. Subgéneros y Estilos Musicales Merengueros en la Ciudad de Medellin

un compads de 2/2. Obsérvese que el tema musical anterior inicia con
el bajo interpretando figuras ritmicas de blancas hasta el minuto
00:53, y luego, en el resto de la cancion, el bajo cambia ritmicamente
en la forma como se interpreta comunmente el merengue tipico.

Existen muchas variaciones ritmicas que se pueden utilizar en
el bajo en la mayoria de los subgéneros merengueros, incluyendo el
merengue tipico, el merengue de salon, el merengue tradicional y el
merengue maco. Al respecto, Johnny Ventura (citado en Austerlitz,
1997/2007, p. 154) menciona que la musica disco fue muy popular
en los afios setenta y ochenta, e incluso montaron casi todo el reper-
torio de los Bee Gees*® en su agrupacion, siendo estas canciones muy
aplaudidas. Ventura entiende la sensacion que produce la base del
bass drum en la musica disco, expresando que alli “estaba la fuerza
de atraccion de la juventud”, y decide agregarlo al merengue domi-
nicano tanto en la interpretacion del bajo, como incluyendo el uso
de un bombo de bateria tocado con un pedal por el giiirista. Otro
ejemplo de diferentes formas de interpretar el bajo lo podemos
encontrar en la cancion “La mujer que nos gusta” de El Jeffrey y
Johnny Ventura:

El Jeffrey y Johnny Ventura - “La mujer que nos gusta” (2005)
Ver video

En el caso de los repertorios de artistas merengueros famosos,
resulta ser uno de las mas importantes e interpretados en las graba-
ciones de canciones y presentaciones en vivo. Hay canciones enteras
en donde los musicos decidieron hacer todo el subgénero, pero lo
mads comun, es encontrar canciones que combinen varios subgéneros
incluyéndolo. En el caso de Medellin con relacidon al merengue tradi-
cional, es poco comun encontrarlo en las canciones locales, y un poco

% Grupo musical britdnico de rock y pop famoso en la década de los 60 y 70 del siglo XX.
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mas frecuente encontrarlo en presentaciones en vivo. Un ejemplo es
la version en merengue tradicional de la balada “Concavo y convexo”
de la agrupacion local Banda Plena:

“Concavo y convexo” - Banda Plena
Ver video

2.2.2.6. El Tecnomerengue.® Este es otro subgénero musical que
hace presencia en el consumo local, y en la interpretacion y discursos
de los musicos locales en Medellin. La primera cancion reportada en
la historia es el tecnomerengue “Nuestro amor sera”, compuesta por
la agrupacion Rhapsodia en 1987, en la cual se tuvo la intencion de
fusionar el rock y el merengue tradicional dominicano.

Posterior a esta cancion, artistas como Luis Maria (Billo) Frémeta
Pereira con la Billo "s Caracas Boys y Rafael Renato Capriles Ayala con
Los Melddicos de Venezuela, incursionaron en esta forma de inter-
pretar el merengue, la cual tuvo un importante consumo en la década
de los noventa en Venezuela, Peru y Colombia.

Este subgénero se caracteriza por agregar al formato de un
merengue tradicional (voces, piano, bajo, secciones de vientos, tam-
bora, giira y congas), instrumentos como el sintetizador, la bateria
(muchas veces utilizando loops® o baterias electrénicas) y en algunos
casos los bongds. Un ejemplo de este subgénero es la cancion “Dia-
volo” de Los Melddicos de Venezuela:

8  Algunos musicos locales nombran al tecnomerengue como merengue venezolano; sin
embargo, no debe ser confundido con la variante tradicional de Venezuela: el merengue
venezolano en la métrica de 5/8.

6 Para este trabajo se entiende loop como un archivo de audio de sonidos pregrabados que se
utilizan en una produccién musical. Generalmente, son combinados varios loops para crear
un acompafiamiento repetitivo en los temas musicales.


https://www.youtube.com/watch?v=vqLf3QkqdaE
https://www.youtube.com/watch?v=vqLf3QkqdaE
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Liz - Didvolo - Orquesta Los Melddicos - Vivo
Ver video

En el caso de Medellin, muchas de las orquestas populares
bailables incluyen tecnomerengues en sus repertorios en las presenta-
ciones en vivo ya que, en el contexto local, el subgénero es consumido
y solicitado por los publicos; sin embargo, ninguna agrupacion local
ha compuesto o versionado una cancién en este subgénero. Sobre lo
anterior, resulta curioso preguntarse por qué los musicos no han com-
puesto o grabado este subgénero. Tal vez, una de las razones es que
este subgénero tuvo un importante consumo en la década de los afios
noventa del siglo XX, pero nunca fue superior al auge que tuvieron
otros subgéneros; y posterior a esta década, fueron muy escasas las
canciones nuevas de tecnomerengue a nivel internacional. Por este
motivo, es probable que los musicos locales no hayan visto a este sub-
género musical como una oportunidad en la que una cancion pudiera
generarles un gran impacto en la industria musical.

2.2.2.7. Merengues con Ritmos a Caballo y Merengue Maco.
Segun las entrevistas, este tipo de merengue dominicano es el mas
consumido en Medellin, y empez6 a tomar fuerza desde la década de
los ochenta hasta la actualidad. También, como ritmo, es utilizado en
géneros como la salsa y la pachanga, y se caracteriza por simular los
sonidos del galopeo de un caballo. Al respecto, Alex Fernando Contre-
ras Abril, musico investigador de Bogot4, en su trabajo de grado de la
licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional, men-
ciona que:

Con sdlo escuchar el patrén del caballo, el oyente define lo que escucha
como merengue, aunque actualmente y gracias a la evolucién del género,
este mismo patron ritmico adopta diferentes nombres, que corresponden a
una acentuacion distinta del patrén sin cambiar su célula ritmica. (Contre-
ras, 2016, p. 63)
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A proposito de este ritmo, el percusionista, productor y direc-
tor musical de Medellin Diego Galé, explica con sus palabras como
interpretarlo desde la salsa y lo hace desde las congas, el timbal y la
campana de mano (a continuacion, un ejemplo de como suena el ritmo
en las congas, véase los dos primeros minutos el siguiente video):

Aprenda percusion con Diego Galé (Conga como suena a ritmo de caballo) Capitulo 10
Ver video

Continuando con la idea de Contreras (2016), este ritmo ha sido
una caracteristica clave en subcategorias de este subgénero como lo
son el merengue bomba, merengue maco, merengue mambo, y meren-
gue house, pues su resultado sonoro en la percusion sigue teniendo
este ritmo del galopeo de un equino.

Hasta aqui es clave afirmar que la mayoria de los musicos locales
denominan a los temas musicales con ritmos a caballo merengue maco,
y al mismo tiempo nombran las canciones con otros nombres a partir de
elementos de sentido de los subgéneros anteriormente mencionados.

Al respecto, el percusionista dominicano Otoniel Nicolds también
explica como interpretar este ritmo desde la tambora dominicana
dando su version historica del origen de este desde la percusion con
fusiones de ritmos tradicionales llamados jeple e indio:

Tutorial del merengue dominicano - Parte 3
Ver video


https://www.youtube.com/watch?v=MxqapL4qxKQ
https://www.youtube.com/watch?v=MxqapL4qxKQ
https://www.youtube.com/watch?v=82YuVAXOc3Q
https://www.youtube.com/watch?v=82YuVAXOc3Q
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Dentro de las formas ritmicas en la percusion, existen unas varia-
ciones que hace la tambora a las cuales algunos musicos les han
puesto nombres especificos:

Dentro de las anteriores variaciones ritmicas (ver anterior ima-
gen)®?, hay una que es muy relevante: el majao (o pracuprd, o pakimpa).
Algunas personas lo llaman merengue majao y es una variacion rit-
mica de varios subgéneros dominicanos, asi como del género de la
bachata. Consiste en que los instrumentos de percusion solo interpre-
ten ritmicamente los pulsos en el caso de un compas partido. Existen
merengues que presentan esta variacion en algunas partes de los
temas musicales, otros en las que quien marca el majao es solo la
glira, y otros en donde todo el tema es a ritmo de majao.

Por ejemplo, en la cancion “Pégame tu vicio” de Eddy Herrera,
en el minuto 00:41 la guira hace un majao, mientras la tambora y las
congas continuan con el ritmo a caballo; y 16 compases después en
2/2, 1a giiira retorna al ritmo a caballo:

Eddy Herrera — “Pégame tu vicio”
Ver video

8 Los percusionistas merengueros llaman a las variaciones del merengue a caballo como: a lo
maco, doblemaco, palo, doble palo y majao. Estas variaciones ritmicas no constituyen nuevos
subgéneros, pero en ocasiones algunos musicos las utilizan para diferenciar algunos estilos
musicales, llamandoles incluso merengue doblemaco, merengue palo, etc.
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Ilustracion 7: Variaciones ritmicas del Merengue a caballo
en la tambora dominicana%

Nota: En la tambora se transcribe todo lo que hace la mano derecha con una baqueta en la
segunda linea de abajo hacia arriba (abiertos y madera), y lo que hace la mano izquierda en la
tercera linea de abajo hacia arriba (abiertos y quemados).

A diferencia de este ejemplo, en la cancion “Tu como yo” de la
agrupacion Pakimpd, en el minuto 02:27 todos los percusionistas
interpretan el ritmo en un mambo de saxofones durante 16 compases,
y luego la tambora varia el ritmo:

“Tu como yo” - Pakimpa
Ver video

Con relacion a los merengues maco locales y todos los meren-
gues con ritmos a caballo en Medellin, resultan ser la mayoria de los

8 Notacion propuesta por Zapata (2013).


https://www.youtube.com/watch?v=OWkaops1nqs
https://www.youtube.com/watch?v=OWkaops1nqs
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casos evidenciados en los temas musicales y videos recolectados. En
los temas musicales analizados, 60 de 63 son merengues con ritmos a
caballo; y 41 de 63 tienen majao dentro de estructura musical.5 Este
tipo de musica en Medellin es la mas consumida, por lo que se tiende
a pensar equivocadamente en algunos casos que el merengue domi-
nicano so6lo son aquellas musicas con ritmos a caballo.

2.2.2.7.1. El Merengue Bomba. Se trata de una subcategoria (o
subgénero) del subgénero del merengue con ritmos a caballo que
muchos reconocen por la propuesta interpretativa de Los Hermanos
Rosario. Aunque el ritmo a caballo era utilizado en algunos meren-
gues tradicionales anteriormente, la principal caracteristica de
este subgénero es que esta agrupacion establecid sonoridades pro-
pias, gracias a la gran acogida de muchas de sus canciones, luego de
decidir adaptar y utilizar este ritmo en la mayor parte de sus produc-
ciones. Asi también lo hicieron Pochi y su Coco Band, Jossie Esteban y
su Patrulla 15, entre muchos otros grupos posteriormente; en Bogota,
también se le llama merengue redondo y merengue maco®, siendo
este ultimo nombre el mas utilizado en la ciudad de Medellin. Desde
lo anterior, es probable que algunos musicos locales, entre los 60
de los 63 temas musicales locales analizados, les llamen merengue
bomba a los merengues con ritmo a caballo.

Por su parte, Paul Austerlitz (1997/2007, p. 240), referenciando
al arreglista musical Luis Pérez, menciona que la primera cancién
que €] recuerda con ese ritmo se llama “La cucara” del Negrito Tru-
man en 1969:

8  Para escuchar los temas musicales de merengue local que tienen a caballo y majao, y un ana-
lisis mas detallado de los ritmos que tienen los 63 temas musicales producidos por las agru-
paciones locales merengueras, ver el anexo 3.

%  Algunas personas, en el medio musical, comentan que a los Hermanos Rosario les dicen
macos por su fealdad. Maco es un término que utilizan en Republica Dominicana para sefia-
lar a las ranas o sapos.
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Negrito Truman - “La cticara” (1969)
Ver video

2.2.2.7.2. El Merengue House y Merengue Hip Hop. Dentro de
otro subgénero podemos referenciar dos formas del merengue: el
merengue house y merengue hip hop (o merengue rap). La primera
cancion referenciada como la que da paso a estos subgéneros es “El
jardinero” de Wilfrido Vargas, en la cual Eddy Herrera realiza una
seccion de rap en espaifiol y luego en inglés:

Wilfrido Vargas - “El Jardinero”
Ver video

Este es un tipo de musica que utiliza rimas rapeadas dentro de
bases ritmicas de merengue dominicano.

Llegado a este punto de evolucidon del género, se empiezan a
incorporar sonidos electrénicos como guitarras eléctricas con efec-
tos, sintetizadores y programadores que acercan al merengue con la
musica electronica.

Dentro de la distincion entre el merengue house y el merengue
hip hop, Carlos Andrés Castafio, musico, productor y pianista de la
ciudad de Medellin, comenta:

El merengue house tuvo en la historia un papel muy corto, muy pequefio. Era
un merengue con programacion. Ahi empezaron a lanzar la programacion
de loops y de la musica house con bases de merengue, pero, era un poco mas


https://www.youtube.com/watch?v=7Lxb-eIxLhQ
https://www.youtube.com/watch?v=7Lxb-eIxLhQ
https://www.youtube.com/watch?v=kBKyK62wAtM
https://www.youtube.com/watch?v=kBKyK62wAtM
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lirico, un poco mas cantado. El merengue hip-hop es como lo que hacia Pro-
yecto Uno: ellos se iban era rapeando encima de una base de merengue con
programacion de loops, de rap y de house también y de géneros electronicos,
como la musica electrénica. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)

Sin embargo, existen merengues rap que no utilizan ningun
sonido electrdnico, lo hacen reemplazando solamente la voz cantada
de un merengue, por una voz rapeada. La diferencia fundamental que
se puede mencionar es que el merengue house utiliza lineas melddicas
en sus voces y se acerca un poco mas al estilo del merengue bomba, y
a los géneros musicales house y musica electronica disco; mientras que
en el merengue hip hop predomina una voz rapeada.

Dentro de las agrupaciones que mas se referencian para este
merengue fusionado con el house y el hip hop, son los artistas Sandy
y Papo, y las agrupaciones Proyecto Uno e Ilegales. En Medellin,
Banda La Bocana compuso 22 merengues house y rap en la voz de
Robin Espejo; por ejemplo, una cancion de la agrupacion, llamada
“Come on Baby”:

“Come on Baby” - Banda La Bocana / Discos Fuentes
Ver video

Con relacion al merengue bomba y sus otras formas de nom-
brarse, en conversacion personal con Alex Fernando Contreras Abril,
luego de su trabajo de campo en Republica Dominicana enfrentan-
dose a la misma problematica, menciona que:

Sobre todo, con un estilo de merengue que aqui le llamaban dizque meren-
gue redondo, y con otro que le decian balsié. Realmente, con respecto a tus
preguntas, el merengue bomba es el mismo merengue maco o alomaco, ini-
cialmente creado por los Hermanos Rosario, que luego al separarse Tofio
Rosario de la agrupacion e irse a vivir a Puerto Rico por unos afios, fue
adoptado en la isla, influenciando a la mayoria de los artistas y grupos
de merengue de Puerto Rico. (Conversacion personal, 10 de mayo, 2021)
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Y continua referenciando otro tipo de merengue dentro de esos
merengues con ritmos a caballo y majao:

El merengue mambo es el mismo merengue de calle, con una velocidad
muy rapida, y haciendo énfasis en cada beat. Para decir que el merengue
puertorriquefio y el merengue bomba no son el mismo, sino que son varia-
ciones, tendrias que analizar lo que hace la seccién ritmica en cada estilo
(...) del merengue tabla sé que es un sinénimo del merengue urbano, de calle
o mambo, por lo menos ritmicamente hablando. (Conversacién personal, 10
de mayo, 2021)

2.2.2.7.3. El Merengue Mambo.%® Con respecto al merengue
mambo, también llamado merengue puertorriquefio, merengue bori-
cua, merengue tabla, merengue de calle y merengue urbano, hace parte
de otro subgénero del merengue con ritmos a caballo y majao en la
percusion. Para este tipo de merengue, de acuerdo con las entrevistas
realizadas, los artistas que se referencian frecuentemente en Mede-
1lin son Elvis Crespo, Tofio Rosario y la agrupacion Grupo Mania.

Existen casos en los que se referencia como este subgénero a
aquellos merengues que tienen mambos de vientos, aun cuando la
mayoria de los merengues locales (excepto algunos merengues house)
tienen dichos mambos. Sin embargo, este es un subgénero en el
cual las caracteristicas sonoras son muy sutiles con relacion a otros
subgéneros, yllama mucho la atencion la rigurosidad del canon inter-
pretativo que exigen los musicos locales para interpretarlo.

Para empezar, se puede decir que es un género muy parecido al
merengue maco. Tal vez, una primera caracteristica es que en la per-
cusion se tiende a utilizar menos virtuosismo y mas fuerza corporal
y sonora en las interpretaciones. Es una musica que tiende a mar-
car mucho el pulso, incluso en algunos temas musicales se utiliza un
loop de redoblante marcando el pulso de la cancién. Otra caracteris-
tica muy importante es la interpretacion de la guira, la cual usa una
técnica de movimiento del brazo buscando que suene mads fuerte y
pesado y sus velocidades pueden ser variadas. Un ejemplo de este
subgénero a continuacion:

% También llamado merengue bomba por los musicos, ocasionando confusién entre bomba
y mambo.
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“Me miras y te miro” - Grupo Mania
Ver video

Un ejemplo de una cancidn local merenguera en este subgénero
es la composicion inédita “Navidad” de la agrupacion Banda Plena:

“Navidad” — Banda Plena
Ver video

2.2.2.7.4. El1 Merengue Urbano. Con relacion al merengue
urbano, la caracteristica principal es la busqueda en los temas musi-
cales por establecer rasgos que hagan pensar en géneros urbanos. A
partir de las entrevistas, los musicos hacen referencia a un merengue
que se ha fusionado con el regueton. Un ejemplo de esto es la cancién
“El doctorado” de Tony Dize:

Tony Dize — “El doctorado” [Official Video]
Ver video
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Con este recorrido, es prudente retomar la problemaética central
de este capitulo sobre la cantidad de nombres de tipos de musicas que
hay en el merengue y las descripciones que presentan los musicos par-
ticipantes. Se aprecia que cada subgénero mencionado tiene muchas
formas diferentes y especificas de sonar dependiendo, incluso, de la
creatividad de los musicos participantes en cada tema musical y de
cada artista o agrupacion a lo que en este trabajo se le llama estilos
musicales, concepto que se desarrolla en el apartado 2.3.

2.2.3. Tercera Perspectiva: Merengue Viejo versus Merengue Nuevo

Hasta este momento, se ha visto el fenémeno del merengue domini-
cano desde sus dispositivos de enunciacion literaria, visual, corporal
y sonora (primero), y desde algunos hitos histdricos (segundo). A par-
tir de una discusidn entre musicos venezolanos y colombianos dentro
del trabajo de observacion y entrevistas, se aprecian ahora los sub-
géneros del merengue desde la perspectiva relativa de los musicos
cuando usan categorias como lo antiguo, lo viejo, lo nuevo, lo contem-
pordneo o lo moderno.

La situacidn surge de la siguiente forma: a raiz de la crisis migra-
toria de Venezuela, llegaron algunos musicos de este pais a la ciudad
de Medellin en el afio 2019, y por sus competencias interpretativas,
rapidamente hicieron parte de agrupaciones musicales locales, entre
ellas Banda Plena (agrupacion merenguera local) como instrumentis-
tas. Especificamente se alude a Jaime Gamboa Lameda (pianista de
Cabimas, estado de Zulia) y Erwin Chacon (trompetista de Caracas).

En las ultimas cinco grabaciones de temas musicales merengue-
ros de la agrupacion en julio de 2020, durante los momentos vividos
en el estudio de grabacion, ellos mencionaron en varias oportuni-
dades que sus interpretaciones iban a ser merengue viejo en ciertos
momentos, y merengue nuevo en otros. Anteriormente, ya se habia
escuchado a algunos musicos de la ciudad de Medellin mencionar
estas categorias y otras como merengue contempordneo o moderno
versus merengue antiguo, en tanto posturas individuales, en los
ultimos afios su significado ha sido motivo de diversas disputas y ten-
siones en la comunidad de musicos merengueros.
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En la indagacion a Jaime Gamboa Lameda sobre la distincion de
estos tipos de musica, él comenta:

En Venezuela mds que todo, cuando nos ensefiaron a nosotros cémo eje-
cutar el merengue, se trabaja mucho y en base al golpe de la tambora y los
métodos de acompafiamiento. Los métodos de acompafiamiento, cuando se
trabaja el merengue viejo, como le decimos nosotros, era mucho en base a
séptimas, era mucho en base al segundo-quinto-primero. Muy poco se iba
directo a la tonalidad, sino que se utilizaban ciclos de cuarta apoyandose
en la séptima. Los tipos de acompafiamiento de ii-V-I, utilizaban disminui-
dos y el golpe percutido en el piano era lineal “tacutuca tacutuca tacutuca
tacutuca ta” [haciendo sonidos con la boca]. Todo el tiempo iba asi. Lo que
te dictamina generalmente [es] el golpe de la tambora. Mdas que todo era el
golpe de la tambora “Tum catd catacd catacd cutucutum [...]” [haciendo soni-
dos con la bocal. Y en el piano también se siente la diferencia “tigo pipicon
Ppi cocopin coco [...]” [haciendo sonidos con la boca] ya ahi eran mds actuali-
zados. Ya, si tu te pones a ver Cama y Mesa, el tipo de acompafiamiento era
netamente séptimo, si te pones a ver, siete-nueve, el golpe era lineal “tacu-
tuca tacutuca tacutuca tacutuca ta”. Por ahilo puedes ver. El mazacote de la
glira también era diferente. (...) Por ejemplo, mira, otra cosa que también
se me habia olvidado decirte, yo hice un patrdn ayer en el merengue viejo
“piriri piriri pi pi piri [...]” me basé en un patrén viejo de Bonny Cepeda.
(Conversacion personal, 7 de julio, 2020)

Al respecto, Faber Restrepo también opina:

Es muy interesante lo que dicen los venezolanos, pero yo no estaria de
acuerdo con [utilizar la categoria] el merengue viejo. ¢Desde cudndo es
viejo?, ¢a partir de qué afio es viejo? Y si usted dice a partir de tal afio ¢quién
lo autorizo a usted a decir que a partir de ese afio era viejo?, ;en qué fuentes
se basa usted?, ;me hago entender? Entonces, es mejor ir a cosas mas claras,
por decir, “merengue al estilo de Los Hermanos Rosario”. Usted vera si lo
considera viejo, joven, lindo, feo, bonito. Eso es una percepcion de alguien.
(Entrevista personal, 7 de julio, 2020)

En consecuencia, estas categorias resultan relevantes por su uso
frecuente en los discursos de los musicos cuando hacen referencia a
formas especificas de interpretacion. El problema radica en las dife-
rentes formas de ver el fendmeno del merengue por parte de cada
musico, muy probablemente debido a las experiencias personales
vividas, su manera particular de sentir y pensar, sus formas de apro-
piacion musical, sus criterios y juicios de valor.

De regreso a lo comentado por Jaime Gamboa Lameda, €l inicia
su comentario diciendo “cuando nos ensefiaron” y “se trabaja mucho
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[con] (...) los métodos de acompafiamiento”. Hay dos elementos rele-
vantes que deben entrar en consideracion: el primero, es que estan
hablando de merengue desde sus experiencias vividas en contextos
diferentes, lo cual es valido en sus lugares (Venezuela); y lo segundo, es
que los musicos venezolanos entran a disputar sentidos en Medellin,
por lo que resultaria relevante observar cdmo ello puede modificar la
forma de significar el merengue de los musicos de Medellin.

Por otra parte, Jaime Gamboa Lameda, como estrategia de legiti-
macion, referencia en varias oportunidades un video que menciona
una especie de evolucion del merengue. Este tipo de videos expli-
cando el fenomeno desde el concepto de evolucién son muy comunes
en redes sociales. Son realizados por musicos, disc-jockey, e investi-
gadores de diferentes disciplinas y niveles; ellos interpelan a muchos
musicos interesados en apropiarse contextual, estilistica y concep-
tualmente del género. Sin embargo, es necesario mirar criticamente
estas perspectivas que se presentan como verdades absolutas, ya que
analizan fendmenos sociales tan complejos en una linea diacronica,
sin presentar suficientes argumentos.

Una de las razones para dudar de algunos de estos videos es por-
que pueden llegarse a presentar, en el caso de los subgéneros y estilos
musicales, afirmaciones que no permiten cabida a todos los fendme-
nos que presenta cada tipo de merengue en diferentes localidades.
Por ende, se establecen barreras conceptuales y contextuales entre
cada tipo de musica que, como hemos observado anteriormente, no
funcionan para calificar ciertos temas musicales: cada cancion puede
ser al mismo tiempo un merengue romantico, merengue divertido,
merengue tradicional, merengue bomba y merengue rap, como es el
caso de la cancion “El jardinero” de Wilfrido Vargas.

Para cerrar esta idea de lo viejo y lo nuevo, hay que decir que
cuando se utilizan estas categorias, se tendria que pensar en definir
cudles temas musicales son viejos y cudles nuevos, o cudles formas
interpretativas de cada instrumento se califican como viejas o nue-
vas; pero, sobre todo, qué entiende cada musico por cada uno de
estos calificativos.

También se pueden concluir varias ideas de esta ultima pers-
pectiva: primero, estas definiciones de tipologias son subjetivas y
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dependen de la experiencia, competencia, criterios y juicios de valor;
segundo, el merengue viejo nombrado por los musicos venezolanos
no parece ser expresado de forma peyorativa, sin embargo, varios de
los entrevistados piensan que hay musicos que si lo consideran una
expresion despectiva porque sienten que no es la forma “correcta”
para referirse a un tipo de merengue que sigue aun vigente, y apelan
a que existen otras formas de nombrar cada musica; tercero, resulta
muy relevante continuar observando como se ha modificado y modi-
ficara el campo musical merenguero en Medellin con la presencia de
musicos venezolanos.

2.3. Estilos Musicales Merengueros en Medellin

En estas lineas se retoma el concepto de estilos musicales y se desa-
rrolla la teoria a la luz del merengue dominicano en Medellin.

El término estilos musicales es el mas usado por los musicos
merengueros en general para referirse a las tipologias musicales.
Al ser utilizado para indicar tantas formas de describir los tipos de
musica, hace que ostente mucho peso conceptual en su uso cotidiano
y se dificulte la comprension de las diversas razones por las que los
musicos nombran y dan sentido a sus musicas.

Por su parte, las disputas conceptuales y las luchas simbdlicas
por definir y apropiar discursivamente las sonoridades especificas
de las musicas populares por parte de los musicos es una constante
en el campo musical estudiado en Medellin, en especial en espa-
cios de formacion académico-musical, ensayos de agrupaciones,
estudios de grabacidn y presentaciones en vivo. Sin embargo, hay que
diferenciar entre el capital culturalincorporado que es el que el musico
utiliza para demostrar sus conocimientos histdricos, conceptuales y
contextuales sobre un género, y el capital cultural interpretativo que
es el mas importante a la hora de disputar posiciones de poder en este
campo estudiado.

En ocasiones, cuando los musicos notan que los subgéneros ante-
riormente expuestos no les ayudan a definir de forma precisa un
sonido en el merengue dominicano, deciden adoptar otras formas de
nombrarlos. Para ello, se lanzan a referenciar interpretaciones
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especificas de artistas y agrupaciones que, dentro de sus propuestas,
han creado estilos originales. Por ejemplo, merengue al estilo de Juan
Luis Guerra, de los Hermanos Rosario, de Wilfrido Vargas, de Sergio
Vargas, de La Makina, de Rikarena, de Elvis Crespo, de Johnny Ven-
tura, de Oro Solido, de Kinito Méndez, de Mala Fe, del Grupo Mania,
del Grupo Bananas, entre otros.

Al respecto, la mayoria de los musicos entrevistados coinciden
con la anterior afirmacion. De acuerdo con Alejandro Mesa, musico
percusionista y director musical de la agrupacion Akiles Band de la
ciudad de Medellin, “cada banda tiene su estilo en su forma de com-
poner, en su forma de ejecutar la instrumentacion, la forma sonora”
(Entrevista personal, 2 de agosto, 2020).

Pero también es cierto que artistas como Los Hermanos Rosario,
Wilfrido Vargas, y Juan Luis Guerra, entre otros musicos referentes
del género, cuentan con una produccion discografica tan amplia y
variada que dentro de su repertorio hacen presencia muchos sub-
géneros merengueros, generando asi una necesidad discursiva por
parte de algunos musicos con la intencion de ser mds especificos aun,
por esta razon referencian canciones en particular. Ejemplo de ello
son los enunciados: merengue al estilo de la canciéon “Una fotogra-
fia” de Bonny Cepeda, o al estilo de la cancién “La pastillita” de Sergio
Vargas, o al estilo de la cancidn “La faldita” de la Coco Band.

Incluso es muy frecuente que las interpretaciones de ciertas
secciones instrumentales dentro de un tema musical (por ejemplo,
las trompetas de Wilfrido Vargas en “El hombre divertido”) sean
referenciadas, o que los musicos instrumentistas se conviertan en
referentes estilisticos. Con relacion a esto, Juan Pablo Castafio, trom-
petista de la ciudad de Medellin, nos explica cdmo referencian los
instrumentistas de viento cuando buscan un sonido particular para
un merengue dominicano:

“Vamos a hacer esta introduccion al estilo tal” O: “Bueno, ¢has escuchado
hablar de este trompetista?” Por ejemplo, “¢Has escuchado a Fermin? Quiero
que esta me suene a Fermin Cruz” O: “¢Has escuchado a Luis Aquino? Yo
quiero que esta me suene a Luis Aquino” O: “¢Has escuchado a Kaki Ruiz?
Yo quiero que esta me suene a Kaki Ruiz” O sea, hablando entre trompetis-
tas, porque, si vamos a hablar entre saxofones y todo, estd Juan Colén, esta
(...) Papolin. (Entrevista personal, 25 de julio, 2020)
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Dado lo anterior, se revisan en el siguiente apartado las caracte-
risticas sonoras musicales que los musicos expresaron como tipos de
merengue especificos (estilos musicales) por medio de las interpre-
taciones instrumentales y sus secciones y, para finalizar, se analizan
algunos casos de criterios y juicios de valor en el merengue domini-
cano en Medellin, con relacién a los estilos musicales.

2.3.1. Estilos Musicales desde los Instrumentosy Secciones Instrumentales

2.3.1.1. Los Vientos. La seccion de instrumentos de viento en varios
de los subgéneros y estilos del merengue resulta determinante.
Los formatos que utilizan dependen mucho del estilo, o sea, de la
agrupacion, artista o tema musical en algunos casos; 1o mas comun
es (que se encuentren secciones con trompetas y saxofones® altos.
Hay estilos como el de la agrupacion Oro Sélido que utiliza saxofones
baritonos, mientras que hay agrupaciones que no incluyen saxofo-
nes y realizan el formato con trombones y trompetas. En otros casos,
como el de Juan Luis Guerra, se utiliza lo que los musicos nombran
una cuerda americana o un formato de combo, o sea, saxofones, trom-
petas y trombones.

En la utilizacion de instrumentos de viento en el merengue domi-
nicano, asi como en otros géneros de musicas populares masivas, es
usual la orquestacion por medio de lo que varios musicos en Mede-
llin llaman capas: son lineas melddicas sobrepuestas en los vientos
que se presentan generalmente en los mambos. En la mayoria de los
mambos de merengues dominicanos, es usual encontrar dos capas: la
primera para los saxofones y la segunda para las trompetas, como lo
podemos apreciar en la interpretacion de “Vete y dile” de Sergio Var-
gas por parte de Banda Libre, agrupacion local merenguera. De este
ejemplo, obsérvese en el minuto 3:08 como empiezan el mambo con
los saxofones, y en el minuto 3:21 entran las trompetas mientras los
saxofones siguen tocando la misma figuracion:

6 También llamados cachimbos y jarros.
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Banda Libre (2003)
Ver video

Existen otros casos de merengues dominicanos en los que se uti-
lizan tres capas de vientos en los mambos, como por ejemplo en la
cancion “La bilirrubina” de Juan Luis Guerra, en la cual, en el siguiente
video (minuto 1:35) la guitarra eléctrica y los saxos comienzan el
mambo con dos capas, y luego (minuto 1:44) las trompetas, trombones
y saxofones contindan haciendo un mambo de tres capas:

Juan Luis Guerra - “La bilirrubina” (Live)
Ver video

Las trompetas son muy usadas en las introducciones y en la
segunda capa de los mambos. Utilizan en muchos casos el vibrato
(tipo mariachi), sonidos muy agudos, y es frecuente encontrar dos
y mds trompetas al unisono para generar peso en las grabaciones y
presentaciones en vivo.

En los mambos de los saxofones, también llamados jaleos, el
sonido tiende a ser brillante y por lo general se utilizan figuraciones
con muchas notas en pequefias fracciones de tiempo, y que suelen
ir en arpegios por lo que los instrumentistas deben tener una buena
técnica de picado® y tocar en una sensacion que los musicos llaman

% Esun tipo de articulacion y efecto de los instrumentos de viento en el que las notas suenan
marcadas y ligadas.


https://www.youtube.com/watch?v=3QfXNAaEmNg&list=PLSeKWdbjmDG-EuYanEEOn8VF_hpuOsYrd&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=3QfXNAaEmNg&list=PLSeKWdbjmDG-EuYanEEOn8VF_hpuOsYrd&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=McV4pBRb-Sg
https://www.youtube.com/watch?v=McV4pBRb-Sg
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pa delante, o un poco mas adelante del pulso que esté tocando la
agrupacion.

Al respecto, Wilmar Sanchez, saxofonista de la ciudad de Mede-
1lin, comenta:

Siento que en instrumentos de viento basicamente en trompetas —por
ejemplo— el sonido con vibrato no ha cambiado, de pronto algunos lo
hacen mas marcado, otros menos marcado, pero, por ejemplo, yo nunca
he visto una trompeta lisa en el merengue o muy poca; realmente, una
trompeta lisa en el merengue como que no. El saxofén —por ejemplo— no
ha cambiado de que el sonido sigue siendo abrillantado y no como pasa en
otros géneros que si —de pronto— se toca mas pastoso, mas nasal. (Entre-
vista personal, 26 de julio, 2020)

Por otro lado, es muy comun que los instrumentistas de viento no
se interesen por apropiarse de los términos de subgéneros musicales,
ya que dentro de sus interpretaciones no resulta relevante al momento
de interpretar. A proposito, Wilmar Sanchez dice lo siguiente:

Bueno, yo en ese mundo de nombres, no entro mucho. Soy simplemente
de buscar algo mas prdactico y a la hora de hablar a un saxofonista bdsi-
camente es: “vamos a tocar o mas al estilo merengue o vamos a dar otra
fusion con otros ritmos” que finalmente es 1o que se logré mds con el house,
con el dance, con el hip hop y con otras cosas. (Entrevista personal, 26 de
julio, 2020)

2.3.1.2. El Bajo. En Medellin, especificamente se habla es de la
interpretacion del bajo eléctrico, y no del contrabajo como se utilizaba
en el merengue de salon. Dentro de la interpretacion, el bajo viene
cumpliendo el papel de resaltar el bass drum o el “boom” caracteris-
tico de la musica disco desde la década de los setenta. Esta funcion
dentro de la musica se iba potenciando con el desarrollo tecnoldgico
del propio instrumento y los aparatos de amplificacidn, tal y como lo
menciona Robin Nufiez, bajista de la ciudad de Medellin:

En la época de los ochenta, el bajo que grababa este tipo de agrupaciones era
un bajo de cuatro cuerdas. Veo yo que en esa época —te estoy hablando de
Johnny Ventura, de Cuco Valoy y Los Virtuosos, el mismo Wilfrido Vargas—
utilizaban mucho el Fender Precision o el Fender Jazz. Ya en esta época el otro
merengue al que me estoy refiriendo como entre las dos épocas de los ochenta
Y finales de los noventa, principios del 2000, ya se utiliza bajo de cinco y seis
cuerdas donde la cuerda si pasa a darle un papel mds protagonico a la percu-
sion, donde al ser un sonido mds grave apoya mucho como el bombo o mds que

131



132

Santiago Garcia Martinez

el bombo, porque hay momentos donde el nivel del bajo estd mucho mds alto
que un bombo y entonces es muy percutivo mds que armonico, es mds percu-
tivo el bajo entonces le da una fuerza a la percusion. (Entrevista personal, 25
de julio, 2020)

Por otra parte, dependiendo del estilo, este instrumento uti-
liza técnicas expandidas como el tapping, el slap, los glissados y las
notas ghost (o “nota fantasma”). En la ciudad se han generado dis-
putas sobre la interpretacion de este instrumento, especialmente en
las orquestas populares bailables, ya que se considera que es muy
facil de tocar el merengue dominicano argumentando que solo nece-
sita de dos blancas para tocarse. Otros discuten sobre que las notas
siempre deben ser percutidas y muy cortas simulando un bombo
todo el tiempo. Esta tension la describe Robin Nufiez (2020) como una
falta de conocimiento frente a los diferentes estilos de los bajistas
que grabaron las canciones referentes del merengue para la ciudad,
es decir, bajistas como Manny Bass, Joe Nicolds y Héctor Santana®, e
Isaias Lecrerc’™

2.3.1.3. El Piano. Este instrumento hace parte de la mayoria
de los subgéneros y estilos del merengue dominicano. Su interpreta-
cion permite acompafiar las canciones con tumbaos, pasajes melddicos
(u obligados) y efectos sonoros. Estos tumbaos que hacen parte de la
interpretacion de este género merenguero, tienen un aspecto ritmico
fundamental y de digitacion dentro de cada estilo musical que ha sido
observado por los pianistas locales merengueros.

Por ejemplo, un caso relevante lo ofrece Héctor Escobar (2020),
quien narra la situacion de su aprendizaje en el piano merenguero
desde la década de los noventa. En el afio 2000, €1 consigue un método
llamado Aprenda a tocar merengue en el cual José Alfredo Méndez
transcribe 333 compases de tumbaos, material que era poco comun
como forma de aprendizaje en esa época. Posteriormente, Héctor
Escobar realiz¢ estudios de licenciatura en musica en la Universidad
de Antioquia, desarrollando un nuevo método musical llamado El
piano ritmico. Para el momento en el que Héctor Escobar obtiene
el material Aprenda a tocar merengue de José Alfredo Méndez, lo

6 Para mas informacion de estos dos ultimos, ver Cuta (2013).

70 Para mas informacidn de este intérprete, ver Salamanca (2012).
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comparte a su colega Carlos Andrés Castafio, quien en el afio 2017
sube 80 videos tutoriales en la red social YouTube mostrando cada
uno de los tumbaos de ese método de merengue:

Cémo tocar merengue en el piano
Ver video

Estos productos resultan relevantes por dos motivos: en pri-
mera medida porque fue una forma de apropiacidon musical que en
su respectivo momento les permiti6 acercarse a la interpretacion del
merengue en sus agrupaciones y producciones; y segundo, fue lo que
ellos pudieron tocar, grabar y producir musical y académicamente,
puesto que posteriormente sus estudiantes también pudieron usar
(v actualmente son docentes). De tal forma, este método modificé el
campo de los pianistas que interpretan el merengue en la ciudad.

2.3.1.4. La Percusion. Los instrumentos de percusion principa-
les en este género merenguero desde sus inicios han sido la tambora
y la glira dominicana.” Con el tiempo, otros instrumentos como las
congas, la bateria, los timbales y el balsié, han hecho parte de diver-
sas producciones.

En el caso de las producciones locales, como por ejemplo las de
Banda Libre y muchas de Banda La Bocana, vemos que las cancio-
nes han utilizado otros instrumentos como caja vallenata, tambora
del Caribe colombiano, tambor alegre, campana, pandereta, shaker,
cabaza, llamalluvia, vibraslap, maracones, bongds y giiro (Ver anexo
3: Andlisis general de 63 temas musicales merengueros locales). Pero
en la mayoria de las interpretaciones del merengue dominicano en
Medellin predominan la tambora dominicana, la giiira dominicana
y las congas.

71 Para conocer la historia de estos instrumentos, ver Contreras (2016).
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Anterior al uso frecuente del ritmo a caballo en el merengue
dominicano, otros ritmos de otros géneros musicales también fueron
usados en las interpretaciones de este género merenguero y siguen
siendo utilizados para dar un estilo propio a ciertas canciones. Esos
otros ritmos de diferentes géneros musicales usados en produccio-
nes locales merengueras son: la rumba cubana, el son, la rumba
guaguanco, la comparsa, la plena, la orisha, la cumbia, el cumbion,
la puya, entre otros (ver anexo 3: Analisis general de 63 temas musi-
cales merengueros locales).

Por lo general, las adaptaciones ritmicas se han hecho conser-
vando el ritmo de la tambora dominicana y la giiira, bien sea en ritmo
de merengue tradicional o merengue maco, y las congas se encargan
de tocar la variacion ritmica. Sin embargo, existen merengues en los
que la tambora dominicana y la giiira también adaptan otros ritmos
como es el caso de “La compota” de la Cocoband:"

“La compota” - Pochy y su Cocoband
Ver video

La gran cantidad de posibilidades ritmicas en el género meren-
guero, tanto en la percusion, como en el piano y el bajo, es una de
las causas de la gran cantidad de nombres en los subgéneros, y de
la necesidad de referenciar los tipos de merengues a los artistas,
agrupaciones, canciones e instrumentistas para unificar un poco el
discurso en los didlogos académicos.

2.3.1.5. La Armonia. Con relacidn a la armonia se suele referen-
ciar al merengue como un género virtuoso dificil de tocar por sus altas
velocidades, razon por la cual es recurrente que se referencie la inter-
pretacion del género con circulos sencillos en su funcion armonica,

2 Ver guia de percusién con la estructura del tema musical, los ritmos que se adaptan y sus
transcripciones en el anexo 6: Guia de percusion de “la compota”.


https://www.youtube.com/watch?v=F-oMrnD5gFg
https://www.youtube.com/watch?v=F-oMrnD5gFg
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como son ténica y dominante cuando las velocidades son muy altas.
Sin embargo, esto no es asi en todos los casos. Incluso, independien-
temente de si es merengue romdantico o merengue divertido, existen
temas musicales que realizan progresiones armonicas mas sencillas
y complejas en cada caso.

Aun asi, los musicos locales referencian el merengue divertido
con ejemplos como las producciones de Oro Sélido y Mala Fe, con
temas musicales en los que la armonia se mueve entre la tonica y la
dominante. Por el contrario, el merengue romantico se percibe como
un subgénero en el cual es frecuente encontrar circulos armoénicos
mas elaborados. Al respecto, Carlos Andrés Castafio dice:

Es un poco complejo cantar una cancién muy romantica en la que tu quie-
ras expresar un montén de cosas con dos acordes, se puede y se ha hecho, no
estoy diciendo que no se pueda o que no lo han hecho, pero, te limita. (Entre-
vista personal, 26 de julio, 2020)

Con relacidn al merengue romantico y la armonia, es usual refe-
renciar merengues que son versiones de temas musicales de otros
géneros, razon por lo cual la armonia en la version del merengue
se acopla a la version original. Como es el caso de la version de la
agrupacion local Banda Plena de la canciéon “Carifio mio”, que ori-
ginalmente es una balada, y en esta version se conserva la armonia:

“Carifio mio” - Banda Plena
Ver video

2.4. Criterios y Juicios de Valor por el Sentido Discursivo en
las Interpretaciones de los Estilos Musicales

El caso de Juan Luis Guerra en el merengue dominicano es prueba de
que un estilo no puede entenderse como una tipologia subordinada
del subgénero: en su diversa produccion musical existen temas
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musicales que representan de ciertas formas todos los subgéneros
merengueros anteriormente mencionados con estilos musicales
muy propios del artista. Muchas de estas canciones han llegado a
tener un consumo masivo y han representado formas especificas
de interpretar ciertos merengues, al punto de que ciertamente hay
canciones suyas que marcan un referente musical mas potente
que muchos subgéneros, por ejemplo: merengue al estilo de “La
bilirrubina” de Juan Luis Guerra.

No obstante, si es preciso pensar que cada cancion puede catalo-
garse con un estilo, y muchos subgéneros que la describan, como se
explica en la siguiente imagen:

Ilustracion 8: Subgéneros al estilo de Juan Luis Guerra
y ejemplos de temas musicales

Merengue

\ﬁ

Sin embargo, y a proposito del ejemplo con Juan Luis Gue-
rra, cabe resaltar que mas alla de estilos de interpretacion, €l es un
referente que ha innovado el género merenguero desde sus primeras
producciones hasta el momento de la realizacion de este escrito en el
2020. Su aporte en la renovacion del género lo ubica en una posicion
merecida de consumo masivo dentro de las fuertes ldégicas del
mercado musical actual, no solo en Latinoameérica, sino en el mundo.

Por otra parte, desarrollando la idea de los criterios y juicios de
valor, hay expresiones dentro de las interpretaciones de cada estilo
que se llenan de un sentido en el que una sola palabra enmarca
muchos codigos y normas interpretativas. Para comprender mejor
esta idea se retoma lo que dice Faber Adridn Restrepo Marulanda con
relacion ciertos términos:

¢La palabra goce qué significa? Si nos vamos literalmente al diccionario:
“El disfrute de alguna actividad”. Pero, y eso en la musica qué quiere decir.
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Tu estds leyendo [y en la partitura aparece la expresion] jmaco! jgozadera de
la tambora! ¢eso qué es? O sea, sen qué libro de armonia, o dénde leo qué es
“gozadera de la tambora”? Es una palabra que va a enmarcar [cierta forma
de tocar]. Imaginese yo leyendo una partitura (narra jocosamente): “Inter-
prete libremente la tambora con elementos que suenen de manera idonea
dentro del ritmo que estamos tocando en el momento que es maco durante
16 compases...”. Mientras usted lee ese documento [dentro de una partitura]
se acabd la cancion. Entonces él dice jjaleo!: el pianista ya sabe que es un
[momento] de saxofones y que él va a acompafiar a los saxofones.

¢Como se acompaifia un jaleo? Ya eso el pianista lo tiene que saber, eso es
asunto del pianista. jTambora! jjaleo de saxos! Ya él tiene que saber como
tocar un jaleo. ¢Pero qué es jaleo? Entonces, ¢jaleo qué traduce? Parte donde
los saxofones tocan un ritmo demasiado pegajoso, muy afincado en el tiempo,
donde la sensacion del tiempo es como si fuéramos a correr... Eso traduce
la palabra jaleo. jVoz! ;Qué traduce la palabra “voz”? Que el cantante va a
expresar la letra principal de la cancion, el contenido grosso del texto por lo
cual usted va a tocar [sin] interrumpir con un golpe mal dado la interpreta-
cion del cantante ¢ A qué nos referimos con jtoque a estilo blanco!, jcoquito!?
Alo que nos referimos es a los estilos, entendiendo que el musico que lo va
a tocar los conoce. jOjo! Entendiendo que el musico que lo va a tocar conoce
el lenguaje del cual se estd hablando. (Entrevista personal, 7 de julio, 2020)

A proposito del pensamiento del musico anterior se abordan dos
aspectos:

El primero, sobre una dindmica de distinciéon que opera en la
seleccion de musicos que pueden hacer parte de un proceso de graba-
cion o presentacion en vivo. En frases de Faber Restrepo (2020) como
“ya eso el pianista lo tiene que saber, eso es asunto del pianista”, “ya
él tiene que saber como toca un jaleo” y “jojo!, entendiendo que el
musico que lo va a tocar conoce el lenguaje del cual se estd hablando”,
se concluye que existen unos criterios de valor discursivos y musica-
les interpretativos para la seleccion de musicos que pueden hacer
parte de algunas agrupaciones.

Esta suposicion sobre los musicos tenidos en cuenta para la produc-
cion también es nombrada por Carlos Andrés Castafio, mencionando:

Digamos que en Medellin no hay muchos musicos que se dediquen a la eje-
cucion del merengue como tal. Muchos lo tocan, pero digamos, que lo hagan
de manera profesional, y que la identidad del merengue no se pierda, no son
muchos. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)
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Debido a ello, se considera la posibilidad de que, dentro de la
comunidad de musicos y productores en la ciudad que han rodeado
las orquestas reconocidas como principales en la historia de la musica
popular en Medellin, se legitime a algunos intérpretes en circunstan-
cias especificas, que esa seleccion no pretende considerar a muchas
personas por ciertas dinamicas de exclusividad, y ademads, que estas
decisiones estan regidas por procesos de criterios estéticos y de adju-
dicacion de valor, aun cuando muchos otros también tengan las
capacidades y conocimientos necesarios para las interpretaciones.

El segundo de los aspectos a mencionar de la cita anterior de
Faber Restrepo (2020) es sobre los términos nombrados por los musi-
cos, los cuales tienen un significado especifico con reglas musicales de
ejecucion instrumental. Se concluye que es una codificacion y condi-
cion que debe cumplir el intérprete que hace parte (o busca ser parte)
de una agrupacion musical merenguera: conocer qué significan esas
expresiones y saber qué interpretar en el transcurso del tema musi-
cal en su instrumento, resulta ser un requisito fundamental en el
canon interpretativo de los musicos merengueros en Medellin.

Por ultimo, y recogiendo lo anterior, las referencias de intérpre-
tes especificos que hacen los musicos locales, en cuanto a diferencias
estilisticas, es muy frecuente. Por ejemplo, en un instrumento tan
importante dentro del género del merengue como lo es la giiira domi-
nicana, es notoria la diferencia interpretativa entre unos y otros para
un oido que ha estado familiarizado y estd atento a estos detalles.

Muestra de lo anterior con relacion a los estilos tan especificos
y particulares es el siguiente ejemplo: En las producciones de Juan
Luis Guerra, dos giiiristas hermanos grabaron la mayoria de los dis-
cos: Isidro y Rafael Martinez (el ultimo siendo el mas conocido como
Yapo Gtira). En el afio 2015, murio Yapo, lo que provoco que para las
presentaciones de Juan Luis Guerra y 4.40 necesariamente llamaran
otro guirista: Rafael Carrasco. Al principio, para muchos seguidores
de la musica de Juan Luis Guerra como en el caso de algunos musicos
entrevistados, el cambio fue tan evidente que incluso, atin con el gran
nivel interpretativo de Carrasco y su intencién de conservar el estilo
que establecio su antecesor, no fue facilmente recibido al notarse el
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estilo diferente que modifico el producto final de las posteriores gra-
baciones y presentaciones en vivo.

2.9. Recapitulacion

A manera de cierre, los temas revisados en este segundo capitulo ana-
litico se evidenciaron como una problematica desde la formulacion
de la investigacion ante la necesidad imperativa de poder desarrollar
otros puntos del trabajo, para lo cual el marco tedrico fue fundamental,
puesto que permitié visionar fenémenos presentes en el campo, per-
mitiendo realizar una propuesta analitica que, a su vez, se comporta
como modelo tedrico y metodoldgico para otros géneros, subgéneros y
estilos de musicas populares masivas que se deseen investigar.

Asi entonces se presenta un ejercicio reflexivo riguroso que da
un punto de partida para ser analizado posteriormente desde otras
perspectivas y objetos de investigacion. También, este modelo da
apertura a futuros trabajos que deseen retomar lo que acd se ha pre-
sentado, utilizando otras fuentes primarias y secundarias, y otros
instrumentos metodologicos, 1o cual permitiria profundizar mas alla
del presente analisis.

Sin embargo, ha quedado expuesto con alternativas de solucion
el problema de la enorme cantidad de términos llenos de sentidos
que coexisten discursivamente en el campo crossover de Medellin.
La gran cantidad de ritmicas en el género merenguero modifican el
resultado final de las interpretaciones, haciendo que estas mismas se
perciban como diferentes unas a otras y creando la necesidad entre
los mismos musicos de nombrar de formas diferentes sus musicas.
Esta situacion no solo sucede con el merengue dominicano, sino tam-
bién con otros géneros de musicas populares, lo que da apertura a
multiples investigaciones sobre este fendmeno en espacios académi-
cos interesados en comprender este asunto desde los sentidos que
otorgan los musicos a sus musicas.
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“El merengue era la musica latina caribefia mds solicitada en los
Estados Unidos para mediados de los afios ochenta (...)

La popularidad del merengue en New York sirvio de canal

para su difusion por toda Latinoamérica y mds allda™”

(Austerlitz, 1997/2007, pp. 200-201)

E este capitulo se recoge la mayor parte de la informacion
n aportada por los participantes sobre su vivencia personal y
musical con el género. Resulta importante porque es un primer ejer-
cicio que analiza y entrecruza identidades narrativas y discursos de
los musicos merengueros de Medellin con fuentes documentales y
musicales para dar una mirada actual de lo que se nombra como una
historia del merengue dominicano en la ciudad de Medellin.

Ademas, este capitulo esta articulado con el fendmeno de apro-
piaciones musicales merengueras en Medellin a través del tiempo.
Por eso su estructura se divide en cuatro partes: la primera, busca
mirar las primeras interpelaciones y articulaciones entre los musicos
merengueros locales y el merengue dominicano, haciendo énfasis en
la década de los afios ochenta del siglo XX; la segunda, referencia las
principales agrupaciones merengueras que surgieron en Colombia
a finales de la década de los ochenta y principios de los noventa
buscando ofrecer una mirada adicional hacia las dindmicas que
rodeaban las apropiaciones musicales de los musicos merengueros

73 Estas ideas surgen a partir de la interpretacién del autor a una entrevista realizada a George
Nenadich (promotor musical salsero) en 1990 en Nueva York. Aunque estas afirmaciones no
podrian ser tomadas como una generalidad por el propio autor, si es recurrente este tipo de
comentarios por parte de algunos agentes sociales que hacen parte del campo merenguero
transnacional en la segunda mitad del siglo XX en Latinoamérica.
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de la ciudad; en la tercera, se referencian las agrupaciones locales
merengueras de las ciudad de Medellin entre 1993 y 2020; y en la
parte final, se presenta un andlisis de la idea generalizada de la pér-
dida de la fuerza del género merenguero en la ciudad de Medellin en
las primeras dos décadas del siglo XX, y una mirada actual de lo que
sucede con el género.

3.1. Interpelaciones y Articulaciones Iniciales del Género
Merenguero en Medellin

Con relacion a la historia de los musicos y el género merenguero
local, se evidenci6 en las entrevistas con los musicos de mas edad la
importancia de relatar la segunda mitad de la década de los ochenta
como el inicio de las interpretaciones locales musicales merengueras.
Asi, estos relatos permitieron conocer las razones por las que ellos
se identificaron con el género hasta el punto de hacerlo parte de sus
perfiles musicales y apropiarse musicalmente de este al ponerlo en
practica en diferentes escenarios musicales.

Por lo anterior, inicialmente se revisaron algunos elementos
enfocados en la década de los ochenta, tales como: agrupaciones y
canciones merengueras que hacen referencia a las primeras inter-
pelaciones, apropiaciones y articulaciones en diversos escenarios
de los musicos en Medellin en la década de los ochenta; luego, el
caso de German Carrefio y su Orquesta pues fue una de las prime-
ras agrupaciones referenciadas por los musicos en donde empezaron
a interpretar el merengue dominicano; posteriormente, eventos
merengueros de agrupaciones dominicanas con relacion momentos
significativos que vivieron unos musicos locales en interaccidn con
musicos dominicanos; y por ultimo, los grilles’ de la ciudad de Mede-
Illin como escenarios de musica merenguera local.

74 En el contexto local, esta palabra era usada en la década de los ochenta y los noventa del siglo
XXI para referenciar lo que hoy en dia se conoce como bares, discotecas o fondas en donde se
hacen presentaciones musicales en vivo.
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3.2. Agrupacionesy Temas Musicales Referentes en la Década
de los Ochenta

El papel que jugaron en la década de los ochenta las agrupacio-
nes internacionales y los artistas iconicos y famosos que dentro de
sus repertorios tenian merengues dominicanos insertos en dinami-
cas de la industria musical fue fundamental para que los musicos
participantes comenzaran a apropiarse del género. Por un lado, artis-
tas mencionados por los musicos locales como Sonora Matancera’,
Cuco Valoy, Billo"s Caracas Boys’, Los Melddicos de Venezuela,
Johnny Ventura, Wilfrido Vargas, Bonny Cepeda, Hermanos Rosario,
Jossie Esteban y la Patrulla 15, Juan Luis Guerra, Eddy Herrera, entre
otros; y por otro lado, canciones de merengue dominicano que por su
consumo masivo en otras localidades como “Compadre Pedro Juan”,
“A lo oscuro”, “El negrito del Batey”,” “Ay amor”, “El jardinero”,
“El comején”, “Volveré”, “El hombre divertido”, “Fotografia”, entre
muchas otras, resultaron ser ofertas identitarias para los musicos
locales dando asi posibilidades para la constitucion de sus propias
identidades y perfiles interpretativos musicales. Asi lo comunicaron
en las entrevistas (Johnny Pavas, 2020; Carlos Andrés Castafio, 2020;
Alejandro Mesa, 2020; Héctor Escobar, 2020; Maicol Bolivar, 2020;
Robin Nufiez, 2020; Wilmar Sanchez, 2020).

Tal y como lo expresa Johnny Pavas, musico pianista y productor
local desde la década de los ochenta, refiriéndose al merengue domi-
nicano en Colombia y Medellin:

5 Aunque, podria pensarse que esta agrupacion no hizo merengues dominicanos por su amplia
produccion discografica de otros géneros. Algunos ejemplos de temas musicales de la Sonora
Matancera en este género merenguero que fueron consumidos en Medellin son: “La mamd y
la hija”, “Merengue arrimao”, “El merengue apambichao” y “El negrito del Batey”.

76 Podria pensarse que esta agrupacion no hizo merengues dominicanos por el alto consumo
en Medellin de sus musicas con relacion a otros géneros y su amplia produccion discografica.
Dentro de los aproximados 73 discos grabados entre 1960 a 1990 por la Billo *s Caracas Boys,
se encontraron 80 temas musicales en merengue dominicano en los que posiblemente algu-
nas de esas producciones fueron consumidas en Medellin dentro de esas tres décadas (ver
anexo 5: Merengues dominicanos de la Billo *s Caracas Boys).

77 Méndez (2018) expone en un apartado los tres anteriores temas musicales como muestra
del merengue dominicano que no llegé a Colombia desde Republica Dominicana sino desde
otros paises a partir de los afios cincuenta (ver pp. 164-165).

143



144

Santiago Garcia Martinez

El merengue dominicano pienso yo que empez0 a entrar un poco antes en
la década anterior en los ochenta. Entré un poco mds como por las ciudades
de la costa, pero poco a poco y con el trabajo de las compafiias disqueras de
la ciudad se fue llegando al interior del pais, entre ellas Medellin, en donde
yo creo que como a principios de los afios ochenta, en el ochenta y cua-
tro — ochenta y cinco, ya las orquestas de la ciudad empezaron a hacer eco
de todos esos éxitos que venian sonando desde Republica Dominicana a
través de las ciudades de la costa hacia el interior del pais. Entonces, esta-
mos hablando de un comienzo a nivel de tarimas y de la radio en los afios
ochenta. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Y luego agrega que:

También recuerdo mucho maés antes estar escuchando a las grandes orques-
tas de Venezuela, Los Melddicos basicamente y la Billo s tocando merengue
dominicano, sabemos que Billo Frémeta era dominicano y por supuesto
nunca abandond sus raices. Esos fueron los primeros merengues que
recuerdo haber escuchado. “El negrito del Batey”. Estoy hablando como
oyente, como simple espectador. Y como musico principiante, tal vez los
primeros merengues que toqué si fueron esos de la Sonora Matancera y de
Los Melddicos. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Del relato de Johnny Pavas, uno de los aspectos importantes que
menciona es el comienzo a nivel de tarimas y de la radio en los afios
ochenta. Con ello, especificamente se refiere a una época en la cual
los musicos comenzaron a apropiarse musicalmente del merengue
dominicano y lo interpretaron con sus agrupaciones en medio de un
consumo que empezaba a coger mucha fuerza.

En consonancia con lo expresado, Paul Austerlitz (1997/2007)
también se refiere a musicos representativos como “Johnny Ven-
tura, el merenguero numero uno durante los afios sesenta, [el cual]
cedio el puesto en los setenta y los ochenta al director de orquesta y
trompetista Wilfrido Vargas” (p. 154); y posteriormente, el “composi-
tor, arreglista y cantante, [Juan Luis] Guerra surgio como la presencia
mas innovadora del merengue en los afios ochenta y noventa” (Aus-
terlitz, 1997/2007, p. 174). Asi mismo estos dos ultimos artistas son
también parte de los referentes musicales para los musicos locales
en la ciudad de Medellin (Johnny Pavas, 2020; Alejandro Mesa, 2020;
Wilmar Sanchez, 2020).

Con relacion al “eco” que expresa Johnny Pavas (2020) en
las anteriores citas, esto significé algo mas que el fendmeno de las
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agrupaciones locales en la ciudad de Medellin comenzando a percibir
su consumo masivo y la peticion de sus publicos para interpretarlo
musicalmente en sus presentaciones. Ese “eco” también resono en las
fibras identitarias de los musicos locales haciendo, como lo describen
Vila (1996), Pelinski (2000) y Diaz (2013), que estas interpelaciones
atravesaran sus mismas narrativas al percibir esta musica como
parte de ellos. Por ejemplo, Johnny Pavas describe el impacto que
tuvo en si mismo el haber alternado con agrupaciones dominicanas,
de la siguiente forma:

Tuve la oportunidad aqui en Medellin —inaugurando una famosa disco-
teca de esa época aqui— de haber alternado tanto con el Grupo Niche que
era referente de grandes artistas colombianos como de haber alternado con
Wilfrido Vargas, y haber visto esos artistas es una cosa que lo marca a uno
(...) Entonces, estan como esas dos referencias principales: la primera siem-
pre fue el sefior Wilfrido Vargas y, ya mas adelantico —empezando los afios
noventa— Juan Luis Guerra. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Alli, en esos contactos entre musicos locales interesados por el
género y agrupaciones dominicanas, es donde algunos musicos de
Medellin quedan cautivados. Es ahi, en donde descubren en el género
merenguero una oportunidad para apropiarse musicalmente de un
capital cultural que empezaba a consumirse masivamente y que
exigia maestria en la interpretacion musical a partir de lo que escu-
chaban en discos, casetes o por medio de la radio.

La interpretacion en vivo hizo evidente la necesidad de una apro-
piacion musical que contenia toda una serie de reglas y dificultades
técnicas para ser interpretado (ver Capitulo 2). Lo anterior no solo
impacta la produccion merenguera de la ciudad, sino a los propios
musicos y su constitucion profesional al convertir la interpretacion
del merengue dominicano en un reto musical para ellos.

3.2.1. E Caso de German Carrefio y su Orquesta

Una agrupacion que marca un inicio dentro de la experiencia inter-
pretativa de los musicos locales en Medellin participantes del estudio
es German Carrefio y su Orquesta. Segun se percibe en las entrevis-
tas, esta agrupacion fue un referente muy importante en la década de
los ochenta; sin embargo, al momento de corroborar la narrativa con
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la informacion académica e historica, no se hayan resefias ni datos
escritos que expresen este significado generalizado en la comunidad
de musicos. El lugar de referente esta dado mads en las propias narra-
ciones de los musicos interrogados.

La agrupacion nacio en 1982 en la ciudad de Medellin con una
propuesta de musica tropical en la que se incluian merengues domi-
nicanos en un formato influenciado por las orquestas de Venezuela
como Los Melodicos y la Billo’s Caracas Boys. Por su parte, Carrefio
participo en los inicios del Combo de las Estrellas (agrupacion de
musica tropical en Medellin) en 1975 y tuvo el apoyo de Julio Ernesto
Estrada (fundador de la agrupacion Fruko y sus Tesos), lo cual ayudo
directa e indirectamente a la aceptacion en el ambito nacional de
presentaciones en eventos masivos.”

Este referente, a pesar de no haber sido una agrupacion dedicada
al merengue dominicano y no haber realizado grabaciones discografi-
cas del género, para varios musicos, es considerada como el elemento
provocador en el cual concretamente se dio una primera experiencia
con el género en la ciudad. En este género se les exigia a los musicos
locales un grado alto de apropiacion de los canones interpretativos del
merengue dominicano para poder ser ejecutados instrumentalmente.

A proposito, Johnny Pavas, exintegrante de German Carrefio y su
Orquesta, narra esa época de la siguiente manera:

Ya mds adelante entre el 85 y el 87 empecé a trabajar con orquestas muy
grandes, ya orquestas de talla nacional e internacional como la del maes-
tro Germdn Carrefio, en donde se abord6, ya de una forma mads seria y
profesional —sin decir que antes no lo fuera— los merengues que venian
tocando desde afuera. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Esta agrupacion genero un hito en la historia de los musicos
que pertenecieron a ella en aquellos afios iniciales; movilizé expe-
riencias profesionales importantes, emociones y también ingresos
economicos significativos por la alta demanda que tuvo la orquesta.

78 Al radicarse en la ciudad de New York durante aproximadamente 20 afios, German Carrefio
se alejd de la escena musical de la ciudad de Medellin, y posteriormente regresd para reto-
mar el proyecto musical. Para observar una de las ultimas presentaciones con sonido en vivo,
ver: https://www.youtube.com/watch?v=3keTu_RhcOM&ab_channel=Teleantioquia
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Para finales de la década de los ochenta, German Carrefio y sus
musicos alquilaron una casa en el barrio Sevilla, cerca de la Clinica
Ledn XIII de la ciudad de Medellin (Maicol Bolivar, 2020). Alli vivieron
los musicos provenientes de otras ciudades que, por la alta demanda
de presentaciones en ciudades diferentes, no tenian tiempo de movi-
lizarse cada ocho dias a sus lugares de residencia. En esa misma casa
se realizaban los ensayos y fue punto de encuentro para salir a todos
los eventos. Al respecto, Maicol Bolivar, percusionista merenguero de
la ciudad de Medellin y musico exintegrante de German Carrefio y su
Orquesta, dice:

Yo mantenia viajando cada ocho dias y el fin de afio nosotros {hamos del 26
al 31 a Cali a la Feria, tocdbamos todos los dias y en enero ibamos para Sin-
celejo a las corralejas y también ibamos a la Feria de Manizales, o sea, eso
era trabajo corrido. (Entrevista personal, 22 de julio, 2020)

Este flujo alto de eventos a los cuales algunos musicos tenian la
oportunidad de asistir abrio la posibilidad de interactuar con otros
musicos en un mismo espacio, por lo que se convirtié en una forma de
encuentro entre los musicos de Medellin y algunos merengueros
dominicanos famosos que contrataban para los eventos masivos en
la ciudad donde participaban. Estas experiencias de encuentro de los
musicos en medio de las presentaciones musicales en vivo, y poste-
rior a ellas, hizo que algunos musicos se vieran interpelados por el
merengue dominicano, su técnica y ritmos; presenciar las interpreta-
ciones musicales de otras orquestas merengueras posibilito el deseo
por incorporar el género a sus vidas cotidianas.

Analizando las narraciones de los musicos, se evoca un paisaje
que dibuja significativamente al merengue en diferentes escenarios
musicales en Medellin como lo fueron: la radio, las tarimas, los festi-
vales culturales en distintas partes de Colombia y los eventos publicos
y privados en las ciudades.

De lo anterior, y con el objetivo de ver algunos ejemplos de esos
contactos entre musicos de Medellin y Republica Dominicana, resulta
relevante mencionar en el siguiente apartado algunos recuerdos de
eventos masivos en Medellin aludidos por los musicos entrevistados
observando lo importantes que fueron esos encuentros para ellos. Asi,
se describen dos escenarios locales caracteristicos que permitieron

147



148

Santiago Garcia Martinez

llevar a la practica musical todo el capital cultural apropiado: los even-
tos de agrupaciones merengueras y los grilles con musicos en vivo.

3.2.2. Eventos Merengueros de Agrupaciones Dominicanas en Medellin

Colombia se caracteriza por ser un pais festivo con muchas celebra-
ciones tipicas en donde el baile yla fiesta son elementos centrales para
el disfrute del publico. Los eventos musicales masivos en los cuales se
han presentado agrupaciones extranjeras de merengue dominicano
en Medellin desde la década de los ochenta hasta la actualidad son
muchos; estos eventos se llevaron a cabo en grandes escenarios de
la ciudad, entre los que se encuentran el Estadio Atanasio Girardot,
la Plaza de Toros La Macarena y el Centro de Convenciones y Exposi-
ciones Plaza Mayor, anteriormente llamado Palacio de Exposiciones.

En varias oportunidades los entrevistados relataron momentos
vividos en estos espacios mientras apreciaban artistas del género.
Por ejemplo, Robin Nufiez (2020), bajista de la ciudad de Medellin,
recuerda con emocion y gratitud: “Estuve en un festival de merengue
en La Macarena. No tenia todavia el techo. Y estaba Jossie Esteban y
la Patrulla 15, Wilfrido, Sergio Vargas y creo que Bananas” (Entre-
vista personal, 25 de julio, 2020).

Otro recuerdo es el de Maicol Bolivar (2020), que narra los
momentos en los que pudo presenciar en escena a uno de sus artis-
tas preferidos:

Yo recuerdo que fue en el 85 que llegd la orquesta de Cuco Valoy acd y se pre-
sentd en el Palacio de Exposiciones tocando merengue. Yo mismo me paré a
ver (...) Por esa época estaba de moda el merengue de Cuco Valoy (...) Es que
Cuco Valoy me fascina, 1a salsa como la toca y el merengue. (Entrevista per-
sonal, 22 de julio, 2020)

Otro relato es el de Alejandro Mesa (2020), quien recuerda el
momento en el que se sintié fuertemente impactado con la propuesta
interpretativa de Rikarena y Grupo Bananas en el marco de un Festi-
val de la Cerveza en el Palacio de Exposiciones en los afios noventa.
Al respecto, Alejandro Mesa relata la oportunidad que tuvo de con-
versar con uno de los musicos de Rikarena:
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Cuando ellos terminaron su intervencidn, pues, a mi me descrestd esa
banda, pues, pero de una manera impresionante, yo era boquiabierto —
como decimos nosotros acd—. Yo hablé con el conguero (...) Yo le decia que:
“Venga, ;c6mo hago pa’ tocar merengue?”. El fue el primero que me dijo:
“Vea, ¢usted va a tocar merengue? Mira, chamaco ¢td vas a tocar merengue?
Tiene que hacer lo siguiente —asi en su costefio dominicanizado— tienes
que hacer estos golpes y este patron”. Y yo pude como seguirle inmediata-
mente sus instrucciones. Entonces, él me dijo: “Pelao’ sigue pa’ adelante que
vas bien”. Entonces, desde ahi yo dije: “No, esto es muy bacano. Esto no se
parece a la salsa, esto no se parece a la cumbia, esto no se parece a nada que
yo haya tocado”. Y me llena mucho (...). Tener esa experiencia fue lo que mads
me marcO como para yo seguir por este camino del merengue. (Entrevista
personal, 2 de agosto, 2020)

Una ultima narracion la relatan los exintegrantes de Banda Libre:
Juan Pablo Castafio (2020) y Gabriel Hurtado (2020). Ellos comentan
que fueron muy significativos los momentos que compartieron con
los musicos de los Hermanos Rosario y Rikarena quienes, en el marco
de las Ferias de las Flores, les permitieron escuchar parte de las gra-
baciones inéditas de merengue dominicano que habian producido en
el afio 2003.

En concrecion, lo importante por resaltar en este punto es obser-
var la emocion expresada con palabras y gestos corporales emitidos
por los musicos en las entrevistas cuando relataron ciertos momentos
en los que pudieron tener contacto con musicos dominicanos, especial-
mente en tiempos en los que estuvieron tocando en vivo en tarimas.

Lo anterior evidencia momentos de contacto que propiciaron
las interpelaciones e incidencias de la musica y los musicos en las
construcciones identitarias del merengue dominicano en los partici-
pantes de la investigacion.

3.2.3. Los Grilles

Otro escenario local que permitio la apropiacion e interpretacion de
merengues fueron los grilles. En muchos de estos lugares, ahora cono-
cidos como bares o fondas, se consumia licor, habia espacios para
bailar y realizar presentaciones con musica en vivo. Los negocios ubi-
cados en esa época cerca al Estadio Atanasio Girardot se enfocaban
en musica mexicana, musica tropical, salsa y merengue dominicano
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(Maicol Bolivar, 2020; Johnny Pavas, 2020; Wilmar Sanchez, 2020),
por lo que se convirtieron en lugares en donde varias agrupaciones
locales podian trabajar y entre musicos encontrarse, admirarse, reco-
nocerse y ensefiarse a tocar sus instrumentos.

Estos espacios fueron considerados parte de la vida nocturna de
Medellin, ello hizo famosa la reputacion entre musicos de que era
una ciudad en donde la gente rumbeaba diariamente, los grilles con-
trataban musicos y orquestas para cada noche, y solo se descansaba
un dia a la semana (Wilmar Sanchez, 2020). Por ende, se facilit6 la
puesta en escena de la identidad que se adquiria poco a poco con
la interpretacion del género.

Dentro de los relatos, Maicol Bolivar recuerda sus inicios en la
musica precisamente trabajando desde temprana edad en un grill:

Di con el merengue cuando empecé (...) te estoy hablando del afio 84 que
yo trabajaba en un grill, siendo muy nifio trabajaba en un negocio que se
llamaba El Guadalajara y me acuerdo de que all tocAbamos el merengue
“El Comején”. Entonces estamos hablando de que el merengue ya estaba
entrando en esa época. (Entrevista personal, 22 de julio, 2020)

Eran entonces, negocios como El Caballo Blanco, Intermedellin,
El Azteca, Camello Verde, La Fuerza (Maicol Bolivar, 2020; Johnny
Pavas, 2020), sitios de rumbas en donde la gran mayoria de musicos
hicieron su escuela tropical (Johnny Pavas, 2020), ya que eran sitios
en los que tocaban diversos géneros con el fin de aprender entre ellos
el merengue dominicano. Sin embargo, no hay evidencia de que el
género merenguero tuviera en estos espacios un lugar exclusivo, o
sea, que hubiera pasado alguna presentacion en la cual solo se inter-
pretara merengue dominicano.

3.3. Agrupaciones Musicales Merengueras en Colombia

Aparecen asi, entre contactos de visitantes e intentos propositivos
nacionales, agrupaciones en el ambito nacional que, en retrospec-
tiva, son referenciadas hoy por haber representado musicalmente el
género merenguero desde los estudios de grabacion y presentaciones
en vivo, tanto en el campo nacional como en el internacional. En los
siguientes dos apartados (3.4 y 3.5) se resefian algunas agrupaciones
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merengueras colombianas con los detalles suficientes para conocer
su historia y dar un contexto a las dindmicas que rodeaban las apro-
piaciones musicales de los musicos merengueros de Medellin en las
décadas de los ochenta y noventa.

3.4. Agrupaciones Merengueras de Otras Ciudades de
Colombia en la Década de los Ochenta

Para finales de la década de los ochenta, entre las grabaciones musi-
cales de merengue dominicano en Colombia por una agrupacion
declarada como merenguera, se encuentran Los Ocho de Colom-
bia: agrupacion musical anteriormente llamada los Teen Agers, con
vigencia desde 1957 y dedicada en sus inicios a la musica tropical
colombiana. En el afio 1986 poso su mirada en el género y grabé 11
sencillos en merengue dominicano y para el afio siguiente un album
completo llamado Full Merengue.

Otra agrupacion llamada Alfa 8 grabo en 1987 una version en
merengue de la balada romdantica “Carifio mio”, lanzada el mismo
afio por Paloma San Basilio.

Luego, al principio dela década delosnoventa, surgio un albumde
Grupo Bananas llamado Bananas II en 1990, en el cual le dedican
gran parte de las canciones grabadas al merengue dominicano
(Johnny Pavas, 2020).

Posteriormente, agrupaciones como Los Tupamaros, Terranova
Orquesta, RH positivo, Banda La Bocana, entre otras, aparecieron en
el escenario nacional y sacaron producciones musicales en las que
incluyeron el merengue dominicano.

Con estas iniciativas, se aprecia que el merengue dominicano
de Colombia reflejaba la importancia que tuvo el género en
distintas ciudades, a su vez, ello permitié que fueran cada vez
mas los musicos merengueros colombianos que se dedicaron a
componer nuevos temas musicales.

Una mirada interesante que ofrece una comparativa sobre la
presencia del merengue en ciudades como Bogotd y Medellin a
finales de la década de los ochenta, y que se revisara en los siguientes
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parrafos, la ofrece Wilmar Sanchez (2020), valluno de nacimiento,
tolimense de crianza, saxofonista graduado del Conservatorio de
Musica del Tolima, exintegrante de Los Ocho de Colombia y musico
de sesion de grabaciones merengueras de varias agrupaciones de
Colombia como los Tupamaros.

En sus narrativas, cuenta que a finales de los afios ochenta se
paso a vivir a Bogotd y expresa que “el merengue estaba entrando
fuertisimo en Colombia y de las partes donde mdas son6 fue en la
capital, Bogota” (Wilmar Sadnchez, 2020). Alli comenzd una “fiebre” por
el género producto de las circunstancias en las que la mayoria de las
orquestas crossover estaban obligadas a tocar merengue dominicano
(Wilmar Sanchez, 2020). Posteriormente, paso a formar parte de El
Combo de las Estrellas, se radic6 en Medellin en 1991. Al llegar por
primera vez a la ciudad de Medellin, encontré que el movimiento
de la interpretacion del merengue por parte de los musicos era muy
diferente al de Bogota:

El merengue no estaba muy fuerte en Medellin, me acuerdo que sonaban
temas muy poquitos y no con la fuerza que sonaba en Bogot4, ni con los mis-
mos artistas, y sonaban incluso merengues mas también de tempos lentos,
no sonaban merengues muy rapidos como los que sonaban en Bogota. Me
acuerdo tanto de esa época de los Hermanos Rosario con ese tema [canta la
cancion “Hola” de los Hermanos Rosario] y eso para mi me parecia como tan
bésico, porque venia de Bogotd de tocar Wilfrido Vargas con un “Hombre
divertido” a la lata que me puso a estudiar esa partitura cualquier cantidad
de dias. Y entonces, cuando llegué aqui me encontré con que el merengue
se tocaba poco y volviamos a lo que hacia afios atrds yo en otras ciudades
que era que se tocaba un ritmo que no era muy fuerte como alguito como
por la moda, pero tocaban un merengue en una tanda’, después de tocar yo
en orquestas de Bogota cinco merengues en una tanda, aqui llegaba a tocar
uno. Y encontré que los musicos no eran muy fuertes a nivel merenguero.
(Wilmar Sanchez, Entrevista personal, 26 de julio, 2020)

Lo importante aqui es que, contrario a como se puede percibir
de la fuerza que tuvo el merengue en Medellin con relacién a otras
ciudades, Wilmar Sanchez expresa que no era la misma situacion
en su momento de llegada a finales de la década de los ochenta con
relacion a lo que vivid en Bogotd, pero que, en los afios siguientes,

Una tanda es una palabra que usan los musicos en Medellin para referirse a la interpretacién
de varios temas musicales de seguido en una presentacion musical.
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con las producciones musicales merengueras que realizaron Discos
Fuentes, Codiscos, Sonolux y Discos Victoria, y con el trabajo de las
agrupaciones anteriormente mencionadas que empezaron a producir
merengues dominicanos en Colombia, los musicos de Medellin
comenzaron a interesarse mas en el género.

Esa experiencia que tuvo Wilmar Sanchez en Bogota le permitio
mostrar la calidad de su interpretacion en el merengue dominicano,
logrando asi una reputacion en la década de los afios noventa de ser
“el que mejor toca merengue aqui” entre musicos y productores. Lo
anterior, posibilité que fuera tenido en cuenta para participar en
muchas de las producciones musicales en las casas disqueras y ser
contratado como arreglista y transcriptor de partituras de Discos
Fuentes (Wilmar Sanchez, 2020).

Para las producciones que realizaban las casas disqueras, y a par-
tir de la fama que tenia la ciudad de Medellin en cuanto a que no
habia musicos que interpretaran merengue dominicano, se contra-
taban musicos procedentes de otras ciudades de la Region Caribe de
Colombia y de Bogota para realizar las grabaciones (Johnny Pavas,
2020; Wilmar Sanchez, 2020); mientras tanto, el consumo del meren-
gue seguia cogiendo fuerza en Medellin.

Un hecho interesante que juega un papel importante en la histo-
ria local del género y las agrupaciones merengueras colombianas es
el caso del Grupo Bananas. A continuacidn, se exponen algunas per-
cepciones de los musicos entrevistados con relacion a lo sucedido en
la década de los noventa con esta agrupacion en Colombia.

3.4.1. ElCaso del Grupo Bananas en la Década de los Noventa

La agrupacion nacié en 1982 en Barranquilla, producto del movi-
miento musical de la ciudad con las presentaciones nocturnas de
musica en vivo en la Taberna Bananas. En los primeros afios la agru-
pacién no estaba dedicada exclusivamente al merengue, y para el afio
1990 grabaron en Codiscos de la ciudad de Medellin el album Bana-
nas II, con canciones®® que los posicionaron en los afios siguientes

8  Como, por ejemplo: “Mi negra”, “Ritmo caliente”, “Te amo méas y mas”, “Viene y va”,
“Cangrejo”, “La Venus tropical”, “Islas de ensuefio” y “Te espero en Miami”.

153



154

Santiago Garcia Martinez

como la agrupacion mdés importante de merengue dominicano
en Colombia (Carlos Andrés Castafio, 2020; Johnny Pavas, 2020; Ale-
jandro Mesa, 2020).

En sus producciones posteriores, lograron integrar elementos
ritmicos propios de la Region Caribe Colombiana, con letras en su
mayoria romanticas, e innovaciones en el género como la inclusion
de solos de guitarra eléctrica en los temas musicales. Estos elemen-
tos marcaron un estilo propio y diferenciador entre las agrupaciones
merengueras dominicanas, al punto de comenzar a llamar merengue
colombiano a los merengues dominicanos producidos en Colombia
y, por extension, a los realizados por Grupo Bananas. Johnny Pavas
lo expresa de la siguiente forma: “Tenian un estilo unico, no sona-
ban como un grupo dominicano nunca, no. Sonaban como un grupo
de merengue colombiano, pero jmerengue, merengue! Le imprimian
ese sabor costefio de ellos, ese estilo y esa musicalidad que tenian”
(Entrevista personal, 24 de julio, 2020).

Para Carlos Andrés Castafio (2020), esta orquesta también fue
particularmente diferente, y cuenta que “habia una produccion y
unos productos musicales importantes que estaban marcando una
referencia importante para muchas otras agrupaciones locales en el
pais” (Entrevista personal, 26 de julio, 2020), hecho que impulsé la
creacion de nuevas orquestas, albumes y canciones.

Lamentable para el género merenguero en Colombia, el 27 de mayo
de 1995 fueron capturados los integrantes de la agrupacion musical por
el Departamento Administrativo de Seguridad (DAS) en el Aeropuerto
Ernesto Cortissoz de la ciudad de Barranquilla cuando se dirigian a una
gira hacia Aruba, Venezuela y Suiza, tras encontrar escondidos en los
instrumentos de percusion varios kilos de cocaina, hecho por el cual
fueron recluidos en un centro carcelario, con lo que el grupo entré en
declive (Johnny Pavas, 2020; Carlos Andrés Castafio, 2020).

Dada la especial referencia a este acontecimiento, se pregunto a
los musicos entrevistados si este hecho influyd en el desarrollo del
merengue dominicano en Colombia. Se encuentran dos posiciones
contrarias: Una posicion es la de pensar que el merengue estaba des-
tinado a perder fuerza a causa de la aceptacion y el consumo de otros
géneros de musicas populares como el regueton y la salsa (Alejandro
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Mesa, 2020); y la otra posicion piensa que la historia del merengue
en Colombia hubiera sido otra si no hubiese ocurrido el encarcela-
miento del Grupo Bananas por varios afios (Wilmar Sanchez, 2020;
Johnny Pavas, 2020; Carlos Andrés Castafo, 2020).

En todo caso, Grupo Bananas marco un punto significativo en la
recepcion del merengue dominicano, tanto para los consumidores de
musicas populares en Colombia como para orquestas que seguirian
el camino de apropiacion del género, explorando asi los estilos
propuestos por Bananas y otros referentes dominicanos que, para la
década de los noventa, dieron paso a propuestas musicales como es el
caso de la Banda La Bocana que inicio la historia de las agrupaciones
merengueras locales de la ciudad de Medellin (Wilmar Sanchez, 2020).

3.9. Agrupaciones Musicales Merengueras en Medellin

Recapitulando, hasta este momento se ha recorrido parte de la histo-
ria del género anterior al afio 1993 (fecha en la que Banda La Bocana
realizo la primera produccion de merengue dominicano en la ciudad
como agrupacion local) y se analizaron algunos casos para ver las
formas de apropiacion del merengue que le aportaron a la historia
del género merenguero en Medellin y Colombia.

Para el principio de la década de los noventa, Medellin era una
ciudad en donde se hacia mucha musica tropical, tanto en estudios de
grabacion como en presentaciones en vivo. El género del merengue
no era el mas consumido, ni tampoco el mas producido; aun asi, poco
a poco fueron apareciendo productos musicales merengueros a la par
que el consumo del género cogia fuerza local (Wilmar Sadnchez, 2020).

Por un lado, Medellin era una ciudad clave para las produccio-
nes discograficas en el pais al iniciar los noventa. Principalmente
empresas como Discos Fuentes y Codiscos, y en menor medida Sono-
lux, Discos Victoria y Colmusica, empezaron a generar producciones
discograficas merengueras a nivel nacional desde Medellin y de las
cuales participaban algunos musicos locales (Robin Nufiez, 2020; Wil-
mar Sanchez, 2020). Algunos ejemplos de las producciones son:
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1) BandaLaBocanayDiscos Fuentes grabaronlos discos: Merengue
y Tecnotropical (1993), Bailando Bailando (1994), Merenguisteria
(1996), Energy House (1997), Frente al Nuevo Milenio (2000).

2) Grupo Bananas y Codiscos grabaron los discos: Bananas II
(1990), Bananomania (1992), 5 Afios de Mtisica (1993), Un Mundo
de Colores (1994).

3) Los Tupamaros y Discos Fuentes grabaron los discos: Tropi-
calisimo (1987), La Calle de la Rumba al Son de los Tupamaros
(1990), jPara que bailen! (1995), ;Y...sigan bailando! (1996),
Irresistiblemente bailable (1997), Llego el Cambio (1998).

4) Los Ocho de Colombia y Discos Fuentes grabaron los discos:
Full Merengue (1887), Salsa'y Merengue... jQué rico! (1990), Dosis
Personal de Merengue (1994).

5) Los Alfa 8 y Sonolux grabaron el disco: Noche de Fiesta (1996).
6) Discos Fuentes grabo el disco: Frenesi de Merengue (1998).

Por otro lado, valga insistir en que en la ciudad no existian
orquestas exclusivamente de merengues dominicanos antes del afio
1993. Quienes lo interpretaban eran agrupaciones que dentro de sus
repertorios utilizaban varios tipos de géneros musicales para sus pre-
sentaciones en vivo (Maicol Bolivar, 2020; Wilmar Sanchez, 2020).
Sin embargo, fueron surgiendo iniciativas de musicos y agrupacio-
nes que buscaron ubicar como parte principal de sus repertorios el
merengue dominicano.

Ahora, se hard un recorrido por las principales agrupaciones
musicales que han generado tanto grabaciones como presentaciones
en vivo de merengue dominicano en Medellin: Banda La Bocana, Fre-
nesi Orquesta, Banda Libre, Raulito Ley, Calle Zero, y Banda Plena.

Para esto, es muy importante tener en cuenta, como se argu-
mento anteriormente en el apartado de la metodologia del proyecto,
que no se busca en este andlisis reflexionar especificamente sobre
las orquestas crossover que han interpretado merengues, sino agru-
paciones que se hayan destacado por perfilarse e identificarse como
agrupaciones merengueras locales.

Lo anterior, principalmente porque son agrupaciones que movi-
lizan musicos que vibran mas fuerte por el merengue dominicano,
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haciendo que coexista entre ellos un sentimiento comunitario
merenguero y evidenciando asi de forma mas frecuente dindmicas
de apropiacion musical merenguera. Pero, por otro lado, son agru-
paciones y musicos que disputan una posicion en el campo bajo la
etiqueta identitaria “merengueros”, que como veremos mas adelante
en el Capitulo 4, en esencia, y por razones como el decaimiento del
merengue a finales de los noventa, el campo de estudio es un campo
crossover merenguero; o sea, las agrupaciones escogidas en este
estudio luchan simbdlicamente posiciones de poder en un campo
crossover en Medellin, y no en un campo merenguero a razon de que
la demanda y el publico local les ha impuesto que para generar ingre-
sos econdmicos deban tocar musicas crossover.

También, en este recorrido por las agrupaciones locales meren-
gueras, se busca presentar una discusion e introduccion inicial que
desemboque en un analisis general en la parte final del capitulo. Por
lo anterior, solo se presentan algunos datos recolectados y analizados
musicalmente en el presente estudio, pero sin mayor profundidad
interpretativa inicialmente a la luz de la discusion principal; y en
esa medida, al final de cada apartado se introducen algunas conside-
raciones, y luego de presentar cada agrupacion local, se desarrolla
el resto del analisis interpretativo de los datos en el apartado “La
Pérdida de Fuerza del Merengue Dominicano en Medellin: Boom,
Decaimiento y Actualidad”.

3.5.1. BandaLaBocana

La agrupacion nacié en 1990 inicialmente, por la necesidad de Dis-
cos Fuentes de realizar grabaciones comerciales combinando ritmos
tradicionales de Colombia y por iniciativa de musicos como Julio
Ernesto Estrada Rincon (Fundador de Fruko y sus Tesos) y Carlos Pifia
(Pavas, 2020). Para ello se hizo una seleccién de musicos de la ciu-
dad de Medellin, quienes participaron tanto en las grabaciones como
en la interpretacidon en vivo. Ante el éxito de las primeras cancio-
nes como “El portefiito” y “El mete y saca”, la agrupacion comenzo
a tener un flujo alto de presentaciones musicales a nivel nacional e
internacional en las que Martin Lopez, manager del grupo, cumplio
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un papel fundamental para el desarrollo de la marca y la logistica de
los eventos (Héctor Escobar, 2020).

Luego de las dos primeras producciones discograficas, las cuales
generaron temas musicales mezclando ritmos tradicionales de Colom-
bia, en 1993 grabaron el dlbum Merengue & Tecnotropical, en el que se
incluyeron merengues dominicanos. A partir de este disco comienza
su faceta como agrupaciéon merenguera, convirtiéndose en la primera
banda local en grabar merengues dominicanos en Medellin.

Dentro de este album se grabaron cuatro temas musicales de
merengue maco (las canciones “Cebiche de camarén”, “Sali a papa
y a mama”, “Quenal gotas” y “Asegura tu pan”) con letras diverti-
das; también se hicieron temas musicales con un género musical
llamado punta (como la cancion “Sacale brillo”), siendo la primera
agrupacion musical de Colombia en explorar este género hondurefio
(Héctor Escobar, 2020); asi mismo, grabaron el tecnomerengue “Ella
es mi Gloria”, cancion que tuvo una recepcion muy importante a
nivel nacional e internacional.

Posterior al primer disco en el cual incluyeron el género
merenguero, en 1994 grabaron el album Bailando Bailando, en el que
realizaron merengues con un estilo romantico muy parecido al que
propuso el Grupo Bananas en esa época; y luego, aparecié una cancion
que cambio el rumbo de la agrupacion para los siguientes afios: “A
gozar todo el mundo”, el primer merengue house en Colombia, de
autoria de Robin Espejo, excantante de la agrupacion.

Banda La Bocana es la agrupacion local que cuenta con mas
grabaciones de merengue dominicano en Medellin; en la red social
YouTube se encuentran 26 de estas canciones, las cuales se recolectaron
y se analizaron musicalmente: en cuanto a la temadtica se encuentran 8
merengues romanticos y 18 merengues divertidos; en cuanto al estilo
hay 13 merengues maco, 2 merengues doblemaco y 11 merengues house.

Ademas, en estos merengues fueron utilizados diversos ritmos: a
caballo, majao, pambiche, ritmos colombianos como la puya, cumbia
y merecumbé, y otros ritmos populares como merengue palo, rock,
comparsa, conga, orisha y plena.?!

81 Para un analisis musical detallado de estos temas musicales, ver tabla de analisis en el Anexo 3.
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Esta agrupacion tuvo un periodo importante de grabaciones dis-
cograficas entre 1991 y 1999. Posterior a esta fecha, las grabaciones
musicales han sido muy pocas, dedicandose principalmente desde el
afio 2000 hasta la actualidad, a las presentaciones de musica en vivo
con apoyo de pistas y secuenciadores para lograr los sonidos electro-
nicos requeridos por el merengue house.

Lo anterior hace presumir que hubo una ruptura en la intencién
de los musicos y Discos Fuentes de continuar grabando merengues
dominicanos inéditos a finales de los noventa, y abre la discusion
sobre dos épocas muy importantes para la historia local del merengue
dominicano como producto de las industrias musicales: la primera
época, en las décadas de los ochenta y noventa del siglo XX, en la cual
muchos musicos la llamaron el boom del merengue por el gran con-
sumo que tuvo en Medellin y en otros contextos urbanos y rurales de
varios paises latinoamericanos; la segunda época, que puede ubicarse
a finales de la década de los noventa hasta la actualidad, llamada por
muchos musicos locales como el decaimiento del merengue.

En todo caso, Banda La Bocana logro vivir parte de la época de
gran consumo del género merenguero y, dentro del campo de las
musicas populares bailables en Medellin, es considerada como la
unica que logro grabar varios discos y llevar las musicas a escena-
rios nacionales e internacionales. Lo anterior ha servido de capital
simbdlico para los musicos de Banda La Bocana, pues le permitio
distinguirse como la primera agrupacién merenguera y la que mas
discos, proyeccion y difusion ha tenido en la ciudad.®

Enla actualidad, la Banda aun realiza conciertos esporadicos en los
que presentan varias de sus canciones de merengue house, y en algu-
nos momentos interpretan otros géneros y subgéneros merengueros.

3.5.2. Frenesi Orquesta

En 1998 surgio la propuesta por parte de Discos Fuentes de crear un
album llamado Frenesi de Merengue, en el que José Luis Arroyave,
productor musical, fue el encargado de realizar este disco con

8 Este andlisis continua en el apartado “La Pérdida de Fuerza del Merengue Dominicano
en Medellin”.
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versiones de otras canciones y géneros en merengue dominicano.
Paraelafio 2000, Johnny Pavas (2020) retomo la idea de Discos Fuentes
y lanz6 un segundo album de Frenesi de Merengue obteniendo una
excelente respuesta a nivel nacional.

En mayo del 2000 nacio la agrupacion Frenesi Orquesta como
propuesta merenguera de Johnny Pavas, y en el afio 2002 llegé el
éxito que le abrid las puertas internacionalmente: la version en espa-
fol de “Live at Jimmy’s”, llamada “La Gran Manzana” en merengue
rap, cancion que alcanzé una gran difusion y aceptacion en varios
paises de Latinoamérica (Johnny Pavas, 2020).

Con relacion a las producciones merengueras disponibles en
la red social YouTube, Frenesi Orquesta cuenta con 8 canciones de
merengue dominicano: 4 merengues romanticos, 4 merengues diver-
tidos, 5 de ellos son merengues maco y 3 de ellos son merengues rap.
Dentro de los ritmos usados en las producciones merengueras, se
encuentran el ritmo a caballo, bachata, regueton, guaguanco, pambi-
che y ritmos house.®

Para el afio 2002, los musicos comenzaron a percibir una gran
acogida de otros géneros como la salsa y el regueton, y las emisoras
se mostraron reacias a programar merengues dominicanos dentro de
sus emisiones, atendiendo a las musicas que mas se consumian, con
algunas excepciones de canciones merengueras muy famosas de los
artistas del género que lograron un gran impacto en la ciudad en las
décadas de los ochenta y noventa.

A partir de esta novedad en la industria musical, una estrategia
de los musicos que se hizo frecuente al comenzar el siglo XXI, fue
la de intercambiar presentaciones en vivo por difusion radial con
las emisoras o, en otros casos, pagaron para ser incluidos en las pro-
gramaciones, accion que se conoce como “payola” (Carlos Andrés
Castafio, 2020; Johnny Pavas, 2020).

En consecuencia, se evidencia —como se mencioné anterior-
mente—la caida del consumo de merengue dominicano. Sin embargo,
los musicos, permeados e interpelados profundamente por el género
merenguero dentro de su identidad vocacional, buscaron estrategias

83 Para un analisis musical detallado de estos temas musicales, ver tabla de analisis en el Anexo 3.
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que les permitiera seguir posicionando sus propuestas musicales a
pesar de los cambios en el consumo de las musicas, la radio, las casas
disqueras y la cultura musical en Medellin.

Es asi como en la produccion discografica Con todo el poder de
la musica, grabada en el 2004 por Frenesi Orquesta, en medio de 12
merengues dominicanos se decidio agregar dos canciones adicionales:
un porro y una gaita colombiana. Estas canciones comenzaron a ser
programadas por las emisoras radiales sin ningun tipo de gestion adi-
cional por parte de la agrupacion. Al respecto, Johnny comenta que:

Presenté “Gaiteando” de Lucho Bermudez y “La Cojita” del maestro Alvaro
Rojas en un disco que era totalmente de merengue. Empezaron a sonar “Gai-
teando” en la radio sin que nadie les dijera nada. No es a modo de critica, es
una realidad, sin que nadie les pagara un peso a los de la radio porque pusie-
ran el disco, y empezaron a rotarlo en una y se fueron pegando dos, tres,
cuatro emisoras y empezaron a preguntar: “;Donde estd el disco de porros de
Frenesi? ;donde estd el disco? ;donde conseguimos el disco completo?” No, el
disco completo no existia. Estaban esos dos temas aqui. (Entrevista personal,
24 de julio, 2020)

Este hecho, hizo que la agrupacion hiciera un cambio de enfoque
en las producciones discograficas y se dedicara a los porros, cumbias
y gaitas a partir del dlbum Mi Pasion Colombia (2007). Sin embargo,
en las presentaciones en vivo, y en el campo de la musica local, sigue
siendo considerada una agrupacion merenguera, en especial por la
fuerte acogida que tuvo la cancién “La Gran Manzana”, cancion que
les solicitan en la mayoria de los eventos (Johnny Pavas, 2020).

Por una parte, lo anterior muestra que la musica tropical en el
contexto de Medellin ha tenido historicamente una constante acep-
tacién; pero, por otra parte, reafirma la pérdida de consumo del
merengue dominicano con relacion a otros géneros populares. Para
Frenesi Orquesta, descubrir que el estilo con el que grababan sus
versiones de porros, cumbias y gaitas generaba una gran aceptacion
y consumo, termino por delinear su destino en las siguientes produc-
ciones musicales.

Hoy en dia realizan presentaciones incluyendo varios géneros
musicales. A pesar de que actualmente no es reconocida como una
agrupacion merenguera por varios musicos y publicos, muchos musi-
cos entrevistados quedaron con la imagen de su época de produccion
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e identificacidn en la cual el merengue dominicano era el género
principal para ellos.

3.5.3. Banda Libre

Durante la década de los noventa, varias orquestas crossover inter-
pretaron el merengue dominicano entre sus repertorios. Por eso,
los musicos referenciaron algunas orquestas locales como El Super
Combo de Veracruz y Camaledn Orquesta, entre otras, ya que, alli
sus perfiles musicales e identitarios cambiaron para sentir el meren-
gue dominicano como parte importante de sus vidas musicales (Juan
Pablo Castafio, 2020; Fabio Melao, 2020; Alejandro Mesa, 2020; Jorge
Jiménez, 2020; Gabriel Hurtado; 2020; Carlos Andrés Castafio, 2020).

En este contexto nacié Banda Libre en el afio 2002 creada por
Fabio Melao, Carlos Henao (cerebro) y Andrés Castrillon, musicos
merengueros de la ciudad de Medellin, y con la participaciéon de
otros musicos provenientes de orquestas crossover con una intencion
clara de producir canciones de merengue dominicano y establecer
una agrupacion de musica en vivo de un alto nivel interpretativo en
Medellin (Fabio Melao, 2020; Juan Pablo Castafio, 2020; Gabriel Hur-
tado, 2020).

Las composiciones, arreglos, producciones e interpretaciones
en vivo comenzaron en el 2002 y, rdpidamente, luego de un trabajo
exhaustivo de ensayos, la agrupacion comenzd a generar un buen
flujo de presentaciones, logrando reconocimiento de otras orques-
tas crossover de musica de ese momento; fue nombrada como una
banda que tocaba muy bien el merengue dominicano (Juan Pablo
Castafio, 2020).

Dentro de las producciones merengueras en estudio de grabacion
realizadas entre el 2002 y el 2004, hay 14 canciones, todas disponi-
bles en la red social YouTube: 9 de ellas son merengues romanticos,
4 de ellas son merengues divertidos, y 1 es una version de la can-
cién “Color esperanza” de Diego Torres, version considerada como
un merengue social. Dentro de las canciones utilizaron ritmos a caba-
llo, majao y pambiche; ritmos colombianos como el merecumbé, la
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cumbia, el chandé vallenato y la chalupa; y otros ritmos populares
como la orisha, la plena, el mozambique y el regueton.3*

Las grabaciones en estudio, y las presentaciones musicales que
hizo esta agrupacidn, son recordadas por un alto nivel interpretativo
por parte de varios musicos entrevistados; ademas, la participacion
de esta agrupacion en la ciudad genero6 un impacto a nivel local entre
los mismos musicos (Juan Pablo Castafio, 2020; Wilmar Sdnchez,
2020). En otras palabras, los musicos crossover reconocian el trabajo
riguroso que realizaba Banda Libre en sus presentaciones en vivo,
y varios musicos se sentian cautivados por su nivel de apropiacion
musical y el reconocimiento logrado en poco tiempo.

La desintegracion de la agrupacion en el afio 2004 se puede narrar
de la siguiente forma: fue producto de inadecuados manejos admi-
nistrativos. Como era comun en la época, las orquestas participaban
en eventos promocionales de grandes empresas como la Fabrica de
Licores de Antioquia (FLA) en la ciudad y otros municipios. Estas pre-
sentaciones eran gestionadas por un musico de la orquesta que se
especializaba en el tema junto a una persona que intermediaba con
la empresa y a cambio recibia comision del pago de la orquesta; sin
embargo, las garantias no estaban plenamente establecidas.

Era usual que estas empresas no pagaran inmediatamente la
remuneracion de los servicios, sino que lo hicieran 2 0 3 meses des-
pués de haber realizado la presentacion musical. En una oportunidad
se retrasO el pago de la FLA, entonces el intermediario de Banda
Libre adelantaba dineros de su propio capital econdmico al musico
de la orquesta encargado de pagarle a la agrupacion, aun sin haberse
generado los pagos de la empresa. Las anteriores situaciones fueron
aprovechadas en su momento por este musico de Banda Libre, quien
recaudo los dineros de la banda y los adelantos del intermediario por
varios meses de presentaciones musicales, ademdas de unos instru-
mentos musicales, y un dia desaparecio de la ciudad.

Este hecho genero una indisposicion general entre los propios inte-

grantes de la agrupacion, situacion que termino con la desintegracion
de Banda Libre. Sin embargo, hoy en dia sobreviven las producciones

8  Para un andlisis musical detallado de estos temas musicales, ver tabla de andlisis en el Anexo
3: andlisis general de 63 temas musicales merengueros locales.
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musicales, videos de presentaciones en vivo® y la grata sensacion de
varios musicos que recrean en sus relatos la existencia de la orquesta
como la oportunidad de que una agrupacion merenguera de Medellin
hubiera llegado a representar el género a nivel nacional e internacio-
nal (Wilmar Sanchez, 2020; Juan Pablo Castafio, 2020).

Los musicos de Banda Libre, luego de finalizar sus trabajos dis-
cograficos, buscaron interactuar con musicos dominicanos como
estrategia de validacidn y articulacion logrando eventuales oportuni-
dades en su intencion de darse a conocer y mantenerse en el medio.
De todo lo anterior, una de las sensaciones compartidas por varios
musicos entrevistados, es la de preguntarse qué hubiera pasado con
el merengue dominicano en Medellin en medio del decaimiento del
género musical si esta agrupacion hubiese trascendido para conver-
tirse en un representante a nivel nacional e internacional.

3.5.4. Raulito Ley

Raul Antonio Mosquera Palacio “Raulito Ley” es un cantante rapero
de la ciudad de Medellin que conoci6 a un empresario antioquefio
llamado Willy Triana en el afio 2006, quien habia vivido un tiempo
en Nueva York (ciudad con influencias musicales latinas al coexistir
personas procedentes de otros paises como Republica Dominicana,
Puerto Rico y Cuba). Este empresario solicité a Raulito Ley cantar
una produccion de salsa, pero €l le expresé que su intencidn estaba
era en el merengue dominicano. Al pasar un tiempo, el empresario
decidi6 apoyarlo con la produccion de dos canciones y le asigno joco-
samente su nombre artistico a partir del diminutivo del nombre y un
pasado que tuvo el cantante con la policia (Entrevista personal, 25 de
julio, 2020).

Para ese momento, el merengue divertido en tiempos rapi-
dos estaba de moda con propuestas como las de Raul Acosta y Oro
Sélido, y Mala Fe, por lo cual el empresario le propuso que compu-
siera canciones en esos estilos merengueros. Raulito Ley se reunio
con el productor, pianista y musico merenguero local Carlos Andrés

8  Para un andlisis musical detallado de estos videos, ver tabla de andlisis en el Anexo 3: anali-
sis general de 49 videos de agrupaciones merengueras locales.
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Castafio, y de alli iniciaron la producciéon musical. Sin embargo,
Raulito Ley y Carlos Andrés Castafio observaban que en la ciudad de
Medellin no se interpretaban estos estilos merengueros, por lo cual
tuvieron que emprender un camino de indagacion, andlisis y pruebas
para apropiarse de los codigos y normas interpretativas, para luego
ser transmitidas a la seleccion de musicos locales que grabaron las
canciones (Carlos Andrés Castafio, 2020; Raulito Ley, 2020).

En total, en el afio 2008 se realizo la produccion de 7 merengues
dominicanos: 2 de ellos son merengues con letras romanticas, 5 son
merengues divertidos, y en las 7 canciones la voz es rapeada. En las 7
canciones se utilizan ritmos a caballo y majao; ademas, se utilizan otros
ritmos como el pambiche, el merecumbé y la orisha. Dentro de todas
las 63 canciones en merengue dominicano de Medellin analizadas
para esta investigacion, en esta produccion de realizé la cancion mas
rapida llamada “El mujeriego” con 171 BPM aproximadamente.3

Para la época posterior a la produccion, se buscaron estrategias
de promocion de estas canciones con la emisora radial Estrella
Estéreo canjeando presentaciones musicales por la programacion de
las canciones en los programas. En total fueron tres presentaciones
en vivo antes de continuar impulsando las producciones musicales.

Acd lo importante es observar la afirmacion que Raulito Ley y
Carlos Andrés Castafio hacian sobre Medellin: que aproximadamente
para el afio 2006 no se interpretaban estos estilos merengueros. Ellos
en su momento experimentaron la sensacion que, de forma aislada,
han tenido las posteriores agrupaciones locales merengueras al
notar que en Medellin no hay nadie que se dedique principalmente
al merengue dominicano, y que no existen en este contexto musicos
especializados en subgéneros y estilos merengueros que pudieran
aportar a las posibles formas de apropiacion musical.

Las canciones producidas por Raulito Ley y Carlos Andrés Castafio
resultan relevantes por darse en medio de una pérdida de interés
generalizada hacia el merengue por parte de los musicos de Medellin.
Ellos decidieron apropiarse de los cddigos y normas interpretativas
del estilo del merengue divertido con relacién a agrupaciones como
Raul Acosta y Oro Solido, y Mala Fe, como estrategia para realizar

86 Para un analisis musical detallado de estos temas musicales, ver tabla de analisis en el Anexo 3.
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merengues dominicanos distintos a los producidos anteriormente,
convirtiendo asi sus producciones inéditas en las unicas con ese estilo
merenguero en Medellin.

El andlisis tal vez mds importante en este caso de Raulito Ley
como producto del mercado musical es que esto permite eviden-
ciar un periodo histdrico local en el que hubo un escaso numero de
producciones de merengue dominicano y, desde la interpretacion
musical, solo aparecia en los repertorios y presentaciones en vivo
de las agrupaciones crossover de Medellin. Al respecto, el cantante
Raulito Ley menciona que “fuimos como de la ultima generacion que
hizo merengue” (Entrevista personal, 25 de julio, 2020).

En la actualidad, Raulito Ley no se dedica al merengue domini-
cano, y sus canciones no estan circulando mas alla de las posibles
visualizaciones en la red social YouTube. Esto se debe a que esta
decidido a buscar otras oportunidades con sus proyectos sociales en
ciertas comunidades en Medellin, pero también a que sus canciones
inéditas no constituyeron una oportunidad de posicionamiento como
merenguero en la ciudad.

3.5.5. Camaleon Orquestay Calle Zero

En 1995 surgio la agrupacion Camale6n Orquesta. Un proyecto musi-
calimpulsado por los musicos de Medellin Sergio Soto, Samuel Garcia,
Hermes Calle y sus hermanos, a partir de la experiencia que habian
tenido con procesos de bandas de marcha. Esta orquesta se dedico
principalmente a la interpretacion de merengues dominicanos y la
salsa en menor medida. Es considerada por varios musicos meren-
gueros como el punto de partida en el que nacié el amor y la pasion
por el género musical merenguero (Jorge Jiménez, 2020; Juan Pablo
Castafio, 2020; Alejandro Mesa, 2020).

Con el tiempo, Camaledn Orquesta se torno cada vez mas crosso-
ver dentro de su repertorio y, a partir de una decision grupal, en el
afo 2006 se decidi6 terminar la orquesta. Este hecho motivo a varios
musicos en el afio 2006, especificamente a Samuel Garcia y Jorge
Jiménez, a conformar una nueva agrupacion enfocada en el meren-
gue dominicano: Calle Zero Orquesta.
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Actualmente cuentan con dos sencillos en merengue mambo.
En el afio 2008 comenzd la produccién de una cancion inédita
llamada “Prefiero olvidarla”, y en el 2011 empezd la produccion
de una version en merengue mambo de “La noche” de Joe Arrollo.
Actualmente se conoce que se encuentran en proceso de produccion
de otro merengue dominicano.

A pesar de las pocas producciones musicales, Camaledn Orquesta
y Calle Zero hacen parte de este estudio investigativo porque
representan un grupo de musicos que, en medio de las escasas opor-
tunidades en el mercado musical con relacién al género, contindan
desarrollando dindmicas de apropiacion musical e identificAndose
como musicos y como agrupacion merenguera desde la década de los
noventa del siglo XX.

Sin embargo, su escasa participacidon en grabaciones musicales
merenguerasresponde mas a situaciones conrelacion ala poca fuerza
de consumo que tienen canciones locales nuevas. Por eso, su papel
local con el género merenguero ha estado enfocado en las presenta-
ciones en vivo interpretando covers merengueros y enlos encuentros
constantes que realizan para ensayar y realizar “tertulias” con rela-
cion al merengue. Esto ha permitido espacios de reflexion en los que
constantemente contemplan el continuar apostdndole al merengue
dominicano como una oportunidad de posicionamiento en el campo
musical crossover de Medellin (Jorge Jiménez, 2020).

3.5.6. Banda Plena

La agrupacion nace en el 2012 buscando su identidad entre los géne-
ros populares bailables y el interés profundo que se comenzo a dar
desde el principio por el merengue dominicano. Comienza enton-
ces un proceso de apropiacion musical, pues no contdbamos con un
musico que guiara el proceso. Este proceso incluy¢ el material con-
textual histdrico y de tutoriales disponibles en la red social YouTube,
la escucha atenta de los aspectos ritmicos, armonicos y estructura-
les de las canciones, transcripciones musicales e interpretaciones en
ensayos (Faber Restrepo, 2020).
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A la par de este proceso, los musicos hacian andlisis de las inter-
pretaciones de merengue dominicano de la ciudad en esa época.
También, observaban que muchas orquestas crossover tocaban de
una forma general las mismas canciones de merengue dominicano
e interpretaban en la percusion un ritmo a caballo en vez de los rit-
mos originales, demostrando asi poco interés por el género (Faber
Restrepo, 2020). Lo anterior, motivo a Faber Restrepo a realizar arre-
glos de canciones merengueras diferentes, procurar un estudio e
interpretacion detallada de los estilos musicales, y empezar a grabar
canciones inéditas y versiones de baladas en merengue.

Dentro de su produccién musical, Banda Plena ha grabado 6 can-
ciones entre los afios 2013 al 2020: 4 de esas canciones son merengues
romanticos y 2 son merengues divertidos; 5 son merengues maco, 1
es un merengue mambo. Dentro de los ritmos, ha utilizado el a caba-
llo, majao, pambiche y merengue tradicional; también han utilizado
otros ritmos como carabiné®’, mozambique y comparsa.®

Banda Plena nace como un suefio por parte de los musicos hacia
un género musical presente en la mayoria de las fiestas locales cros-
sover. No obstante, al pasar los afios se han preguntado muchas veces
larazon por la cual su propuesta no ha permitido un posicionamiento
y reconocimiento en la ciudad a pesar de las producciones musica-
les, multiples presentaciones en vivo y acompafiamientos a artistas
merengueros internacionales como el venezolano Roberto Antonio
(el rey del tecnomerengue).

Aun si, 1a constancia y persistencia de la agrupacion con el género
merenguero es reconocida por varios musicos locales. Al respecto,
Wilmar Sdnchez menciona que:

Yo admiro gente como Faber Restrepo de Banda Plena, hermano, porque el
hombre se ha dado la pela y no ha logrado consolidar su producto, y muchas
veces ha tenido que hacer otras musicas pa’ poder subsistir y asi nos toca:
“Bueno, subsistamos de otra manera, pero, tratemos de tener otra solvencia
para no dejar perder esto”. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)

8 Género tradicional de Republica Dominicana.

8  Para un andlisis musical detallado de estos temas musicales, ver tabla de andlisis en el Anexo
3: andlisis general de 63 temas musicales merengueros locales.
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De igual forma, Francisco Alexis Méndez Peralta, investigador
dominicano que ha realizado trabajo de campo en muchas opor-
tunidades en la ciudad, en conversacidon personal sobre el género
merenguero a nivel local, expresa “el merengue no tiene a quién le
duela en Medellin”, y amplia:

El merengue, si se sostiene lo poco o levemente en una ciudad como Mede-
1lin, es por musicos y orquestas como Banda Plena —por ejemplo— que pase
lo que pase, siempre serd merenguera, aunque tengan que tocar musica
tropical o salsa, siempre serdn merengueros. Ellos se definen como una
orquesta de merengues, y asi lo dice en sus redes sociales. Entonces, en
orquestas como esa, donde sus integrantes tienen pasion por el merengue,
es que el merengue se mantiene, y por gente que entiendo que, en una fiesta
de fin de afio, no puede faltar un merengue. (Conversacién personal, 13 de
julio, 2021)

En definitiva, es la constancia, pasion y amor por las practicas
musicales merengueras, el elemento adicional clave que ha permi-
tido a la agrupacion obtener cierto reconocimiento dentro del campo
musical local y continuar identificAindose como merengueros. Sin
embargo, esta agrupacion no hubiera podido subsistir si no inclu-
yen otros géneros musicales dentro de sus repertorios y ofertas de
presentaciones en vivo, sefial que muestra las logicas de consumo
musical dentro de la industria fonografica de Medellin en cuanto a
las musicas crossover.

3.6. LaPérdida de Fuerza del Merengue Dominicano en
Medellin: Boom, Decaimiento y Actualidad

Retomando una vez mads, hasta este punto del capitulo podemos
observar que a mitad de la década de los afios ochenta las agrupa-
ciones locales y sus musicos en la ciudad de Medellin comenzaron a
percibir el consumo masivo del género merenguero y la exigencia de
sus publicos para incorporarlo en sus presentaciones. A partir de este
momento, comienza un periodo histérico que varios musicos locales
llaman el boom del merengue.

En las narraciones de los musicos se dibuja un paisaje que pone
significativamente al merengue en el campo musical en Colombia
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en la década de los noventa: radio, estudios de grabacidn, tarimas,
eventos publicos y privados, el Carnaval de Barranquilla y otras
festividades culturales. Los anteriores espacios fueron menciona-
dos en las entrevistas para indicar en donde habitaba el merengue
dominicano y como se mostraron los productos en diversos contextos
locales urbanos. Todo ello reflejando las interpelaciones anteriores
del género internacional hacia musicos locales.

Para los noventa, los eventos publicos y privados a nivel
local, nacional e internacional eran frecuentes segun relatan los
entrevistados. Existian entonces managers o gestores culturales
encargados de toda la logistica necesaria para producir los eventos,
ademas los mass media y las grabaciones discograficas impulsaron
otros procesos de difusion de merengues locales. Un ejemplo, segun
Johnny Pavas es Banda La Bocana en esta década:

Una agrupacion como Banda La Bocana ¢por qué hizo ese gran nombre?
Porque estaba en un momento y contexto histdrico en el que el merengue en
Colombia estaba por encima de la salsa, estaba por encima del vallenato [...]
La Bocana, es un grupo que estuvo por todo el pais girando y en el contexto
internacional. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

A partir del final de la década de los noventa, y principios del
afo 2000, comienza a perder fuerza la produccion discografica local
del merengue dominicano y la programacion de este género en las
estaciones locales de radio. Para el afio 2002, segun Juan Pablo Cas-
tafio (2020) con la entrada de géneros como el regueton, entre otros,
ese boom del merengue (0 consumo masivo) que se experimento en
las dos décadas anteriores iba en declive, al punto de que en pocos
afios el género siguid siendo consumido en fiestas crossover, algunos
eventos masivos y en las nacientes redes sociales pero, simultanea-
mente, las canciones habrian dejado de sonar en la radio, luego las
producciones musicales fueron escasas a partir de la primera mitad
de la década del siglo XXI, y los managers se inclinaron a promocio-
nar artistas de otros géneros.

Ante esta situacidn, se observan seis aspectos para tener en
cuenta y analizar con mas detalle este fendmeno en las primeras dos
décadas del siglo XXI:
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El primero, en el que las casas disqueras, y en menor medida la
radio, buscan estrategias al empezar a quedar relegadas frente a la
aparicion de “nuevas formas”® de reproduccion y consumo de musi-
cas. Esto se desarrolla en el siguiente apartado llamado “Tecnologias
y “Nuevas Formas” de Escucha”.

El segundo, sobre la fuerza de consumo que empezaron a tener
otros géneros musicales populares en Medellin (Maicol Bolivar,
2020; Carlos Andrés Castafio, 2020) captando el interés comercial del
oyente. Esto se profundiza en el apartado llamado “Otros Géneros
Populares en Medellin”.

El tercero, sobre unas explicaciones que dan los musicos entre-
vistados con relacion al cambio generacional y el consumo masivo de
musicas generadas por los jovenes. Esto se desarrolla en el apartado
“Jévenes y Cambio Generacional”.

El cuarto, sobre la necesidad de muchos musicos merengueros
en convertirse en musicos crossover para sobrevivir profesional-
mente en el medio. Esto se describe en el apartado “De Merengueros
a Crossover”.

El quinto, sobre algunos merengues dominicanos que no han
dejado de consumirse en espacios puntuales hasta la actualidad.
Esto se explica en el apartado “El Merengue Sigue Sonando con
Artistas Viejos”.

El sexto, observando el caso de los musicos que en este momento
no se relacionan principalmente con el merengue dominicano con
un fin econdémico, sino que es movilizado por otras razones como las
actuales dinamicas educativas en los centros académicos musicales,
y por la pasion y admiracion hacia el merengue dominicano como
capital cultural que desean mantener circulando en las nuevas gene-
raciones. Esto se desarrolla en el apartado “El Merengue Local: desde
las Academias y la Pasion”.

8  En comillas porque en el 2021 ya no son tan nuevas, pero si marcan un cambio importante en
la historia de la humanidad al acentuar cambios en la vida cotidiana de las personas e intro-
ducirlas a la Era digital.
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3.6.1. Tecnologiasy “Nuevas Formas” de Escuchar Miisica

Desde el primer aspecto, el desarrollo de las tecnologias de graba-
cion y reproduccion de musica generaron cambios importantes en la
relacion entre el consumidor y la musica. Algunos hechos como el de
los casetes reproducidos por un walkman, o el de un disco compacto
(CD) reproducido por un discman, posibilitaron “nuevas formas” de
escucha individual de las musicas. Asi mismo, las tecnologias digi-
tales avanzaron y aparecidé el MP3, que fue un formato digital que
solucionaba el limitante del niumero de canciones al conseguir una
compresion de los tamarios de estos archivos de audio.

Posteriormente, con el avance de la tecnologia de los computa-
dores y los teléfonos mdviles, y con el hecho de que en el afio 2004
aparece en Colombia la red social Facebook, y en el 2005 la red social
YouTube, se modificaron las formas en las que los consumidores
podian escuchar musica, haciendo que las casas disqueras y la radio
buscaran nuevas estrategias comerciales en las que el merengue
dominicano tenia cada vez menos protagonismo.

Si bien, lo anterior ayudd a que el merengue dominicano no
tuviera protagonismo enlas estaciones deradioy casas disquerasloca-
les al principio del siglo XXI, algunos musicos vieron oportunidades
en esos desarrollos tecnoldgicos sin tener que depender exclusiva-
mente de la radio para promocionarse. Carlos Andrés Castafio al
respecto menciona que “ahora tenemos una ventaja, las redes socia-
les nos dan una opcion de promocionarnos, saltdndonos las emisoras.
Facebook, YouTube, es muy bueno, es gratis y podemos difundir nues-
tra musica por ahi” (Entrevista personal, 26 de julio 2020).

Sin embargo, hay otro caso en el que el desarrollo de esas tecno-
logias en la musica ha problematizado el mismo hecho de lo costoso
que resulta para los eventos el integrar agrupaciones de mas de 12
musicos. Fabio Melao, musico cantante, compositor y cocreador de
Banda Libre, expone este problema:

Ya producir algo analégicamente es mas complicado, comercializar es
mads complicado, tenés que andar en un bus con 15-20 personas. En cam-
bio, ya vos vas a una banda, pues, la que yo logré armar que la he querido
reducir, pero no me da mas. Yo quisiera tener una banda de seis maximoy
listo. Poder trabajar y simplificar los procesos, incluyendo mas ganancias,
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pues todo tiende como a eso y la tecnologia lo permite. (Entrevista perso-
nal, 31 de julio, 2020)

Incluso, con el avance de esas tecnologias, muchos de los produc-
tores de las grabaciones musicales actuales han decidido no llamar
mas a algunos musicos por lo costoso que resulta, y han encontrado
la posibilidad de realizar las producciones a partir de sonidos reco-
lectados de grabaciones anteriores, con los que pueden construir
toda una pieza musical. Un ejemplo de lo anterior es el caso de Banda
Plena en la canciéon “Navidad” producida en julio de 2020, en la que la
glira es una creacion del productor musical a partir de sonidos gra-
bados anteriormente por otro intérprete; sin embargo, esto pone en
cuestion un aspecto ético importante al preguntarse por el no recono-
cimiento del musico que grabo los sonidos originales.

3.6.2. Otros Géneros Populares en Medellin

Desde el segundo aspecto, las estaciones de radio de Medellin no vol-
vieron a programar merengues dominicanos producidos localmente
por la apuesta que ellos tenian con otros géneros populares como la
salsa, la nueva ola del vallenato y especialmente en géneros urbanos
(o musicas urbanas) como el regueton (Maicol Bolivar, 2020; Carlos
Andrés Castafio, 2020; Johnny Pavas, 2020), entre otros.

Para este escrito, géneros urbanos se refiere a aquellos géne-
ros musicales que han utilizado (o las industrias musicales han
impuesto) la categoria urbana como autodenominacion, y han sido
legitimados como tal socialmente; como lo han sido en algunos
momentos de la historia de los géneros del reguetdn, el pop, el hip
hop, el rap, etc. Ademads, otros géneros como la salsa y el merengue
dominicano han utilizado esta categoria como estrategia comercial
para cautivar a mas publico juvenil, creando productos con estilos
sonoros, literarios, corporales y visuales, parecidos a los que expone
el reguetdn; por ejemplo, como en el caso de la cancion “Gozadera”
de la agrupacion Gente de Zona con Marc Anthony que es una fusion
con una salsa y el ritmo caracteristico del reguetén, o también la
cancion “Mi nifia bonita” de Chino y Nacho, que es en esencia un
merengue dominicano.
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Entonces, una razén comun que dan varios musicos entrevis-
tados con relacion al decaimiento del merengue dominicano es la
fuerza de consumo que comenzaron a tener estos géneros urbanos.
Esta situacion es un reflejo de lo que también estaba pasando en
otras partes del mundo, como, por ejemplo, la que expone Alex Fer-
nando Contreras Abril refiriéndose a Bogota:

Pienso que radica el decaimiento del merengue, en cuanto al consumo, es
béasicamente la musica urbana que ha hecho, o que la industria de la musica
ha llevado a que géneros por ejemplo como el merengue, tengan un espacio
mucho mas pequefio que antes. (Conversacién personal, 13 de julio, 2021)

También al respecto, y observando este decaimiento del meren-
gue como reflejo en otros lugares del mundo, Francisco Alexis Méndez
Peralta, investigador y productor de programas radiales de Republica
Dominicana, menciona la situacion desde su lugar de origen:

Los mismos jévenes no consumian el merengue porque no traian sus codigos,
salvo raras excepciones de artistas urbanos que fusionaron con merengue.
Cuando hablo de artistas urbanos, me refiero a los intérpretes del rap, del
regueton, etc. (Conversacién personal, 13 de julio, 2021)

Estos géneros urbanos como estrategia de las industrias musica-
les ocuparon un espacio muy grande en el consumo de la ciudad de
Medellin pero, especificamente, el género del reguetdn se convirtié en
un fendmeno en las musicas populares masivas y urbanas que resto
fuerza al consumo de otras musicas. Carlos Andrés Castano, hablando
sobre los intereses econdmicos de las emisoras radiales con relaciéon
al regueton, menciona que “no es un secreto para nadie que el regue-
ton barri6é con todos estos estilos; entonces, los programadores de
radio, [...] no se guian por el gusto musical de las personas, sino que
se movian por otros motivos (Entrevista personal, 26 de julio, 2020).

Los musicos merengueros locales notaron este cambio en las
programaciones de radio y las légicas de consumo, y empezaron a
generar estrategias como las de buscar apoyo con las directivas y pro-
gramadores de las estaciones radiales; sin embargo, lo que se han
encontrado en los ultimos veinte afios son respuestas como el pago de
“payolas” (Héctor Escobar, 2020), y el intercambio de presentaciones
en vivo gratis en eventos que promocionan la marca radial a cambio
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de poner las canciones inéditas merengueras en las programaciones
(Carlos Andrés Castarfio, 2020), estrategias que resultan poco viables
de mantener por parte de los grupos y musicos locales.

En todo caso, a pesar del cambio del consumo de otros géneros en
el escenario de las industrias musicales en Medellin, para los musicos
merengueros resulta importante sefialar que en la ciudad no se ha
dejado de escuchar merengue dominicano. Carlos Andrés Castafio,
refiriéndose a las musicas tropicales y al merengue dominicano, dice
que “estos géneros salieron de las emisoras, pero no salieron ni de la
mente de las personas, ni de sus gustos” (Entrevista personal, 26 de
julio, 2020), lo que también habla de la interpelacion de las musicas
al publico oyente o bailarin.

Por lo anterior, y por el escaso apoyo de la radio al género meren-
guero, las nuevas propuestas de merengue dominicano no tuvieron
un espacio para mostrarse, ocasionando que la produccion local del
género perdiera fuerza, y dejando solo en las memorias de los publi-
cos pasados aquellas canciones que siguieron haciendo eco en las
fiestas y eventos crossover.

3.6.3. Jovenes y Cambio Generacional

Desde el tercer aspecto, otra razon es sobre ciertas explicaciones que
ofrecen los musicos entrevistados con relacion al cambio generacio-
nal y el consumo masivo de musicas que generan los jovenes. Con
la llegada de Facebook y YouTube, la industria musical y las musi-
cas urbanas han puesto especial énfasis en cautivar los publicos
jovenes, ya que son los mayores consumidores de musicas (Robin
Nufiez, 2020). Al respecto, Robin Nufiez afirma que: “Ahora, las emi-
soras y la televisién siempre estan poniendo por delante estos tipos
de musica mas modernos, mas nuevos —precisamente— para captar
ese publico que es joven, y que consume mas” (Entrevista personal,
25 de julio, 2020).

Al entrar entonces con fuerza esas tecnologias y las “nuevas
formas” de reproduccion musical y los géneros urbanos, comenzo
una ruptura en el consumo local de Medellin, en el que una canti-
dad masiva de jovenes se apasionaron especialmente por consumir
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el regueton. Esto dio lugar a que, cada vez mas, esas nuevas genera-
ciones crecieran solo escuchando este género en auge, y en menor
medida consumieran musicas tropicales, merengue dominicano,
entre otros géneros que estuvieron mas presentes en la cotidianidad
de padres y abuelos.

Por otra parte, Robin Nufiez, hablando sobre la tension que hay
entre las preferencias de los jovenes y los viejos en las fiestas y en
presentaciones en vivo de las orquestas en Medellin, menciona que:

la fiesta se parte en dos, donde la orquesta arranca a tocar los temas
tradicionales de musica colombiana, musica tropical, el merengue y todo; y
después se dividid en dos con la subida un DJ a tocarle los géneros urbanos
a los chicos (Entrevista personal, 25 de julio, 2020).

Lo anterior evidencia la existencia de las orquestas crossover en las
mismas demandas de los publicos que los contratan para esos eventos
en los que interactian personas de diversas edades y gustos, y permite
que géneros como el merengue dominicano sigan haciendo parte del
paisaje sonoro de las fiestas y eventos musicales.

3.6.4. De Merengueros a Crossover

Desde el cuarto aspecto, a partir del cambio en el consumo de las
musicas populares en Medellin, por la misma exigencia de sus publi-
cos, los musicos y las agrupaciones se han visto obligados a ofrecer
dentro de sus ofertas de servicios musicales la interpretacion de dife-
rentes tipos de repertorios. En otras palabras, la pérdida de fuerza
del género merenguero desanimo a muchos musicos locales meren-
gueros a continuar enfocandose solo en el merengue dominicano y
seguir produciendo nuevas musicas en algunos casos, teniendo que
apropiarse de la interpretacion de otras musicas para disputar el
campo crossover en Medellin. Al respecto, Carlos Andrés Castafio
menciona que:

Las estaciones de radio no lo volvieron a programar (...) el merengue lo fue-
ron haciendo a un lado, entonces, eso hace que el escenario musical también
se transforme, los musicos dicen: “No, pues, si aqui no suena merengue, no
toquemos merengues, pues, ;para qué? ;para qué grabamos merengue si
aqui no nos lo van a poner?”. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)
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Pero, por otro lado, también hay musicos que han decidido con-
tinuar haciendo merengue dominicano, como es el caso de Banda
Plena, quienes han tenido que continuar con el género merenguero
junto con otros géneros musicales, como estrategia para que la agru-
pacion pueda subsistir. Sobre lo anterior, Faber Restrepo, director
de Banda Plena, menciona que “nosotros por tocar unica y exclu-
sivamente merengue no nos prestan atencién, entonces nos toca
comprometernos a tocar musica tropical y salsa al mismo tiempo que
tocamos merengue” (Entrevista personal, 7 de julio, 2020).

3.6.5. El Merengue Sigue Sonando con Artistas Viejos

Desde el quinto aspecto, el merengue dominicano no ha dejado de
ser consumido en Medellin al pasar los afios. La no programacion del
género en las estaciones radiales no implica que los merengues domi-
nicanos que interpelaron a ciertos consumidores hayan dejado de ser
escuchados en las fiestas y festividades culturales de la ciudad.

En otras palabras, las nuevas propuestas del merengue no han
tenido espacio de difusién masiva en Medellin, y solo han logrado
entrar y seguir siendo consumidas algunas canciones de artistas que
generaron un impacto significativo en la ciudad, al igual que las can-
ciones que sonaron masivamente en afios anteriores (Carlos Andrés
Castafio, 2020; Alejandro Mesa, 2020; Gabriel Hurtado, 2020; Héctor
Escobar, 2020); aun asi, permanecen vigentes en la vivencia del publico
que la actualiza cuando la escucha, provocando el mismo efecto en los
musicos. Tal y como lo expresa Carlos Andreés Castafio: “Para nada creo
que en Medellin el merengue esté desapareciendo; desaparecio en las
emisoras, pero no desaparecid en si en el gusto ni en el escenario musi-
cal de la ciudad” (Entrevista personal, 26 de julio, 2020).

Con relacion a este tema, Alex Fernando Contreras Abril, habla
de esta situacion en Bogota:

Ese decaimiento del merengue, pues también tiene que ver con que las per-
sonas, la gran mayoria, o el gran espectro de consumidores, se quedaron en
lo clasico: Los Hermanos Rosario, Sergio Vargas, Eddy Herrera, Rikarena,
Wilfrido, entre otros, y que son grupos legendarios. O sea, no estoy criti-
cando que la gente escuche esos grupos, porque marcaron una huella que
no se va a borrar de la musica. (Conversacion personal, 13 de julio, 2021)
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Lo anterior ha delineado la mayoria de los repertorios de las
orquestas crossover y agrupaciones merengueras, al tener que tocar
las canciones que se han convertido como de obligada interpretacion
dentro de cada presentacion por ser lo que muchos musicos entrevis-
tados llaman “lo que a la gente le gusta”. Sin embargo, estos gustos que
se definen muchas veces en la interaccidn entre los musicos meren-
gueros no tienen consensos generalizados, y en las entrevistas se
observa que cada musico menciona canciones y artistas diferentes
para sefialar los gustos de los publicos.

3.6.6. El Merengue Local: Desde las Academias y la Pasion

Otra mirada que busca analizar el decaimiento del merengue desde
diferentes casos esta dada desde la frecuente cuestidon de los musicos
entrevistados ¢el merengue ha muerto en Medellin? Por esta razon, en
los siguientes parrafos trataré de aproximarme a algunas respuestas.

Para iniciar, se observa que los musicos en la actualidad han
tenido que renunciar muchas veces a que las practicas musicales
locales del merengue dominicano les generen ganancias econdmi-
cas, y verse asi movilizados por otras razones: por un lado, por las
nuevas dindmicas educativas en los centros musicales de educacion
superior, y por el otro, por la pasion y el gusto personal de algunos
musicos hacia la interpretacion del merengue dominicano.

Con relacion a los centros universitarios en Medellin y el Valle
de Aburrd, la formacion musical actual en musicas populares per-
mite en algunos casos que el merengue dominicano esté dentro de
los contenidos en los programas académicos como, por ejemplo, de los
estudiantes de percusiones tradicionales y populares de Colombia®,
a diferencia del enfoque musical eurocentrista acentuado de afos
anteriores®. Esto tiene ciertas implicaciones en la identidad de esas
generaciones de musicos en formacion, y en los procesos de produc-
cion musical merenguera que estan sucediendo en estos espacios.

%  También llamada: percusién latina.

% Sin que esta idea implique una afirmacién de que el enfoque eurocentrista ya no estd mas. El
hecho de que haya unos pocos espacios en los que a algunos estudiantes se los permiten hacer
musicas populares, no implica que el peso eurocéntrico no siga siendo dominante. Por ejemplo,
a los vientistas de algunos centros universitarios no les ensefian merengue dominicano.
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A partir de la anterior situacion, surgieron nuevos musicos apa-
sionados por el merengue dominicano que continuaron haciendo
historia del género musical desde una mirada local.

Por un lado, han encontrado en las redes sociales y plataformas
musicales una forma de difusién de sus productos (Carlos Andrés
Castafio, 2020), pero también formas de apropiacion musical del género
al encontrar maneras de conectarse con otros musicos de distintas par-
tes del mundo directa e indirectamente (Faber Restrepo, 2020).

Por otro lado, una nueva generacion de musicos jovenes, en su
mayoria percusionistas, permeados por un contexto en una era digi-
tal, aparecen como intérpretes solistas apasionados por el género
merenguero. La mayoria de estos musicos surgen de campos acadeé-
micos locales como lo es la Facultad de Artes de la Universidad de
Antioquia, la Escuela Superior Tecnoldgica de Artes Débora Arango,
y la Fundacion Universitaria Bellas Artes.

Algunos casos destacables de musicos locales solistas y percu-
sionistas que han generado productos audiovisuales en las redes
sociales YouTube, Facebook e Instagram son:

1) Luis Miguel Trujillo, egresado del programa de Tecnologia en
Gestion y Ejecucion Instrumental para las Practicas Musicales de
la Escuela Superior de Artes Débora Arango, incluye la cancion
“El primo” de Juan Luis Guerra dentro de su producto interpreta-
tivo de grado en el 2020:

“El primo” de Juan Luis Guerra — Recital de grado de Luis Miguel Trujillo
Ver video

2) Yo, en mi presentacion del recital de grado El Merengue Domini-
cano como requisito de grado para el programa de Licenciatura
en Musica en el auditorio de la Facultad de Ingenieria de la
Universidad de Antioquia. Alli interpretamos en el afio 2018
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obras de Manuel Sdnchez Acosta, Trio Reynoso, Juan Luis Guerra,
Wilfrido Vargas y José Pefia Suazo, ademas de una composicion
inédita de merengue jazz:

Ensamble Merenguero - Santiago Garcia - Recital de grado en percusion
Ver video

Mateo Morales, licenciado en musica de la Universidad de Antio-
quia, quien compone “Paseo Latino II” en el 2018, un ensamble
merenguero en el cual él mismo interpreta los siguientes instru-
mentos: bateria, congas, tambora, giiira y campana de mano:

“Paseo Latino II” - Mateo Morales
Ver video

Alejandro Rua Londofio, maestro en percusion de la Fundacion
Universitaria Bellas Artes, quien incluye dentro de su repertorio
de recital de grado en el 2017 la cancion “Papa Boco” de Manuel
Sanchez Acosta:

“Papa Boco” - Alejandro Rua - Recital de grado percusion
Ver video


https://www.youtube.com/watch?v=IEwEgvmiA50
https://www.youtube.com/watch?v=IEwEgvmiA50
https://www.youtube.com/watch?v=G8dLjyitlGE
https://www.youtube.com/watch?v=G8dLjyitlGE
https://www.youtube.com/watch?v=ZPAob079EYg
https://www.youtube.com/watch?v=ZPAob079EYg
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5) Fabio Acevedo, percusionista destacado de la ciudad de Mede-
llin, quien realiza un video para redes sociales en el 2020 con
una composicion propia de percusion, y la interpreta en un video
temadtico pintado en varias partes del cuerpo con ne6n de colores:

“Merengue neén” 4>. Haciendo gym con Congay Tambora
Ver video

6) Camilo Herazo, quien junto con otros cuatro companeros percu-
sionistas de Medellin, realizaron el Ensamble dominicano “De
lo tradicional a lo popular” en el 2021, apropidndose de varios
ritmos tradicionales de Republica Dominicana expuestos por el
percusionista dominicano Otoniel Nicolds y el Grupo Marassa en
el documento audiovisual llamado Afro Dominican Drumming.

Ensamble Dominicano “De lo Tradicional a lo Popular” - Recital Camilo Herazo
Ver video

Desde otra perspectiva, la posicion de algunos entrevistados que
hicieron parte del campo merenguero en Medellin en las décadas
de los ochenta y noventa es positiva hacia las nuevas generaciones
de intérpretes merengueros, considerando asi que hay mas musicos
apasionados por el género que antes (Alejandro Mesa, 2020; Carlos
Andrés Castafio, 2020; Maicol Bolivar, 2020). Para el momento de
esta escritura, han surgido otras agrupaciones dedicadas al meren-
gue como lo son Fuerza 15, dirigida por el percusionista local Jorge
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Eduardo Gomez; y Akiles Band, dirigida por el percusionista local
Alejandro Mesa.

Con relacidon a los anteriores ejemplos y agrupaciones men-
cionadas en este apartado, no es casualidad que la mayoria sean
percusionistas. Parte de lo que podria pensarse es que estos ejemplos
son traidos acd por mi experticia en la percusion latina y mi afini-
dad con la comunidad de percusionistas en Medellin; sin embargo,
una de las razones es que este tipo de productos relacionados con el
merengue dominicano no son comunes en programas académicos de
otros instrumentos. O sea, no se trata de que no haya pasién por el
merengue por parte de los musicos de otros instrumentos, se trata de
que los programas de musica con énfasis en otros instrumentos de las
anteriores instituciones educativas mencionadas no ofrecen tantas
libertades que permitan escapar de los canones curriculares estable-
cidos durante tantos afios.

Al respecto, Carlos Andrés Castafio, musico y productor meren-
guero activo desde finales de la década de los noventa del siglo XX,
afirma que:

Se estd produciendo muy buen merengue, a muy buena calidad, o sea, pro-
ducciones de muy alta calidad. Estdn saliendo nuevas generaciones que
se estdn preocupando por no solo tocarlo, sino investigarlo. (...) Uno dice:
“wow, increible, estdn tocando muy bien el merengue”. (Entrevista perso-
nal, 26 de julio, 2020)

Lo anterior muestra que el merengue dominicano no ha muerto
en Medellin en un sentido literal. Quienes sienten con mayor fuerza la
afirmacion de que el merengue ha muerto, son musicos cuyas dificul-
tades para hacer merengue dominicano en el campo crossover les han
provocado problemas econdmicos. Wilmar Sanchez expresa una idea
para no dejar morir el merengue dominicano de la siguiente manera:

Inicialmente, pensar que lo vamos a hacer por amor y no pensar desde lo
monetario, porque muchas musicas se han muerto por la necesidad mone-
taria: “Ah hermano, no es que este proyecto tiene que empezar a dar plata ya”
y los musicos empezamos a ensayar y a ensayar, pero qué? No hay bailes
y no vuelvo a ensayar, porque es que estoy gastando plata pa’ ir a ensayar y
estoy gastando tiempo y no estd pasando nada. Entonces, mientras que pen-
semos en lo monetario nos van a acabar y no solo con este ritmo —como te
digo— sino con muchos otros. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)
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Es asi como se muestra que el merengue dominicano para algu-
nos ha muerto desde “lo comercial” con relacion a la radio y las casas
disqueras (Fabio Melao, 2020; Wilmar Sanchez, 2020), pero no se ha
dejado de consumir y practicar musicalmente a partir de disposi-
ciones de musicos apasionados por el género merenguero que han
jugado un papel decisivo para que no muera, tal y como lo expresa
Fabio Melao:

Y a nivel de Medellin, pues, yo creo que el merengue es mas iniciativa de los
musicos que somos amantes de la magia del merengue, es que el merengue
tiene algo méagico, pero a nivel comercial no. [...] Han existido algunas ini-
ciativas para hacer merengue, pero yo las enfoco como muy educativas [...]
Yo espero que algun dia tenga la fuerza que volvié a tener, seria sensacional
volver a esos formatos. (Entrevista personal, 31 de julio, 2020)

Con relacidén a lo anterior, desde una mirada de un agente musi-
cal de Republica Dominicana, Francisco Alexis Méndez Peralta
lo expresa como se citd0 anteriormente: “El merengue en Mede-
llin no tiene a quién le duela” (Conversacion personal, 13 de julio,
2021), refiriéndose que no hay managers o gestores culturales que
le inviertan capital economico, produzcan eventos y le apuesten
al merengue local; pero que, el merengue dominicano se sigue
practicando musicalmente gracias a los musicos apasionados por el
género, algunos de ellos buscando renovar la tradicion interpretativa
como estrategia de supervivencia en las actuales l6gicas del mercado
fonografico.

Ahora bien, pensando el asunto de la “academizacion” de la
musica, en particular de las populares, resulta pertinente preguntarse
criticamente desde qué perspectiva debe abordarse la ensefianza/
aprendizaje de géneros como el que aqui se aborda.

Antes de pensar en esta cuestion tan interesante, lo primero
seria preguntarme criticamente sobre el canon académico hacia
donde se podrian llevar estas expresiones musicales. Pensaria que,
si es un canon en el que se permiten las practicas musicales popula-
res masivas en ciertos momentos pero en otros se sigue reafirmando
el imperativo privilegio de aprender por medio de otros aspectos
musicales con base a la “practica comun europea” (métodos instru-
mentales de tradicidon europea, unidades de formacion de historias
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de las musicas que siguen privilegiando las practicas musicales tradi-
cionales occidentales antes que otras practicas musicales), el destino
podria ser que estas expresiones musicales populares no trasciendan
a transformar y renovar las mismas tradiciones de las musicas para
posibilitar un terreno econémico mas fértil en el mercado actual de
la musica en las industrias fonograficas.

Si, por el contrario, el curriculo se pensara en contexto, y mas
aun, en contexto local con relacion al mundo, las “practicas comu-
nes” se resignificarian y serian realmente las que rodean las mismas
practicas culturales y musicales que se ensefian. En ese sentido, las
materias que imparten las teorias de las musicas, las historias de
las musicas, las practicas instrumentales, entre otras, buscarian una
justa proporcion de las musicas en la malla curricular en las que
todas tengan un espacio justo y equitativo.

Por otro lado, con relacion a la pregunta sobre “desde qué pers-
pectiva debe abordarse la ensefianza/aprendizaje de géneros como el
que aqui se aborda”, pienso que desde una perspectiva que les per-
mita a los estudiantes construir su propio perfil profesional a partir
de sus gustos. En ese sentido, el docente pretenderia, de base, lle-
var al estudiante por medio de su practica disciplinar a ser un sujeto
autonomo y autodidacta en busqueda de despertar el interés y la
necesidad de construir un perfil profesional especifico que parta y
finalice en el estudiante. Asi, siempre cada perfil estaria mediado por
un deseo y pasion del mismo estudiante. Si en el camino el estudiante
de musica descubre que su perfil profesional esta relacionado con el
merengue dominicano, genial.

3.1. Recapitulacion

Para retomar, uno de los primeros obstaculos que surgieron desde
el principio de la formulacidn del presente trabajo investigativo, es
que hay poca reflexién académica realizada en torno al fenémeno
del merengue en Medellin. Ademas, es curioso percibir en las narra-
ciones y discursos de muchos musicos merengueros locales cierto
desconocimiento de sucesos histéricos del mismo género en la ciu-
dad, lo que lleva a pensar en algunas ocasiones que el merengue
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dominicano no tiene una historia que contar en Medellin, mito que
procuré romper en este capitulo.

Por todo lo anterior, lo desarrollado en este capitulo se consti-
tuye en una fuente histdrica oral del género que espera ser util para
futuros trabajos investigativos, ya que los datos, analisis y reflexiones
aqui presentes pueden detonar ideas de nuevas formas de apropia-
ciéon musical y de formulacion de preguntas problema que busquen
seguir aportando a la historia del merengue dominicano local y de las
musicas populares masivas en Medellin, Colombia y América Latina
por extension.
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este punto, los capitulos anteriores han atendido
P a. ra aspectos importantes que surgieron como necesida-
des y hallazgos en el desarrollo de los objetivos investigativos. En
este capitulo se enuncian algunas respuestas y reflexiones acerca de
la pregunta problematizadora. Para ello, a través del estudio de un
mapeo del campo (contextual y descriptivo) que toma como base fun-
damental los conceptos trabajados en el marco tedrico, especialmente
los abordados en el apartado “El Concepto de Apropiaciones Musica-
les Interpretado como Capital Cultural Incorporado en las Teorias de
Pierre Bourdieu: Aproximaciones Tedricas para Mapear el Campo”.

También es importante tener presente que, ademas de la nocion
de capital cultural incorporado, este capitulo también va a usar en
varios momentos la nocion de capital cultural objetivado de Bourdieu.

Si se parte de una analogia de la pregunta problematizadora
de la investigacion “¢cudles han sido las formas de apropiacion del
merengue dominicano por parte de algunos musicos de Medellin
entre la segunda mitad de la década de los afios ochenta del siglo XX
y 2020?” con la teoria trabajada de Pierre Bourdieu, se enuncia algo
como ¢cudles han sido las formas de apropiacion del capital cultural
incorporado del merengue dominicano [...]?

Continuando con la misma analogia a la luz del marco tedrico, se
puede concretar aun mas como ¢cudles han sido las formas de apro-
piacion musical [...]? De tal manera que se pone el foco en el andlisis
de las apropiaciones musicales como una forma para obtener un tipo
de capital cultural incorporado, comun en el campo de los musicos
entrevistados en esta investigacion.

Ahora bien, el marco tedrico desarrollado contempld también
otra perspectiva de base hacia el concepto de apropiacion musical: se
observa una significacion importante y propia de los musicos hacia
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sus practicas musicales merengueras en su contexto, las cuales han
repercutido en sus perfiles profesionales y en su configuracion iden-
titaria. Lo anterior es relevante dentro del siguiente andlisis porque
esas apropiaciones musicales modifican las estructuras subjetivas
volviéndose parte de las razones por las cuales los musicos expresa-
ron sentimientos de pasion, enamoramiento y deseo vocacional por
el merengue dominicano.

Otro elemento previo para tener en cuenta en este capitulo es el
manejo de dos formas de pensamiento: un pensamiento asincronico
(en relacion a la periodizacion del estudio entre la segunda mitad
de la década de los ochenta y 2020, el tiempo de desarrollo del tra-
bajo de campo en el afio 2020, y la posterior escritura del presente
trabajo en el afio 2021) y diacronico (en relacion al curso lineal de la
historia desde la década de los ochenta hasta el afio 2020)*? que per-
mita observar distintos momentos, sujetos, situaciones y tensiones
que han sucedido en la ciudad con el merengue dominicano local.

Se recuerda también que los musicos y agrupaciones (consi-
derados agentes sociales) que conforman el mapeo de este campo
son aquellos que han sido identificados como miisicos merengueros
locales, porque ellos asi lo reconocen, diferentes a musicos y agru-
paciones crossover que han interpretado de forma destacada el
merengue dominicano.

Para mayor claridad, la diferencia principal entre estos dos tipos
de agentes sociales es que los primeros estan interesados en disputar
una posicion como merengueros locales, y los segundos no; los ulti-
mos se apropian momentaneamente y a conveniencia de los tipos de
musicas dentro del género y no desarrollan esa apropiacion apasio-
nada, juiciosa y constante del musico merenguero.

A continuacion, se analizan diferentes tipos de agentes socia-
les, se hace un andlisis de algunos capitales culturales incorporados
y objetivados, se analizan formas de apropiacion de esos capitales,
se describen algunas estructuras objetivas, se estudian algunos jui-
cios de valor, se plantean algunas tensiones y se trenzan las ideas por
medio de seis perspectivas de analisis.

2 Para un acercamiento a una perspectiva diacrénica del merengue dominicano, ver el Capitulo 3.
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4.1. Campo Musical Crossover Merenguero de Medellin

A partir del andlisis general de las entrevistas, se nota en algun punto
que todos coinciden en ser merengueros amantes del género musical,
y relatan con especial tono sus primeros contactos significativos con
estas musicas. No obstante, se observa que los musicos reflexionan
y se preguntan minimamente aspectos relacionados con su campo
especifico, y les cuesta describirse a ellos mismos como individuos
y como sujetos en un contexto comunal merenguero, dando paso
asi a una primera cuestion a analizar y una pregunta que da aper-
tura al andlisis de este problema: ¢si existe en realidad un campo
merenguero en la ciudad de Medellin? Lo que se intentara responder
en los siguientes parrafos.

Al respecto, todos los musicos entrevistados coinciden en que
una de las razones de la cuestion anterior es que, en la mayoria de los
casos, el consumidor de merengue dominicano en Medellin hace parte
de un publico crossovery el género tiene funciones de consumo muy
especificas (baile, fiesta). No ha sido comun en Medellin la existencia
frecuente de bares, discotecas o conciertos de musicos merengueros
locales en los que el publico consuma durante toda la presentacion
musical solo merengues dominicanos®, excepto en casos en los que
se trae como invitado a exponentes grandes del género como Juan
Luis Guerra, Rikarena, Sergio Vargas, Wilfrido Vargas, Eddy Herrera,
entre otros, y en cuyo caso, el publico que asiste a la presentacion
musical si va exclusivamente a escuchar las canciones exitosas del
artista en merengue dominicano que, por lo general, son canciones
que tuvieron gran acogida en la década de los noventa.

Para los demas casos, la mayoria de las orquestas que se han inten-
tado dedicar exclusivamente al merengue dominicano han encontrado
una gran dificultad, y es que sus publicos exigen que interpreten
musica crossover, o sea, géneros musicales variados. Sin embargo, un
caso excepcional es el de Banda La Bocana que, segun Héctor Esco-
bar (2020), tuvo gran acogida nacional e internacional en conciertos
como agrupacion merenguera en la década de los noventa y primera

% Lo que sipasa con otros géneros como la salsa, el bolero, el rock, el vallenato o la musica tropical.
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década del siglo XXI, en los que solo interpretaban diferentes subgéne-
ros merengueros.

Conrelacion a los publicos merengueros en Medellin y su incidencia
en las formas de apropiacion del género en los musicos, Carlos Andrés
Castario (2020) expresa la anterior situacion de la siguiente manera:

El merengue se utilizo para tener un repertorio variado dentro de los
grupos. Porque en Medellin hay un caso muy curioso, y es que las orques-
tas teniamos que ser muy crossover, o sea, no era solo tocar un estilo,
porque tendia a aburrir. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)

Aun asi, es evidente la importancia que estos musicos le dan al
género y como este les ayuda a construir su identidad, perfil inter-
pretativo y posicidn social. Toda esta situacion motiva a los musicos
locales apasionados con el merengue a buscar en la otredad su lugar
0 posicion social. Ello declina, en mayor medida, la oportunidad de
que un musico local se pueda enfocar solamente en el merengue
dominicano, y lo lleva a ocupar, en la mayoria de los casos, un rol de
musico intérprete de varios géneros (crossover) con una especialidad
en el género del merengue.

Ahora surge otra cuestion: acaso el campo merenguero de Mede-
llin es el mismo campo musical crossover?

En relacion con esto se observa que hay musicos que, aunque
tocan distintos géneros, una de sus facetas identitarias principales es
pensar y articularse con la idea del merengue dominicano y paralela-
mente estan trabajando en la interpretacion de la salsa, lo tropical, el
vallenato, las musicas tradicionales colombianas, y el reguetdn, entre
otras musicas.

Sin embargo, si la mayoria de los musicos que hacen parte del
supuesto campo del merengue ademas hacen parte de otros supuestos
campos de otros géneros musicales, se debe tener especial atencion
en el andlisis de los discursos porque son personas que hablaron
del merengue dominicano pero desde una perspectiva mas amplia,
por lo que el uso de otros referentes, experiencias, relatos y discur-
sos diversos tienen un contexto mas grande; de tal manera que para
describir su experiencia con el merengue, fueron necesarias explica-
ciones desde un campo mas amplio.
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En otras palabras, eso que dice el musico sobre quién es desde
el merengue, permite acercarse mas a una pretension de la reali-
dad individual, e intuir unas realidades colectivas. Pretender ver el
campo merenguero de Medellin como una cosa homogénea, estable-
cida y estructurada podria poner al musico en una contradiccion si
solo se ubicara como intérprete exclusivo del merengue y no acep-
tara que su construccion identitaria también ha sido permeada por
otros géneros musicales.

Un supuesto campo definido como el de “los musicos merengue-
ros de la ciudad de Medellin” no abarca la mayoria de fendmenos
presentes en el objeto de investigacion de este estudio, por varios
motivos: 1) la mayoria de los musicos estudiados terminan dedican-
dose a tocar varios tipos de géneros musicales para generar ingresos
econdmicos; 2) el consumo y demanda de las interpretaciones exclu-
sivamente de merengue dominicano en vivo de la ciudad no es tan
potente como para vivir economicamente de solo este género musi-
cal; 3) muchos de ellos no se declaran social y exclusivamente como
merengueros debido a que deben disputar una posicion en el marco
de un campo mas grande; y 4) las producciones merengueras locales
no han tenido mayor éxito regional, nacional e internacional, razén
por la que se piensa que las canciones locales no trascienden a un
mayor éxito de consumo; entre otras.

Para concretar este apartado, se ha argumentado por qué los
agentes sociales y protagonistas de este estudio son musicos meren-
gueros de la ciudad de Medellin; sin embargo, no son todos los
agentes que intervienen en el campo. Estos musicos se describen
dentro de un campo mas grande en donde se encuentra la estruc-
tura objetiva, la cual determina el habitus: los musicos crossover
interesados por el merengue dominicano de la ciudad de Medellin®4.
Es decir, los musicos estudiados serian agentes especificos de un
subcampo dentro de los procesos de produccion musical de ciertas
musicas crossover en Medellin. Esta ultima idea es la lectura que
mas se ajusta a las realidades complejas, diversas y no homogéneas
del campo estudiado, y es la razon del titulo del presente capitulo:
Subcampo Merenguero en Medellin.

% En el siguiente apartado se argumenta esta afirmacion.
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En este punto aparece una diferenciacion clave entre dos tipos
de musicos a estudiar: un miusico pasivo del merengue y un musico
merenguero. Al respecto Johnny Pavas explica que:

Ahiviene como el enlace del paso de solo ser un actor pasivo, porque era una
musica que nos gustaba mucho por su alegria [...] En un principio —como te
digo— un interés comercial de parte de la compaifiia [Discos Fuentes]; en un
segundo paso, un interés de nosotros como musicos de poder tener una pla-
taforma de trabajo con nuestra orquesta [Frenesi] cuando la fundamos en
mayo del afio 2000; hay un tercer interés que era netamente ya musical y era
el poder disfrutar de la musica [merenguera] que a pesar de que nosotros
somos colombianos del interior, de la parte andina, no dejamos de ser tropi-
cales, estamos en el trépico. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Por eso, en el primer caso de un musico pasivo, se observa a
musicos con cierto capital cultural incorporado en ejecucion instru-
mental del merengue dominicano que no demuestran mayor interés
en disputar una posicion dentro del subcampo merenguero local aun
cuando lo interpreten dentro de sus practicas musicales cotidianas;
mientras que en el segundo caso de los musicos merengueros, estan
los musicos interesados por luchar simbdlicamente una posicion
en el campo crossover como especialistas del género merenguero,
generando asi dindmicas de construccidn identitaria (definiéndose
incluso en varios casos como apasionados, amantes y defensores del
merengue dominicano en la ciudad), por ende, buscan apropiarse y
acumular el mayor capital cultural incorporado posible.

Por lo anterior, no hizo parte del objeto de estudio el estudiar si
una orquesta o musicos crossover han tocado de forma destacada un
merengue dominicano, sino el estudiar a aquellos musicos que han
generado una huella significativa dentro de las dindmicas propias
del subcampo merenguero local, y han encontrado un espacio propi-
cio para la construccion de sus identidades, pudiendo ser nombrados
musicos merengueros dentro de la ciudad de Medellin.

4.2. Formas de Apropiacion de las Miisicas Merengueras

Revisando ahora el caso puntual y central de la investigacion sobre las
apropiaciones musicales, se ha propuesto en el marco tedrico observar
este concepto por medio de los capitales culturales incorporados y
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objetivados. Para esto, es importante definir cudles son esos capitales
y cudles son sus formas de apropiacion que hacen presencia en el

campo estudiado.

Para iniciar, con el objetivo de dilucidar los hallazgos en las
entrevistas e introducir el andlisis de este apartado, se relacionan
las formas de apropiacion musical merenguera en Medellin: capitales
culturales incorporados y objetivados que se identificaron, y las for-

mas de apropiacion de los capitales:

Tabla 3: Formas de apropiacion del Merengue en Medellin

Apropiaciones musicales merengueras en Medellin

Capital cultural incorporado

Capital cultural objetivado

e Ritmos y ejecuciones instrumentales
e Historia

e Lecturay transcripcion de partituras
e Experiencia en repertorios

e Produccion musical

¢ Reglas del juego del campo

e Pasion por el género

Audios en casete

Audios en discos

Discos y canciones inéditas
Videos de ensayos y conciertos
Partituras

Métodos musicales

Informacidn, audios y videos apropiados de
forma gratuita en redes sociales: YouTube,
Facebook e Instagram

Formas de apropiacién del capital cultural
incorporado

Formas de apropiacion del capital cultural
objetivado

e Estudiando
e Analizando
e Fusilar: Imitando o reinterpretando

¢ Desarrollando resistencia fisica necesaria
para cada interpretacion

e Asistiendo y escuchando conciertos

e Hablando con los musicos que detentan el
capital

e Buscando profesores

e Estableciendo musicos (modelos
interpretativos) a imitar

e Transcribiendo

e Practicando las musicas en los instrumentos

musicales constantemente

Grabacidn de canciones, ensayos y
conciertos en casetes, discos y videos

Transcribiendo arreglos musicales

Accediendo a las redes sociales gratuitas
disponibles

Intercambiandolo por dinero u objetos con
cierta equivalencia al valor cultural
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Apropiaciones musicales merengueras en Medellin

e Produciendo las musicas en estudios de
grabacién

e Comprendiendo y asimilando las musicas
desde diferentes perspectivas

e Replicando el capital cultural apropiado

e Espacios o foros de discusion en ensayos
musicales

En los siguientes parrafos se describe y analiza cada aspecto
mencionado del cuadro, y el sentido que cada musico manifestd.
Para esto, se refieren tres momentos: uno, ubicado en la década de
los noventa revisando algunas interacciones entre musicos locales y
dominicanos; otro, a partir de la década de los noventa observando
la posibilidad de nuevas formas de apropiaciéon musical a partir
de la aparicion de tecnologias como el casete, walkman, cd, discman,
reproductores mp3, videos en DVD, internet, entre otras; y el ultimo,
observando situaciones actuales con relacidn a instituciones de edu-
cacion superior y nuevas dinamicas de apropiacion y transferencia
del conocimiento.

En un primer momento, para los musicos con mas experien-
cia en los procesos de produccion merenguera en la década de los
noventa, y para aquellos que apenas empezaban su aprendizaje en
esta década, coinciden en que no existia un centro académico donde
estudiar merengue dominicano en Medellin. Tampoco existian musi-
cos dispuestos a transmitir todo el conocimiento sobre este temay, de
igual forma, no existian los medios tecnolégicos andlogos y digitales
actuales que hubiesen permitido hacer mds facil la tarea de aprender
sobre el género musical merenguero (Carlos Andrés Castafio, 2020;
Fabio Melao, 2020; Juan Pablo Castafio, 2020; Héctor Escobar, 2020;
Maicol Bolivar, 2020; Robin Nufiez, 2020).

Los musicos entonces recurrian a varias estrategias como: asistir
a los conciertos en los que se interpretd merengue tanto por musicos
locales, como nacionales e internacionales (Carlos Andrés Castaiio,
2020); también buscando analizar por medio de la observacion y
escucha sus formas de tocar los instrumentos; y en algunas ocasio-
nes, intentando abordar a los musicos, muchos de ellos dominicanos
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tratando de establecer relaciones sociales con poco éxito en la mayo-
ria de los casos; sin embargo, cuando se lograba entablar una relacion
con los dominicanos, intentaban la transferencia de conocimiento en
los didlogos y pidiendo clases musicales y consejos para apropiarse
de las interpretaciones (Carlos Andrés Castafio, 2020; Fabio Melao,
2020; Juan Pablo Castafio, 2020; Héctor Escobar, 2020; Maico Bolivar,
2020; Robin Nuiiez, 2020).

Pese a ello, una de las dificultades con la que se encontraron es
expresada como una especie de celo por la informaciéon (Wilmar
Sanchez, 2020), que consistia en que quien tuviera el capital cultu-
ral interpretativo no compartia el conocimiento total al respecto. En
relacién con lo anterior, Héctor Escobar menciona que:

En el tiempo mio, te cuento que los pianistas que estaban tocando eran muy
cerrados en el conocimiento. No es como ahora que uno quiere compartir
el conocimiento. En ese tiempo no. Si tu te sabias un tumbao, no lo querias
mostrar a nadie. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

Otro relato es el de Maicol Bolivar quien recuerda que alrede-
dor de 1985, Cuco Valoy se presentd en el Palacio de Exposiciones
tocando merengue. Al terminar la presentacion, él se acerco a salu-
dar al tamborero:

Y le pregunté que me ensefiara y me dijo: “Ve, ;y este man qué hace aqui?”, o
sea, no me [prestd atencién] y pues me senti muy mal. Dije: “jQué man tan
creido, pues! Pero, de todas maneras, toca muy bien”. Yo me acuerdo mucho
de eso, porque, yo era fanatico o soy fanatico de ellos.* (Entrevista personal,
22 de julio, 2020)

En otros casos, algunos musicos locales relatan experiencias de
encuentros con musicos dominicanos con los que coincidian en una
presentacion musical, en los que quedaron tan sorprendidos por ver-
los tocar que dichas experiencias aumentaron el deseo de lograr esas
interpretaciones, e hicieron parte significativa de lo que posibilito la
toma de sus propias decisiones al escoger el merengue dominicano
como proyecto vocacional (Alejandro Mesa, 2020; Fabio Melao, 2020;
Juan Pablo Castafio, 2020; Gabriel Hurtado, 2020; Héctor Escobar,
2020; Maicol Bolivar, 2020; Robin Nufez, 2020).

%  Sobre esta discusion se continuard reflexionando en los ultimos parrafos del presente apartado.
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Es asi como la emocidn, amor y pasion por el género era la primera
razon que mencionaron los musicos por la cual comenzaron en el pro-
cesoy buscaron formas de apropiacion musical del género merenguero
a pesar de las ya mencionadas dificultades, pero también, a medida
que iban acumulando capital cultural, esto les iba permitiendo sumar
reconocimiento (capital simbdlico) en el campo crossover de Medellin,
lo cual constituy6 otra razén importante para posicionarse y lograr asi
mejores oportunidades laborales y economicas.

En medio de las dificultades anteriores, los musicos utilizaban
diferentes capitales objetivados como medio de apropiacién musi-
cal, por ejemplo, partituras y grabaciones de canciones, ensayos y
conciertos en casetes, discos y videos. Héctor Escobar recuerda esos
momentos en los que los casetes le permitieron acercarse por pri-
mera vez a las maneras en las que sonaban todos los instrumentos,
y asi poder tratar de imitar esas interpretaciones para luego tocar el
piano y dirigir Banda La Bocana en la década de los noventa:

Me gusté mucho esa época, porque fui autodidacta, entonces empecé a estu-
diar el merengue de lo que yo escuchaba, y traté de hacer los patrones de
merengue que creia; claro, al principio como uno escucha una cosa, no
teniamos la tecnologia de ahorita que uno se podia devolver un pedacito
del tema, no. Era con casete. Entonces uno tocaba el instrumento, ponia un
poquito de casete, y a buscar qué es lo que estaba sonando, y entonces me
toco hacer eso, sin embargo, estudié. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

En todo caso, a través de la historia del merengue local, la imi-
tacion ha sido una forma de apropiacion musical, también llamada
por los musicos como fusilar. Segun la RAE, este término es un uso
coloquial del verbo plagiar, que significa “copiar trozos o ideas de un
original sin citar el nombre del autor” (Diccionario de la lengua espa-
nola, 23.2 ed., [version 23.4 en linea]). Entre los musicos locales, el
uso del término fusilar guarda relacion con una forma de apropiarse
e interpretar ciertas musicas igual a como se grabd, copiando cada
nota, articulacion, ritmo y fraseo.

Sobre lo mismo, Juan Pablo Castafio narra un episodio reciente
en el que se encontrd con el reto de interpretar junto con musicos
merengueros de Medellin un solo instrumental de uno de sus trom-
petistas preferidos, Arturo Sandoval:
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Incluso, en estos dias un compafiero nos hizo grabar un tema, “El primo” de
Juan Luis Guerra. Pero, bueno, ya la parte del montaje de ese tema fue muy
complicado, porque yo si habia escuchado el solo que es de Arturo Sandoval,
y es evidente que, por ejemplo, Arturo es exigente, —demasiado exigente
diria yo—, porque él es un extraterrestre de la trompeta para mi. Entonces
yo lo que hice fue tratar de fusilar 1o més posible el solo del maestro Arturo
Sandoval, pero obviamente hubo unas notas que no me dieron, entonces
hasta esa nota que llegué ahi, ya mds pa’ arriba seguian otras que él hizo,
pero a mi no me daban [Risas] Entonces, me devolvi e hice otra cosa mas
bien. Pero, eso fue un reto [...] Yo pienso que el merengue [dominicano] es
una escuela y estas [canciones de] merengue no son escuelas, sino retos.
(Entrevista personal, 25 de julio, 2020)%

Acalo importante es lo valiosa que ha sido la estrategia de la imi-
tacion para los musicos que no pudieron contar con un profesor,
método o institucion educativa que transmitiera el conocimiento.
Ademads, el alto esfuerzo que exige la interpretacion de ciertos
merengues constituye no solo un reto para los musicos merengueros
haciendo necesaria una practica constante del instrumento y hasta
desarrollo de resistencia fisica, sino que acentua la especialidad del
intérprete en el campo crossover ante la incapacidad de otros musi-
cos para poder interpretar ciertos merengues dominicanos.

Otro aspecto relevante de lo anterior es como los musicos meren-
gueros, dependiendo de su instrumento principal, han ubicado
musicos intérpretes como modelos a seguir o, en otras palabras, como
han sentido el deseo de apropiarse de ciertas interpretaciones instru-
mentales con relacion a un referente musical.

De lo anterior hay varios casos: Uno, es el de Juan Pablo Castafio
que menciona que, para la trompeta, €l tuvo varios referentes del ins-
trumento como Luis Bravo, Luis Aquino, Kaki Ruiz y “Fermin Cruz que
es el papd de la trompeta del merengue” (Juan Pablo Castafio, 2020);
otro, es el de Wilmar Sanchez que menciona a Pedro Serrano (Papo-
lin Sax), Juan Coldn, y Crispin Fernandez (Wilmar Sanchez, 2020);
otro caso, es Robin Nufiez, quien referencia a Juan Manuel Vasquez
(Mannybass) como “un bajista impresionante”; y un ultimo caso, es
el de Héctor Escobar (2020), quien en un video en YouTube llamado

% Para escuchar la interpretacién de Castafio (2020), se puede seguir el siguiente enlace
poniendo el minuto 2:40 del video: https://www.youtube.com/watch?v=mGkGKwC7Ak8 y
luego se puede realizar comparativa con el tema musical original en el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=Uf_upCUdEwO0
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Manos del Merengue, menciona que reune en una sola interpretacion
sus principales referentes en el piano como son Ramon Orlando, Juan
Valdez, Henry Jiménez, Dioni Ferndndez y Darys Contreras.

En un segundo momento de analisis, las dindmicas de apropia-
cion musical merenguera presentaron nuevas posibilidades con el
desarrollo de algunas tecnologias de reproduccion musical como el
casete, lanzado por la empresa Philips en 1962; el walkman, lanzado
al mercado por la compafiia japonesa Sony en 1979; el compact disc
0 CD, comercializado por primera vez en 1982 por las empresas Sony
y Philips; el discman, reproductor de CD portdtil de Sony lanzado al
mercado en 1984; y los reproductores mp3, desarrollados por la com-
pafiia surcoreana SaeHan Information Systems en 1998; y la llegada
del internet y el nacimiento de nuevas redes sociales y plataformas
digitales de comunicacidn global, reproduccion y descarga musical.

Una de esas posibilidades fue relatada por Héctor Escobar como
la oportunidad de comunicarse via correo electronico en el afio 2000
con el musico puertorriquerfio José Alfredo Méndez y poder comprar
por 15 dolares el método Aprende a tocar merengue:

Imaginate que con este método yo estudié cantidad y ahi si que mejoré
mucho mas el estilo mio de piano y ahi me di cuenta de que la mano dere-
cha hacia una cosa y que la mano izquierda hacia otra cosa y fuera de eso
que como ya yo habia aprendido otras cosas solo, pues lo complementé con
esto. (Entrevista personal, 24 de julio, 2020)

El punto al que se quiere llegar con esto no es solo al de una apro-
piacion cultural como caso aislado que le sucede a Héctor Escobar,
sino también a las implicaciones que comenzaron a producirse con
la circulacion de ese método y esas nuevas sonoridades de interpreta-
ciones en el piano en presentaciones locales y ensayos. Carlos Andrés
Castafio relata esas otras implicaciones de la siguiente manera:

Entonces, yo le dije a Héctor: “Claro, jeso es lo que estamos necesitando!”.
Héctor hace la compra del método, yo saco una copia y ahi empiezo a
estudiar realmente — digamos— estructuradamente el piano de merengue,
porque estaban los tumbaos escritos, entonces ya uno no tenia que acudir
al oido, sino que era ir a leer la partitura, y digamos que iba uno a la fija, ya
sabia que el tumbao estaba bien interpretado. (Entrevista personal, 26 de
julio, 2020)
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Tanto para Héctor Escobar (2020), como para Carlos Andrés Cas-
tafio (2020), fue util este método porque contaban con cierto capital
cultural incorporado para comprenderlo y aprehenderlo: la lectura
de partituras. Este material le permitié a Carlos Andrés analizar
“muchas de las cosas que no comprendia cuando escuchaba a Sergio
Vargas, a Wilfrido Vargas, Hermanos Rosario, Mala Fe, [...]” (Entre-
vista personal, 26 de julio, 2020). Por eso, decide en afios posteriores
subir 80 videos?” en la red social YouTube interpretando cada uno de
esos tumbaos con su respectiva transcripcion, explicando:

Yo sé que hay muchas personas que tal vez ahora que hay muchas herra-
mientas estén en la misma posicién que estuve, y no saben cémo iniciar
el proceso de abordar un piano de merengue. Entonces, por ese motivo
yo monto ese tutorial a YouTube, porque, yo digo: “bueno, a mi alguien
me ayudo en esa época, seria chévere que alguien que quiera empezar en
ese mundo tenga el material y tenga el audio y visualmente también”. Asi
empiezo yo en el piano merengue. (Entrevista personal, 2020)

Se observan acd por lo menos otras dos formas de apropiacion
cultural: las actuales redes sociales en plataformas digitales como
una especie de capital cultural objetivado, y la lectura y transcripcion
musical como forma de apropiacion.

Por un lado, hay una cuestion tedrica interesante con respecto
al tema de las redes sociales: Bourdieu (1983, p. 136-149) define
como parte constitutiva de los capitales culturales objetivados los
bienes materiales adquiridos o intercambiados por medio de capi-
tal econdmico; pero ¢qué sucede con la inagotable informacion de
conocimientos culturales que las personas de diferentes culturas
comenzaron a poner a disposicion gratuita del mundo a partir del
desarrollo del internet? Y es apenas entendible que Bourdieu no
tuviera en cuenta esto, ya que el fendmeno se intensificé luego de
su muerte en el 2002. En la actualidad, los videos, que no son obje-
tos materiales, son un producto cultural al cual se puede acceder y
apropiarse de forma gratuita en muchos casos, y este tipo de capital
se encuentra en estado objetivado porque su apropiacion no significa
su interiorizacion en la estructura subjetiva del agente.

% Para consultar este trabajo, seguir el siguiente enlace: https://www.youtube.com/playlist?list
=PLWRPrWGLtFd4muHNYrhkQDYhuD_-s8-EO

199


https://www.youtube.com/playlist?list=PLWRPrWGLtFd4muHNYrhkQDYhuD_-s8-EO
https://www.youtube.com/playlist?list=PLWRPrWGLtFd4muHNYrhkQDYhuD_-s8-EO

200

Santiago Garcia Martinez

En Facebook, Instagram y YouTube pasan algunas cosas intere-
santes a partir de lo anterior, y es que algunas personas van creando
perfiles (o canales) en los que parte del contenido que publican
son sus practicas musicales cotidianas en sus contextos, pero que son
diferentes para personas de otros contextos. En el caso de los musi-
cos merengueros de este estudio, muchos pudieron acceder a
informacién como documentales, historias, entrevistas, tutoriales,
interpretaciones especificas de musicos que se grababan en con-
cierto, entre otro tipo de materiales. Esto posibilité otra forma de
apropiacion musical merenguera.

Retomando lo de la lectura y la transcripciéon musical, ello
constituyd una forma de apropiacion del merengue ya que, al escri-
bir la musica, se crea un proceso en el que se racionalizan mas
detalles musicales que permiten una mayor comprension de la
musica desde aspectos ritmicos, armonicos, estructurales y contex-
tuales, que hace cambiar la perspectiva al momento de ejecutar los
instrumentos (Carlos Andrés Castafo, 2020; Fabio Melao, 2020; Juan
Pablo Castafio, 2020; Faber Restrepo, 2020; Héctor Escobar, 2020;
Johnny Pavas, 2020; Wilmar Sanchez, 2020).

Al respecto, Faber Restrepo en su proceso inicial de apropiacion
musical merenguera menciona un problema que buscaba atender
con la escritura musical:

En Medellin solamente contdbamos con partituras de merengues, como lo
llaman muchos musicos, “panelas”. “Panelas” lo conocemos como temas
muy pegas que todo el mundo toca. Entonces, aqui solamente se tocaba
“Pégame tu vicio”, “Ajena”, dos merengues de La Maquina creo que era “Si
me dejas no vale” y “Nadie se muere”. Eran como cinco o seis merengues
que todo el mundo tocaba. (Entrevista personal, 7 de julio, 2020)

Ante esta necesidad que €l sentia de su contexto con relacion al
escaso repertorio disponible de merengue dominicano, él decidio
dentro de sus formas de apropiacion, escribir musicalmente muchas
canciones, entre otras cosas, para poder atender en Medellin una
presentacion en vivo entera de solo canciones de merengue. Faber
Restrepo continua narrando ese proceso como uno de los mas signifi-
cativos en su aprendizaje del género musical:
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Dentro de escribir aprendi demasiado. Ya cuando uno escribe demasiado,
por ejemplo, al escribir 10 temas de Eddy Herrera, nos da mucha informa-
cion acerca de la forma [musical], de lo que piensa el arreglista, de lo que
piensa el compositor, porque hay patrones repetitivos en las obras de Eddy
Herrera, y asi por el estilo con Juan Luis Guerra y con otros artistas. (Entre-
vista personal, 7 de julio, 2020)

Esto permitid precisamente a Faber Restrepo adquirir un punto
especializado del capital musical merenguero, y es la capacidad de
comprender los detalles implicitos en los estilos musicales entre cada
agrupacion e intérpretes. Tal y como lo expresa Carlos Andrés Cas-
tafio dentro de sus procesos de produccion y creacion de canciones
merengueras nuevas para el trabajo de Raulito Ley, “no es solo lle-
gar y escribir lo que a uno se le ocurra, ino! sino que hay que escribir
dentro del estilo” (Entrevista personal, 26 de julio, 2020).

Es asi como todas estas formas de apropiacion fueron permi-
tiendo la acumulacion de capitales culturales en algunos musicos y
generaron espacios de discusidn en los ensayos musicales en donde
todos llegaban a compartir sus nuevos hallazgos y apropiaciones en
cuanto a la interpretacion del género musical.

Todo lo anterior llevo a buscar con el tiempo estrategias que les
permitieran generar mas publico y consumo del merengue domi-
nicano en Medellin, entre las que estan los procesos de produccion
de canciones y discos. Claramente, esto constituye otra forma de
apropiacion musical, aunque, a la vez, se convertian en capitales cul-
turales objetivados.

En lo anterior, otra dificultad aparecia. Se trataba de que al
escuchar sus grabaciones no sonaban como sus canciones y artistas
referentes, y a partir de estas situaciones los musicos encontraron
que no era lo mismo producir musica tropical o salsa, que hacerlo
para el género merenguero. Carlos Andrés Castafio narra esa expe-
riencia de la siguiente forma:

Deciamos, “bueno, esta mezcla no nos suena como suenan estos dominica-
nos, ;qué es lo que estd sucediendo?”. Entonces, nos teniamos que ir otra
vez a escuchar qué es lo que pasa, como mezclan esto, y comprender c6mo
seguian los paneos, cudles eran los instrumentos que de pronto eran mas
protagonistas o que debian estar mas encima de la mezcla. Todo este tipo
de pequefios detalles fueron los que nosotros también estudiamos en su
momento. (Entrevista personal, 26 de julio, 2020)
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Para un tercer y ultimo momento de andlisis en este apartado,
a partir de nuevas dinamicas sociales en las que las redes digitales
han reemplazado varios mercados entre los cuales estd la industria
del disco, y a partir del giro conceptual de algunos centros de edu-
cacion superior musical en Medellin y el Valle de Aburrd, se paso
de ensefiar solo musicas de tradicion europea a permitir que den-
tro de sus ofertas educativas estuvieran algunas practicas musicales
excluidas y discriminadas anteriormente en estos espacios, como son
las musicas tradicionales y populares en Colombia. Héctor Escobar al
respecto menciona que:

Entonces, yo pienso que académicamente vamos bien. Ya en la universidad
dejan que lo popular entre un poco mas, que entre un poco a ser parte de lo
académico serio, porque anteriormente no pasaba eso. Anteriormente usted
decia: “es que yo soy musico de musica popular: yo toco salsa, cumbia, eso”;
y la gente decia: “Uy, ¢como asi? ¢qué es eso tan feo?”. (Entrevista personal,
24 de julio, 2020)

Tomando en cuenta que varios de los musicos entrevistados son
al mismo tiempo docentes, titulados o no, aseguran que el merengue
dominicano ha entrado en los contenidos de las unidades o cursos
de formacidn de algunos programas, generando asi formas de apro-
piacion cultural y transmision del conocimiento, y han interpelado
los perfiles identitarios de las nuevas generaciones de musicos en los
centros académicos.

Para finalizar, la discusion sobre el celo generalizado que existia
afosatrdshacambiado. Alencontrarnos enunasociedad globalizadae
hipercomunicada culturalmente, esta negacion a la transferencia
de conocimientos culturales ha ido perdiendo sentido, sin negar que
para algunos musicos esto siga siendo estrategia de dominio sobre el
capital cultural. Hoy en dia se pueden encontrar nuevos materiales
bibliograficos, videos instructivos, docentes especializados locales y
a distancia, y miles de datos digitales que posibilitan la apropiacion
cultural incorporada merenguera. Asi, el problema en la era digital
no seria la obtencion de informacion (capital cultural objetivado), sino
las formas en las que el sujeto se apropia y recrea este conocimiento.
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4.3. Muasico Viejo Versus Miisico Joven

Otra perspectiva que se revisa, y que eventualmente puede generar
tension yluchas simbdlicas en el campo estudiado, esla de los musicos
viejos versus musicos jovenes. En el presente apartado se comienza
desarrollando tedricamente los conceptos, y posteriormente se
realiza una apreciacion de estas nociones en el andlisis de las
entrevistas, que por respeto a los musicos participantes se sustraen
las referencias por ser un tema controversial, sensible y subjetivo,
buscando asi que el investigador del presente escrito sea el unico
responsable de los planteamientos.

En la entrevista realizada por Anne-Marie Métailié a Pierre Bour-
dieu, al preguntar ¢;qué entiende usted por viejo? responde:

Cuando digo jévenes/viejos entiendo la relaciéon en su forma mads vacia.
Siempre se es joven o viejo para alguien. Por ello las divisiones en clases
definidas por la edad, es decir, en generaciones, son de lo mas variables y
son objeto de manipulaciones. (Bourdieu, 1990, p. 120)

Por lo anterior, “las relaciones entre la edad social y la edad bio-
légica son muy complejas” (Bourdieu, 1990, p. 120) y hacen que cada
campo tenga sus dindmicas particulares en la forma de definir quién
es viejo y quién es joven. Por ejemplo, en unos casos, los viejos son
valorados por su experiencia y, en contraste, son desvalorizados por
no representar el porvenir; en otros casos, hay algunos jovenes que
viven la doble vida entre el adulto bioldgico y el nifio social y, en con-
traste, hay otros jovenes que desean llegar lo mds pronto posible a la
adultez para lograr beneficios econ6micos y reconocimiento social.

En todo caso se perciben socialmente, por ejemplo, jovenes de 50
afos, y viejos de 20 afios; estas categorias dependen de las dinami-
cas propias de cada campo y de las relaciones y posiciones que pueda
establecer cada agente con otros agentes o instituciones. Mds aun,
existen unos limites en la realidad; en palabras de Bourdieu: “Al igual
que a los viejos les conviene enviar a los jovenes a la juventud, a los
jovenes les conviene enviar a los viejos a la vejez”. (1990, pag. 127)

Entre los musicos entrevistados, se pueden encontrar sujetos de
una generacion que estuvo activa musicalmente en la década de los
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afios noventa, y de igual forma se encuentran otros musicos cuya
principal actividad con el género estuvo en los afios posteriores hasta
la actualidad.

Cuando se observan las estrategias entre unos y otros para buscar
una posicion simbolica de poder en el campo aparecen unos con-
trastes interesantes. Por un lado, algunos musicos viejos (generacion
activa a mediados de los afios ochenta) aparentemente no parecen
estar interesados en disputar una posicion de poder como musicos
destacados del merengue local, pero también se encuentra esta carac-
teristica en algunos musicos jovenes.

Aunque ellos (tanto algunos viejos como algunos jovenes) se con-
sideran merengueros locales, y hacen parte del campo ocupando una
posicion por la suma de sus capitales culturales, no se muestran inte-
resados en disputar una posicion de poder. Esto puede suceder por
varios motivos, entre los cuales se destaca que sus intereses estan
puestos en mayor medida en el campo crossover u otro subcampo
musical como la salsa o la musica tropical; pero también, en algu-
nos casos, este desinterés termina reafirmando a ese musico como un
agente clave en el campo, realizando estrategias discursivas como jui-
cios de valor hacia su personalidad como lo de ser un musico humilde.

Por otro lado, algunos musicos viejos muestran un interés expli-
cito en su discurso por posicionarse como musicos en el campo del
merengue local, y por reafirmar la importancia de sus proyectos
musicales con juicios como: fuimos los primeros, los otros no tocan
bien el merengue, etc. De lo anterior, y de acuerdo con la anterior
cita de Bourdieu en cuanto a su definicion de “viejo/joven”, esto evi-
dencia que estas categorias son socialmente construidas y dependen
de la relacion que tengan los agentes con capitales culturales, socia-
les y simbdlicos, y el poder en el campo: entre mas capital se sume,
y mayor sea la relacion con el poder, mas adulto (o viejo) se ve para
ciertas personas.

Por el contrario, algunos musicos jovenes concuerdan en buscar
un sonido diferente del merengue. Implicitamente en sus discursos
se puede inferir su intencion de no hacer lo mismo que han hecho los
musicos merengueros locales del pasado, pues consideran que no son
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en la actualidad propuestas exitosas y carecen de elementos diferen-
ciadores que permitan una mejor recepcion y consumo.

En conclusidn, estas tensiones son relevantes de observar y ana-
lizar, pues constituyen un elemento importante que caracteriza las
estrategias de los musicos merengueros locales como agentes sociales
en el campo crossover de Medellin. Asi mismo, la relacion viejos/jove-
nes como etiquetas identitarias en los musicos, resulta por lo menos
esclarecedora cuando se piensa en que esas categorias no correspon-
den estrictamente con la edad bioldgica pero si son impuestas por
algun tipo de agente, o adjudicadas socialmente, o luchadas indivi-
dualmente; en todo caso, presentes en la relacién con otros, siendo
terreno eventual de tensiones, disputas y manipulaciones.

4.4. Posiciones de Poder de los Miisicos Merengueros
Dominicanos y Puertorriquefios en la Estructura Objetiva del Campo

Inicialmente, se observa que en el subcampo merenguero de Mede-
llin se tiende a ubicar en la posicion de poder mas alta de la estructura
objetiva a los musicos dominicanos por ser los portadores de la tra-
dicion, ya que el género aparece como un simbolo nacionalista de
la identidad cultural de Republica Dominicana. Por esto, se asume,
ellos poseen el capital cultural y simbolico legitimo y legitimador del
merengue dominicano, otorgado muchas veces de forma consciente o
inconsciente por actores no dominicanos (musicos, productores, ges-
tores, comunicadores) que reconocen una conexion entre el género
musical y su lugar de origen.

Lo anterior es reafirmado constantemente de formas indirec-
tas: en primer lugar, en videos de agentes musicales dominicanos en
redes sociales como YouTube hablando sobre la historia, origenes,
entrevistas a artistas y tutoriales, en los cuales los discursos repiten
varias veces que el género musical es simbolo cultural, identitario y
nacionalista de la Republica Dominicana; en segundo lugar, en varios
libros sobre la historia del género musical, principalmente los que
abordan el merengue como simbolo nacionalista; y en tercer lugar
por algunos musicos merengueros locales de Medellin que buscan
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constantemente aprobacion de los musicos dominicanos frente a sus
practicas musicales.

Sin embargo, en las entrevistas hizo referencia también a los
musicos merengueros de Puerto Rico como otros agentes importan-
tes que hacen parte del campo estudiado. Son agrupaciones y artistas
como Grupo Mania, Grupo Karis, Grupo Mambo, Elvis Crespo y
Joseph Fonseca (todas inspiradas por la fuerte aceptacion y consumo
de los merengues de los Hermanos Rosario por parte de los puertorri-
quefios en la década de los noventa), quienes han propuesto nuevos
estilos musicales bajo la denominacion merengue bomba, captando
la atencidn de algunos musicos locales. Ese es el caso, por ejemplo,
de Banda Libre, en la que su director Fabio Melao (2020) expresa que
estas agrupaciones y sus sonoridades, la estructura musical, los fra-
seos, los ritmos y las coreografias fueron sus mayores referentes.

En tal caso, esto permite pensar en un cambio de perspectiva que
admite que no son necesariamente los musicos dominicanos quie-
nes poseen el mayor capital cultural y simbolico en todos los casos,
y admite que, para algunos musicos locales, lo poseen aquellas agru-
paciones que lo han interpelado de una forma mas fuerte. En otras
palabras, la posicion de poder dependeria de cada musico local que
haya puesto en esa posicion a ciertos musicos y agrupaciones refe-
rentes para sus practicas musicales merengueras especificas a partir
de sus experiencias, preferencias, gustos y competencias.

Con relacidn a la ejecucion instrumental como un capital comun
(capital cultural incorporado) que comparten musicos de los diversos
campos transnacionales de merengue dominicano en Latinoamérica,
los musicos dominicanos y puertorriquefios poseen un lugar privi-
legiado dentro de la estructura objetiva del campo estudiado. Lugar
que les permite, en algunas ocasiones, determinar estéticas musicales
—de forma indirecta— que van definiendo canones interpretativos
(gusto o buena forma de hacer musica).

Por este motivo, al aparecer creaciones en el género, en algunos
casos, ellos han jugado un papel de curadores, delineando y nom-
brando algunas reglas de ejecucion instrumental de formas en las
que se legitiman las practicas musicales en espacios lejanos al territo-
rio de influencia de poder propio.
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A la luz de la presente discusién, y retomando algunos casos
concretos en las entrevistas, los contactos que han tenido algunos
musicos con dominicanos son relatados asi:

En un primer caso, Alejandro Mesa, como se cité anteriormente,
expresa que, en el marco de un Festival de la Cerveza del Palacio de
Exposiciones en la década de los noventa, luego de la presentacion
musical (y de quedar impresionado), se acercd a la tarima para hablar
con el conguero dominicano, y este fue empdtico y generoso con una
explicacion técnica para ejecutar la percusion. En un segundo caso,
Johnny Pavas, como se citd anteriormente, relata el impacto que
sintié en los momentos en los que vio las agrupaciones de algunos
artistas dominicanos:

Haber alternado (...) con Wilfrido Vargas y haber visto esos artistas es una
cosa que lo marca a uno; un poco mas adelante vi a Sergio Vargas. Todas
esas cosas lo van impactando a uno: esos artistas de esa talla, primero que
todo; y esas orquestas tan buenas que traian ellos, de unos musicos increi-
bles, de un talento y una técnica magna, “magna” es la palabra. [...] y ya mds
adelantico —empezando los afios noventa— Juan Luis Guerra. (Entrevista
personal, 24 de julio, 2020)

En otros casos, Gabriel Hurtado (2020), Juan Pablo Castafio (2020)
y Fabio Melao (2020) luego de terminar las producciones musicales
de su primer disco con Banda Libre, relatan que en conciertos en los
que invitaban a las agrupaciones dominicanas, ellos tuvieron la opor-
tunidad de ir hasta los hoteles en donde se hospedaban los musicos
dominicanos para buscar que ellos escucharan sus canciones y les
brindaran sus opiniones. En uno de esos encuentros con los Herma-
nos Rosario, Juan Pablo Castafio (2020) recuerda que:

Ellos dijeron: “Ve, escuchen este proyecto que estan haciendo unos mucha-
chos”. “Estos muchachos estan haciendo este merengue”. Lo colocaron y lo
que dijeron los musicos de Los Hermanos Rosario, fue que era de las ban-
das que habian escuchado con muy buen concepto aqui en Colombia, pues,
en ese entonces. Y dijo que el concepto de los metales estaba respetando
como el parametro del merengue, en la parte de los ritmos que estaba muy
bien, que la parte de las voces muy bien. Fueron muchas criticas muy bue-
nas, entonces, ahi estdbamos viendo nosotros como orquesta que estdbamos
haciendo una buena labor. (Entrevista personal, 25 de julio, 2020)

207



208

Santiago Garcia Martinez

Sin embargo, la historia del campo musical crossover de la ciu-
dad de Medellin no evidencia unas interacciones directas constantes
(comunicativas, sociales y/o discursivas) establecidas entre musicos
dominicanos y musicos merengueros locales que permita argumen-
tar de una forma directa que ellos han jugado un papel decisivo
dentro de la estructura objetiva y el habitus de este campo especifico.

Existe asi entonces una estrategia discursiva de los musicos locales
en medio de luchas simbolicas por el sentido de las “correctas” inter-
pretaciones del merengue en el campo: un musico declara ante los
otros musicos que se ha comunicado con algun dominicano, o que ha
viajado a la isla, o que ha compartido tarima con ellos, o se ha sentado
a analizar detenidamente algunas grabaciones que le permiten apro-
piarse de la forma “correcta” de ejecutar el merengue dominicano.

Se analiza ahora este problema de la valoracion sobre la inter-
pretacion “correcta” del merengue en el siguiente apartado.

4.5. Juicios de Valor: Ia Forma “Correcta” de Interpretar el
Merengue Dominicano

Esta busqueda de una forma “correcta” de interpretacion de las
musicas es una necesidad constante que produce tensiones entre
los musicos locales y que surge en una mezcla entre la apropiacion
musical del género merenguero y el trabajo colectivo en orquestas. E1
punto es que cuando se va a realizar el montaje de canciones de otros
artistas o de canciones inéditas para presentaciones en vivo o para
procesos de grabacion musical, las disputas por el sentido de la inter-
pretacion con relacion a las acciones de conservar o transformar los
estilos musicales aparecen.

Muchas agrupaciones merengueras, tanto dominicanas como
colombianas y de Medellin, han utilizado la practica de versionar
una cancion en merengue dominicano. En consecuencia, géneros
como la balada latinoamericana, el vallenato, las musicas tropicales,
entre otros, fueron usados para tal fin.%

% Para ver una lista de 34 temas musicales de distintos géneros musicales que aparecieron en
los 14 cafionazos bailables de Discos Fuentes, del volumen 1 al 30 entre los afios 1961 a 1990,
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Dentro de las agrupaciones locales que han realizado este tipo
de interpretaciones, Banda Libre realiz6 una version de “Color espe-
ranza” de Diego Torres; Frenesi Orquesta ha realizado varias como
la version en espafiol de la cancion “Live at Jimmy’s” llamada “La
Gran Manzana”, “La ultima noche” de Diego Torres, “Obsesion” de
Aventura, “Mi primer millon” de Bacilos y “Maria Morena” de Doris
Salas; Calle Zero realiza una version de “La noche” de Joe Arroyo; y
Banda Plena realizo versiones de “Carifio mio” de Paloma San Basilio,
“Concavo y convexo” de Roberto Carlos, y de las canciones “Tu carifio
se me va” y “Si me vas a abandonar” de Buddy Richard.

Algo importante para observar, es cOmo se comportan esas ver-
siones en términos de estilos musicales en su etapa creativa. Con
relacion a la armonia, muchas veces las versiones no modifican su
estructura original. Lo mismo tiende a suceder con las letras y sus
melismas. Sin embargo, ritmicamente si tienden a aparecer muchos
cambios en la mayoria de los instrumentos. Es entonces en la etapa
creativa de los musicos locales en la que comienzan algunos consen-
sos y disputas hacia qué tipo de interpretaciones y estilos se van a
adoptar en la nueva version de alguna cancion.

Tanto Faber Restrepo, director musical en Banda Plena; como
Fabio Melao, director musical, en su época, de Banda Libre, resefian
cada uno varias discusiones al respecto en los ensayos sobre cudles
eran las formas “correctas” de interpretar.

Por un lado, Faber Restrepo narra que en los ensayos de Banda
Plena se formaban discusiones que €l permitia intencionalmente, y
que partian del debate posterior al proceso de estudio de los musi-
cos y apropiacion individual de las canciones y las partituras. Las
contradicciones generadas apuntaban hacia lo que consideraban la
“correcta” interpretacion de los estilos musicales de cada intérprete e
instrumento musical y también si la musica a interpretar podia tener
la posibilidad de transformarse si se trataba de una cancion de otro
artista, o de salirse del estilo propuesto si se trataba de una canciéon
inédita. Al respecto de estas discusiones, Faber Restrepo opina que:

y que luego fueron versionados como merengues dominicanos por parte de otros artistas, ver
Méndez (2018, pp. 82-112).
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Mi concepto es que lo mejor es primero aprender, después de que tenga-
mos un aprendizaje mdas amplio acerca del merengue, poder opinar. Uno
también es libre, el que quiera simplemente coger y decir: “No, ya sé y voy
a hacer lo que yo quiera”, esta en libertad también. Pero, de todas maneras,
eso es muy riesgoso. Por estar inventando nosotros formas de tocar es que
no hemos convertido a Medellin en una zona fuerte de merengue. (Entre-
vista personal, 2020)

Estaposicion de Faber Restrepo es muy conservadora, y va dirigida
puntualmente a la rigurosidad de la interpretacion de los diferentes
estilos musicales del género. Por ejemplo, si se trata de tocar Wilfrido
Vargas, que suene lo mas idéntico posible a Wilfrido Vargas; si se trata
de tocar Hermanos Rosario, que suene lo mas parecido posible a Her-
manos Rosario, etc. Pero lo anterior, pone en el centro la dificultad de
que son aproximadamente 14 musicos los que tendrian que estar de
acuerdo y ser rigurosos en el estudio para que la apropiacion musical
idéntica se dé ya que, si tan solo uno de los instrumentistas hiciera un
fraseo distinto o tocara un ritmo con acentuaciones diferentes, esto
afectaria el resultado de toda la orquesta.

Junto con Faber Restrepo (2020), esta posicion conservadora la
comparten Juan Pablo Castafio (2020), Alejandro Mesa (2020) y Jorge
Jiménez (2020) en la cual expresan ser muy respetuosos de la manera
en la que se grabaron las canciones, y en los estilos que se determine
interpretar, puesto que consideran eso como forma de dar cuenta del
profesionalismo con el que los musicos pueden llegar a interpretar
sus instrumentos y demuestra un respeto por quienes grabaron esas
canciones, por los posibles referentes del estilo, y por el publico que
se ha acostumbrado a como suenan determinadas musicas. Ademas,
expresan que tocar bien los temas, acorde a como se grabaron, no es
una tarea facil, incluso al punto de considerar que la no interpreta-
cion conservadora es una sefial de las carencias de los intérpretes.

Por el contrario, hay otros musicos muy talentosos cuyas inter-
pretaciones instrumentales, aunque sean disruptivas o rompan los
canones establecidos de los géneros musicales, son permitidas algu-
nas veces en las ejecuciones musicales de algunas agrupaciones, toda
vez que la transformacion aporte al disfrute musical colectivo, y no
se encuentre con una posicion conservadora de otro musico que no
le permita realizar los cambios.
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Por otro lado, y en contraste con lo anterior, Fabio Melao, quien
Vivio este tipo de discusiones con Banda Libre, expresa que:

Uno muchas veces hablaba con musicos y entrdbamos en discusiones “que
esto se toca asi, que esto se llama el majao’, el no sé qué”. Que al fin y al
cabo no tienen mucho cuento a la hora de vos sentarte a hacer finalmente
una produccién inédita, por ejemplo. No tiene sentido. O sea, mira que,
por ejemplo, nosotros nos atrevemos a meterle caja vallenata de paseo a
un merengue. Entonces, bueno, todo enriquece, pero no enfrascarse como
antes que si nos sentdbamos a discutir “no, eso se toca asi y yo sé que es asi”.
Se trata mas bien de lo otro, de aportar a través de creaciones nuevas, de
crear. (Entrevista personal, 31 de julio, 2020)

Lo anterior presenta entonces otra posicion, y es la de transfor-
mar las musicas. Sin embargo, estas posiciones tienen varios matices.
Por un lado, Carlos Andrés Castafio menciona que le “gusta mucho
que los conciertos sean dindmicos, entonces, esto abre la puerta para
permitir que el grupo haga versiones propias” (Entrevista perso-
nal, 2020); por otro lado, Fabio Melao (2020) reafirma que no tiene
sentido fusilar interpretaciones, y que asi se tienda a veces a sonar
parecido, es muy importante llegar el estilo propio de cada agrupa-
ciéon buscando autenticidad por lo menos en detalles minimos de
transformacion en las interpretaciones.

Por otro lado, Héctor Escobar (2020) pone de manifiesto lo impor-
tante de contextualizarse sobre qué se estd tocando y con quién se
estd tocando para permitirse las transformaciones musicales; tam-
bién Maicol Bolivar (2020) dice que se transforman las musicas solo
si es para interpretar una mejor version que la original o para esta-
blecer mejores sonoridades de los estilos propuestos; y por ultimo,
Robin Nuiiez (2020) invita a utilizar las dos opciones, conservando
primero para aprender del estilo y tocarlo si es requerido, y si even-
tualmente es posible, agregarle el sello personal de los intérpretes.

En conclusidén, en cualquier caso, es importante observar estas
diversas posturas sobre las formas “correctas” de interpretacion
con una mirada critica que permita sospechar que haya en defini-
tiva solo una forma de hacer la musica, aun cuando sea recurrente
que varios musicos apelen a que solo hay una forma. Por otra parte,
cabe resaltar que estas tensiones sobre la forma “correcta” de tocar
el merengue dominicano es muy frecuente en las practicas musicales

21



212

Santiago Garcia Martinez

locales, y hace parte incluso de las estrategias de los agentes sociales
para buscar posiciones simbolicas de poder dentro del campo. Por
ejemplo, el musico conservador que estudia mucho cada detalle inter-
pretativo de su propio instrumento y el de los demas, con el objetivo
de llegar al encuentro con los otros musicos en los ensayos, presen-
taciones en vivo o estudios de grabacion, y realizar sanciones de
adecuacion en forma de juicios de valor a los compafieros sobre
como es la “verdadera” forma de interpretar los instrumentos dentro
del género, subgénero y estilo.

4.6. ElPapel del Cuerpo en el Campo como Parte del Capital
Cultural Incorporado

Enunultimo momento para cerrar este mapeo del campo, un propgsito
individual del investigador es el observar someramente el papel del
cuerpo en el campo como parte de los capitales culturales incorpora-
dos. Sin embargo, lo siguiente no presenta profundas reflexiones ni
fuentes primarias a razon de que es un tema que aun le falta énfasis
conceptual, reflexion y trabajo de campo, por lo cual se pretende
dejar acd algunas ideas iniciales para trabajos futuros.

Entendiendo discurso no solo como un acto comunicativo que uti-
liza la palabra hablada y escrita (comunicacion verbal), sino mas bien
desde un uso amplio del concepto en el que todo comunica, aparece el
cuerpo como capital cultural incorporado y herramienta comunica-
tiva que permite establecer significados dentro de la misma ejecucion
instrumental de los musicos merengueros.

Por consiguiente, la interpretacion musical es un capital comun
entre los musicos en el campo estudiado, que moviliza juicios de
valor, negociacion y disputas por los sentidos y por el cual se generan
luchas simbdlicas por su apropiacion.

Con relacidn a la expresion “todo comunica”, Blanco explica que:

La comunicacidn es un proceso social que integra permanentemente mul-
tiples modos de comportamiento: la palabra, el gesto, la mirada, la mimica,
el espacio interindividual, sin desear establecer una divisién entre la comu-
nicacion verbal y no verbal, ya que la comunicacion es un todo integrado.
(Wikin, 1987, p. 23 citado por Blanco, 2008, p. 39)
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Por esto, la comprension y el dominio de otros tipos de comuni-
cacion, en este caso algunos discursos corporales como un acto que
disputa sentidos, permite a los musicos luchar de mejor forma el
capital interpretativo en los procesos naturales en el campo musical.

Al suceder el encuentro de cuerpos interactuando en espacios, los
musicos buscan sentir algo muy particular que no se logra con solo
escuchar musica por medio de algun reproductor musical: la interpre-
tacion en vivo como un encuentro de musicos en tension y disputas
por el campo. Bien lo expresa Dario Blanco (2008) en la parte final de
su articulo “La comunicacion corporal en las elaboraciones identita-
rias-subjetivas”, luego de presentar teorias en torno a la comunicacion
no verbal, el uso de los cuerpos dentro de los estudios sobre las cons-
trucciones identitarias, los jovenes, y los grupos subalternos:

Las ideas generales de las teorias mostradas [buscan] validar y proponer
los espacios de la fiesta, la rumba, el salén de baile, la discoteca, el antro,
la tocada, el concierto y el festival como ideales para la performatividad
de las identidades-subjetividades (...) En estos rituales modernos se reunen
grandes cantidades de personas que asisten a encontrarse unas con otras,
que buscan ver, escuchar, sentir, tocar y obtener placer por intermedio de
las multiples y marcadas impresiones sensoriales donde la belleza, el buen
“gusto”, “la distincién” (Bourdieu), la busqueda de agradar y ser agradado
son las légicas de la interaccion. La comunicacién no verbal se densifica
debido a la imposibilidad de hablar (p. 61).

Precisamente esas logicas de interaccion, para este campo,
son ldégicas de disputas por el sentido de las “correctas” y mejores
practicas musicales merengueras. La idea de cuerpo en estos espa-
cios sustenta una comunicacién no verbal dentro de los musicos.
Hace parte de las dindmicas dentro de la doxa (o habitus colectivo,
0 estructura objetiva) que operan intenciones estratégicas para dis-
putar posiciones por medio del capital cultural de la interpretacion
musical dentro del campo.

Los merengueros van detras de detalles que les permitan gene-
rar ciertas impresiones que los ubiquen dentro de una sensacion de
agradado y aceptacion de los mismos musicos auditores del acto per-
formativo. Se convierte asi el cuerpo en un medio de interpretacion
que se combina con el musical. La expresion corporal como un capital
simbdlico discursivo que permite eventualmente negociar sentidos e
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interpelar sujetos que comprenden las dindmicas en las que los acto-
res se establecen en el campo.

4.]. Recapitulacion

Para concluir este capitulo 4, la cuestion de suponer inicialmente que
existia un campo merenguero en la ciudad de Medellin fue un pro-
blema desde el inicio del trabajo investigativo, ya que este espacio
social no permitia analizar muchos elementos que fueron discutidos
posteriormente. Lo argumentado en este capitulo permite pensar que
el campo merenguero local no enmarca todos los fenémenos presen-
tes en el campo estudiado, haciendo necesario ubicarse en un campo
mads grande como lo es el merengue dominicano en el campo crosso-
ver de la ciudad de Medellin.

En cuanto a la realizacion del presente capitulo analitico, fue
fundamental la triangulacion y desarrollo del marco tedrico, en los
cuales, las teorias y propuestas de Pierre Bourdieu dieron herramien-
tas muy valiosas para mapear el campo. Asi mismo, en el tiempo del
desarrollo tedrico y la aplicacion de estas teorias, se permitié deve-
lar que lo propuesto y desarrollado en los capitulos analiticos 2 y 3,
al mismo tiempo son formas de mapear el campo, ya que cada una
mostrd sus propias tensiones y situaciones problema en las que, para
fines de la investigacion, resultaba imperativo realizar ejercicios
analiticos mas extensos que observaran los objetivos con mayor pro-
fundidad interpretativa.
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P finalizar el trabajo de investigacion sobre formas de
ara apropiacion musical de los musicos merengueros de
Medellin entre la segunda mitad de los afios ochenta del siglo XX al
2020, desde las nociones que harian referencia a merengue domi-
nicano en Medellin como son: apropiaciones musicales, historia
del merengue en Medellin, géneros, subgéneros, estilos musicales
y capital cultural incorporado; es preciso recapitular los elementos
destacados en los ultimos tres capitulos analiticos:

En el primero (Capitulo 2), se abordaron los subgéneros y estilos
merengueros en Medellin como dos tipologias de musica o, dicho de
otra manera, dos formas distintas de organizar los tipos de musica.
Es asi como se analizo un fenémeno particular del campo en lo que
respecta a la cantidad considerable de nombres que hacen referen-
cia a tipos de merengue dominicano, y lo particular que resultan los
sentidos expuestos que establecen los musicos merengueros para
interpretar el género al respecto de unas sonoridades especificas y
sus términos consensuados socialmente.

Con relacidn a este segundo capitulo, las fuentes primarias y
secundarias presentadas, y su conexion con el apartado tedrico
“Géneros, Subgéneros y Estilos Musicales” (en el Capitulo 1), uno de
los puntos mas importantes de esta investigacion es el aporte acadé-
mico —o nuevo conocimiento— que se hace sobre una manera de
entender y aplicar los conceptos de subgéneros y estilos musicales en
musicas populares masivas.

La tendencia a la que apuntan muchos pensadores sobre el
asunto de los subgéneros y estilos de musicas populares masivas es
a considerar estos asuntos de una forma subordinada, pragmatica,
generalizada y reduccionista, cuando realmente las musicas como
fendmenos sociales, culturales y musicales se comportan de maneras
mas complejas dentro de los campos. En el caso del merengue
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dominicano, muchos pensadores (musicos por lo general) podrian
reducir el merengue del formato de orquesta de baile en tres grandes
categorias: merengue derecho (o tradicional), merengue apambichao
y merengue acaballo (o maco); sin embargo, estariamos observando
la realidad de los fendmenos de una forma sesgada y desfigurada,
sin expresar critica y totalmente los hechos y verdades que los
musicos experimentan y como asignan sentidos tan particulares a
sus musicas®. Siguiendo la idea anterior, es notable en el Capitulo 2 la
gran cantidad de categorias y manifestaciones ritmicas en el género
merenguero, tanto en la percusién como en los demds instrumentos,
lo cual es uno de los motivos de la amplia variedad de formas de
nombrar los subgéneros, y de la intencidon de referenciar los tipos
de merengues —estilos musicales en este caso— por medio de
agrupaciones, artistas, canciones, e instrumentistas para consolidar
y validar el discurso en los didlogos comunes en el campo estudiado
y espacios académicos.

En otras palabras, este libro sugiere que algunas personas a
menudo perciben los géneros musicales — tanto en musicas populares
masivas como en musicas tradicionales y folcloricas — como entida-
des fijas e inmutables, construyendo narrativas que ofrecen visiones
reducidas y pragmaticas de las musicas, limitando asi su capacidad
para explorar y experimentar con ellas. Sin embargo, en realidad,
los géneros musicales son construcciones simbdlicas en constante
evolucion y transformacion. Esta perspectiva reconoce la diversidad
cultural y el papel fundamental que juega la capacidad de imaginar
en la creacion y evolucion de las expresiones musicales.

Por esto, dicha propuesta tedrica podria aplicarse en anadlisis de
otros géneros musicales tanto tradicionales, como populares tradicio-
nales y populares masivos con la intencion de obtener perspectivas
mas criticas y profundas de cdmo los musicos le asignan sentidos a
sus musicas en diversos contextos. Incluso, podria profundizarse aun
mas si se retoma este modelo tedrico utilizando otros tipos de fuentes
primarias y secundarias, otros casos de estudio y otras herramientas
metodoldgicas, lo que abre las puertas a futuras investigaciones.

% Véase los 41 tipos de merengues seleccionados en el apartado 2.1 y analizados en el resto del
Capitulo 2.
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Finalmente, otra conclusién importante en dicho capitulo es
que —como se menciond anteriormente— existen varios tipos de
merengues dominicanos, algunos con dispositivos de enunciacion
y elementos historicos y sociales que permiten determinar con sufi-
ciente notoriedad que son diferentes unos a otros. Por lo anterior, se
puede afirmar que no existe un solo tipo de merengue dominicano y,
por el contrario, hay una gran variedad, por lo que es preciso afirmar
y proponer que una denominacion mas acertada del género domini-
cano en la actualidad es: los merengues dominicanos. El uso de esta
nominacion en plural daria mayor apertura a comprender de mejor
forma las dindmicas propias del género. Es esta conclusion la que
argumenta parte de la razon del titulo del presente libro.

En el Capitulo 3, se tejieron identidades narrativas y discursos
de los musicos entrevistados, con fuentes musicales y documenta-
les, intentando exponer una historia del merengue dominicano en
la ciudad de Medellin. Con ello, aparecié una mirada diacronica que
permitié analizar las apropiaciones musicales de los musicos a tra-
vés del tiempo, y a la vez se visibilizaron tres épocas: una, el auge del
merengue dominicano entre las décadas ochenta y noventa del siglo
XX; otra, un decaimiento del consumo masivo del género al comienzo
del siglo XXI; y la ultima, analizando la situacion actual de quienes
persisten y estan apasionados por el género.

La historia presentada en este tercer capitulo posee un impor-
tante valor cultural y académico para el contexto local del género
estudiado, de las musicas transnacionales, del merengue dominicano
y de las musicas populares masivas en América Latina y el Caribe. A
razon de los datos, analisis y reflexiones expuestas, este aporte even-
tualmente podria ser util para detonar nuevas ideas que pueden
resultar en posteriores trabajos investigativos.

En el Capitulo 4, se realizo el andlisis central de la investigacion:
un mapeo del campo con la triangulacién entre fuentes primarias a
partir de las entrevistas, la interpretacion y la aplicacion tedrica de
nociones propuestas por Pierre Bourdieu alrededor del macro con-
cepto de campo, trabajado en el apartado tedrico “El Concepto de
Apropiaciones Musicales como Capital Cultural Incorporado segun
Pierre Bourdieu: Aproximaciones Tedricas para Mapear el Campo”.
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Asi las cosas, este cuarto capitulo permitid, por un lado, respon-
der la pregunta problematizadora de investigacion por medio de
la identificacion en el campo de los capitales culturales incorpora-
dos y objetivados, y poniéndolos luego a dialogar con fendmenos
relacionados con las formas de apropiaciones musicales. Alli, se
concluye que las identidades de estos musicos apasionados por el
merengue dominicano los movilizé de forma vehemente a disputar
simbdlicamente estrategias que les permitieran una posicion de
poder en el campo musical local.

Por lo cual, uno de los capitales culturales incorporados mas
importantes desde la intencion de los musicos participantes para
apropiarse de él, es la interpretacion musical; y a su vez, este capital,
que se expresa tanto por medios discursivos orales como corpora-
les, estd en constante tension por el sentido de 1o que se considera en
el campo como “la forma correcta” de ejecutar instrumentalmente
el merengue dominicano segun las caracteristicas especificas de los
subgéneros y estilos musicales del género.

También se definié el campo de estudio a partir de la nocion
de estructuras objetivas de Bourdieu, lo que permitié concluir que
no podia existir un campo merenguero en Medellin porque en este
espacio social no se encontraban las estructuras objetivas que movi-
lizaban a los musicos. Por eso, se determino que en realidad lo que
existe es un campo crossover de la ciudad de Medellin del cual el
merengue dominicano hace parte.

Por otro lado, se encontraron y analizaron otros fenémenos
como la tension producida entre musicos viejos versus musicos
jovenes, las posiciones de poder de los musicos merengueros domi-
nicanos y puertorriquefios en la estructura objetiva del campo, los
juicios de valor hacia la “forma correcta” de interpretar el merengue
dominicano, y el papel del cuerpo en el campo como parte del capi-
tal cultural incorporado.

Una conclusion que es transversal a todo el trabajo investigativo,
fue encontrada en el camino del desarrollo del Capitulo 4, en donde
la aplicacion de las teorias permitié revelar que lo analizado en los
capitulos 2 y 3, sobre tipologias e historia, también eran otras formas
de mapear el campo. Dada la naturaleza compleja de los capitulos



Conclusiones

2 y 3 a partir de las preguntas que movilizaban las discusiones, de
todas formas fue necesario dedicar una extension considerable en la
que se permitiera estudiar varios conceptos, datos y reflexiones con
mayor profundidad interpretativa.

Desde lo metodoldgico, la lectura reflexiva de las entrevistas fue
transversal en el andalisis, lo que permitio trazar en el desarrollo del
trabajo nuevas rutas analiticas, y por extension, la estructura de los
capitulos por la riqueza y diversidad de categorias emergentes que
se fueron encontrando y estructurando. Para ello fue fundamental
el haber desarrollado y comprendido los conceptos de identidades
narrativas y discursos, ya que estas nociones posibilitaron deve-
lar una gran cantidad de datos que permitieron entrecruzar ideas y
construir argumentos.

La propuesta de definir el género por medio de los subgéneros
y estilos musicales del merengue, la reconstruccion de la memoria
individual y colectiva de los musicos merengueros sobre su propia
practica musical, y el diagndstico de la situacidon actual del género
en la ciudad, constituyen un aporte significativo e inédito. De esta
manera, este proyecto de investigacion hace una contribucion sig-
nificativa al desarrollo de la investigacion musical en Colombia,
en el Caribe, en Latinoamérica, y otros paises del mundo, especial-
mente en el campo de estudios de las musicas populares masivas en
Colombia, en donde no se han profundizado este tipo de trabajos
investigativos fuertemente.

Para finalizar este camino investigativo, confio en que el pre-
sente trabajo servird como un insumo importante a los musicos
locales, nacionales e internacionales que busquen comprender el
fenémeno del merengue dominicano en Medellin, y a diversos agen-
tes y espacios académicos en distintas partes del mundo que busquen
consolidar sus herramientas de trabajo, generar nuevas discusiones
y aplicar el modelo analitico aqui presentado; y ademads, que sirva
como punto de partida hacia una forma analitica de abordar las
musicas populares masivas y las musicas transnacionales que han
interpelado a millones de musicos en sus fibras identitarias en con-
textos urbanos en Ameérica Latina y el Caribe, otorgando un perfil
que les permite ocupar una posicion en diversos campos musicales.
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