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“Ocurre que el mundo contemporáneo navega el Caribe con juicios y propósitos semejantes a los de Cristóbal Colón: estos es,  desembarca ideólogos, tecnólogos, especialistas e inversores (los nuevos descubridores) que vienen con la intención de aplicar “acá”  los métodos y dogmas de “allá”, sin tomarse la molestia de sondear la profundidad sociocultural del área... Esto no quiere decir que las definiciones que leemos aquí y allá de la sociedad pancaribeña sean falsas, y por tanto desechables. Yo diría, al  contrario, que son tan necesarias y tan potencialmente productivas como la primera lectura de un texto,  en la cual,  inevitablemente, como decía Barthes,  el lector se lee a sí mismo.”

                                                                      Antonio Benítez Rojo.

                                                                                     “La isla que se Repite”

INTRODUCCIÓN.

Este momento y esta conferencia en este marco, reviste una importancia afectiva para mi muy especial, por haber sido esta ciudad una de las primeras etapas de mi aproximación en serio con el fenómeno de la Champeta/ terapia, a través del Festival Internacional de Música del Caribe – lamentablemente desaparecido, desde el último de 1996 – en donde de la mano de mis sobrinos y contemporáneos, Luis Carlos y Carlos Arturo Romero Contreras, aprendí a caminar la Cartagena viva, la Cartagena afrocaribe capaz de confrontar y seducir con la sensualidad y el ritmo, los oficialismos de la cultura escolar nuestra,  tan centralizada y tan eurocéntrica, en una pretendida universalidad que nos quiso forzar a la imitación de una modernidad desde afuera,  tratando a toda costa la negación de nuestra regionalidad,  de nuestra caribeñidad.  A ellos y al mono Antonio Escobar Duque y Mañe Vargas con su “Descarga de los Barrios”, dedico esta intervención.

Es muy diciente la presencia de Viviano Torres,  acompañando a las generaciones de relevo de nuestra Champeta,  por haber sido él mismo,  protagonista junto a sus paisanos Justo Valdez, Faustino Torres,  William Simanca y Luis Alfredo Torres,  entre otros, de los primeros movimientos de la Champeta Criolla,  en aquellos trabajos con Son Palenque – exactamente a través del grupo de baile folclórico -  a finales de los 70,  cuando el maestro Justo empezó una experimentación interesante,  de una melodía brasileña con la pulsación de nuestra percusión tradicional.  Todo esto sucedía al tiempo que en Barranquilla,  Abelardo Carbonó con Maikol Plata y Sofanor Villa, hacían lo propio con clásicos haitianos y del Caribe francófono,  de Les Rapaces y Les Voltage Huit, los cuales para despistar, es decir para meter mono,  fueron publicadas como Le Groupe d´Abelard.  

Es preciso recordar todo esto por muy anecdótico que parezca,  porque precisamente en esta nueva etapa de popularidad del fenómeno, la avalancha de champetuos de ocasión – los arribistas de la moda en y desde  los medios de comunicación – han pretendido desconocer a los patriarcas musicales de la expresión:  en este breve espacio, me propongo el tratar de hacer un reconocimiento a todos aquellos que han tratado de desaparecer en esta vorágine de desinformación, que no hizo sino poner de presente la incapacidad de nuestra clase dirigente – a nivel de la política, la economía y la cultura con algunas excepciones - por aceptarse como hijos de un supersincretismo biocultural en permanente ebullición.

En cuanto a trabajo reflexión sobre investigación,  se propone el concepto de revisitar, por que antes que rescatar,  con la mirada diacrónica y sincrónica comparativas, se reconoce la dinámica de la historia dejando atrás posiciones nostálgicas que tratan a toda costa de hacer todo tiempo pasado como mejor.  Las ciudadanías culturales, que abordaré en este documento se deben entender como identidades culturales,  en el marco del reconocimiento de la diversidad que plantea nuestra Constitución Política en su artículo Octavo y sobre todo,  aceptando los espacios – y provocaciones – que nos propone el plan decenal de cultura. Todo lo anterior,  recreado con base en la discusión acerca de la existencia de una cultura Caribe,  que han debatido,  el dominicano Frank Moya Pons – quien la niega con argumentos logocéntricos -  Sydney W. Mintz – que la aprecia como área societal – y el maestro Antonio Benítez Rojo,  que de manera diplomática,  aportando infinidad de pruebas en su ensayo La Isla que se Repite,  nos plantea el Caribe como “área rítmica”.

Tomando como premisa el papel de la música,  desde mi posición,  planteo el Caribe como un área picotera, en donde la etnotecnología del sonido,  permite en la contemporaneidad de la cultura popular – entendida más allá del poder adquisitivo y de la confrontación a ultranza –  como conjunto simbólico que seduce y es seducida, en ámbitos multimediales y por medio de la metamúsica y el macromocambo como expresiones complejas,   capaces de posibilitar en el ámbito geográfico y espiritual del gran Caribe,  una serie de regularidades – que no implican la premisa de iguales o de lo mismo – casi siempre desde la marginalia,  con un propósito muchas veces no consciente – lo cual tampoco le quita lo mucho de gesta que pueda tener – una oposición que le permite a la vez,  momentos de rechazo,  censura legal y oficializasión/ aceptación:   me apoyo para ello en procesos similares en donde se presentan esos tres estadios,  acaecidos en Cuba, Jamaica,  Puerto Rico, Haití, Colombia, las Antillas Holandesas y otros lares del Caribe.

Como soporte,  me acompaño de una serie de fuentes bibliográficas y de publicaciones propias anteriores – incluyendo las notas y vivencias de campo – correspondientes al período que va de 1999 hasta lo que va corrido del 2002 y que hacen parte de mi “proyecto investigación de vida”. Destacando la importancia de la asesoría que me han brindado mis compañeros de los colectivos FUKAFRA y la Asociación de Radiodifusión Comunitaria (Vokaribe),  como Milton Patiño,  Sadid Ortega, Faustino Torres y Manuel Hernández. Y últimamente, el exintegrante del grupo kusima de Hernán Hernández,  Wladimir Bocanegra.  

En este documento también desarrollaré conceptos como el palimpsesto, inconsciente colectivo, gesta, supersincretismo –  como lo plantea Benítez Rojo – y disonancias cognitivas,  insistiendo en sacar la Champeta de las posiciones reduccionistas y difucionistas de los medios masivos de información y de las Ciencias Sociales,  vigentes lamentablemente en investigaciones recientes acerca del tema de este foro,  a pesar de las recomendaciones del Documento Colciencias 1991.  Finalmente es el proponer mirar a la champeta,  desde una corriente de fusiones y mezclas metarítmicas,  que se han venido presentando en el Gran Caribe, para las cuales propongo la analogía de los hijos de la misma madre con diferentes padres,  o si es preciso las semillas de la misma planta,  sembradas en diferentes campos de cultivo.

En un principio todo era música...

La música popular que sonaba en los grandes picós de nuestros litorales,  sería muy importante como campo de cultivo,  para las expresiones urbanas que transgredían las imposiciones de una cultura dictada por decreto como autóctona,  que pretendía obviar la contemporaneidad de lo urbano y aferrarse a la pureza aséptica de lo folclórico como idealizado lugar de nostálgica ruralidad
. En los espacios festivos de socialización populares conocidos como verbenas y casetas, mirados como transgresores de la identidad nacional oficializada,  - que desconocía en nuestro caso, nuestra “caribeñidad”,  en tanto proyecto andinocentrista – antes que la champeta,  estuvieron los primeros intentos musicales de nuestros creadores por hacerse a un espacio dentro de las estrellas del mundo del espectáculo:   Lucho Bermúdez,  Pacho Galán,  Anibal Velásquez y Alfredo Gutiérrez entre otros, unas veces en pugna,  otras veces en armonía,  con el fenómeno salsero radical y duro de los años 60.

 Reflexionar la champeta o terapia desde este punto de vista,  obliga a volver la vista atrás,  a la época cuando los bacanes en oposición a los cocacolos, rockeros y yeyés,  se disputaban las esquinas de nuestras urbes,  que asomaban a la tardomodernidad,  insertándose al entonces orden bipolar con su creciente modo de vida e imaginarios de consumos y modas de todos los órdenes y tipos:  después de que la cumbia y el porro dejaron de ser un pecado social, el turno de los “malos, viciosos y violentos” le correspondió a los salseros.  En su conferencia “Champeta:  la Verdad del Cuento”,  el investigador Enrique Luis Muñoz,  hace notar,  como en los ambientes salseros de Cartagena,  ya se empleaba la expresión champetuo fuera del contexto culinario,  para designar a la persona problemática y de modales rústicos:  esto es,  como sinónimo de feo y “coralibe” o “coralón”. 

Revisar el nombre de los picós más famosos es reencontrarse,  revisitar, el predominio de la salsa desde y en el mundo de la  caseta o verbena: “El Conde”, “El Timbalero”, “El Sibanicú”, “El pijuán”, “El Ché”, “El Fidel” o “El Rojo” – por el disco Rojo de Ray Barreto -  son evidencias como desde la música y del ritmo,  los costeños comenzamos a reconocernos no solamente como partes del caribe hispano, nombrado desde la latinoamericanidad, sino desde ese Gran Caribe plurilingüe, más incluyente con respecto a la herencia de mamá África,  que se vino construyendo desde los medios de transportes y la economía de las plantaciones y otros fenómenos de intercambio(
),  para adentrarnos desde la música a un reencuentro,  que desde lo popular permitió superar las posiciones políticas locales e internacionales,  en un país de regiones dominado desde los Andes,  con un centralismo tan fuerte que musicalmente creó imaginarios musicales como:  la música colombiana (el pasillo, el bambuco y la música interiorana en general) y la música costeña o del Pacífico.

Y esta música costeña se empieza reencontrar con el caribe en las grabaciones de Pedro Laza con Daniel Santos, en temas como Panamá Me tombe y el Vapor Ana Ramona,  en donde nuestros músicos incluyen tempos musicales que devienen de la música haitiana como el compás – léase compa – y el Vudu o Rarra.  Es continuado por músicos como Francisco Galán que resume la etapa dorada de las Jazz Band en el caribe Colombiano -  en donde se montan canciones en ritmo de calipso – que es su capital de experiencias con las cuales lidera una fusión propiamente dicha en la música del Caribe: el Merecumbé.  Es preciso en este punto diferenciar entre mezcla - que es lo más común - como yuxtaposición de estilos y géneros sonoros  y es el terreno dentro del que se mueve la champeta; y fusión,  que es la nueva personalidad sonora surgida al cruzar dos aires o géneros musicales (tan nombrada pero pocas veces lograda).
Hasta la primera mitad de los años 70, la música del caribe colombiano había estado de espaldas a las tecnologías musicales,   como la de los teclados y el sonido de los sintetizadores y en fin de la percusión electrónica.  Este panorama comienza a cambiar con la irrupción vía picotera,  de los éxitos de Haití y otras islas del Caribe,  que comienzan a llegar a las consolas de nuestras máquinas de sonido en Cartagena y Barranquilla,  por medio de los barcos y sus vaporinos (marineros) con la salsa antillana y neoyorican a mediados de los 60.  El sentido de poder expresado en la posesión de un éxito que no tuviera el Picó rival,  llevó a personalidades en las dos ciudades, como Osman Torregrosa  y Donaldo García (Barranquilla); y Jimmy “Melodía” Fontalvo y Humberto Castillo (Cartagena), a viajar a las antillas,  encargar o ir hasta París o África en busca de un disco exclusivo, completando el ritual de todos los picoteros o disyeis en el Gran Caribe:  raspar el sello del disco o botar la carátula para que no lo pudieran encontrar los demás y así poder conservar la exclusividad (
). 

De esta forma llegaron éxitos de Les Shieu Shieu como “La Sirene” (La Torta); “L’ Horoscope en Moine” (El Horóscopo) de Henry Debs y Río Sena de Jean Francois Bebey, entre otros,  que tuvieron un impacto en la segunda mitad de los años 70,  llevando a  la orquesta de planta del sello Fuentes en Medellín,  a grabar por transcripciones musicales al calco – fusiladas – de altísima calidad,  de éxitos de  Fela Kouti como el “Shakara Oloje” (Chacalao); El Aluminio de Ti Jacques  o el Sho y Sho de Ti Emilie.  En esas grabaciones,  difíciles de diferenciar del original, participaron en los coros  Joe Arroyo y Wilson Manyoma, entre otros.  Un guitarrista de ese proceso como Abelardo Carbonó entró al ruedo en las transcripciones – con la voz de Maikol Plata para el sello Tropical de Oscar Machuca  a finales de los 70 – grabando canciones de músicos congoleses y del caribe ( publicadas  como “Le Group d’Abelard”);  y más tarde con el grupo del palenquero Justo Valdez,  llamado Son Palenque,  interpretan canciones que mezclan fragmentos de canciones brasileñas y africanas, con letras en lengua criolla palenquera, a finales de los 70 y durante casi toda la década de los 80.

De tal manera que realmente las primeras champetas criollas llevadas al acetato - que no son las primeras ejecutadas musicalmente desde la segunda mitad de los 70 -son obras de Abelardo Carbonó y el grupo de Justo Valdez. Escuchar I tam musia de Valdez y Arepa Asá, es escuchar el concepto actual que define la versión criolla frente a la nombrada champeta o terapia internacional,  con su fórmula de los sistemas de percusión tradicionales que devienen de la cumbia y la tambora,  más un pasaje o pista de un tema africano o afroantillano  famoso.  La diferencia era que en ese entonces no se acostumbraban los secuenciadores y el sonido sintetizado actual,  que incluye la percusión electrónica.  Es importante anotar también,  que los pupilos de Justo Valdez,  van a ser los continuadores y precursores de los distintos momentos de pujanza de la champeta criolla:  Viviano Torres – que reagrupó en Anne Zwuing al resto del grupo original -  Luis Alfredo Torres (Tower el Rasta), Carlos Reyes (Charles King), Melchor Pérez. Y los hermanos  Hernando y Hernán Hernández,  quienes aunque no son de este proceso, pero sí son palenqueros como  Viviano – y amigos de juventud - han sido figuras importantes,  más no reconocidas como debe de ser,  en los avances de la champeta o terapia criolla.

Mirando el fenómeno de la champeta desde su totalidad,  a pesar de las pruebas aportadas en este documento y que poseo en cintas grabadas con personajes vivos de esa época,  es imposible afirmar que la cuna de la champeta sea Barranquilla, Palenque o Cartagena o incluso Medellín,  se trata es de mirar el fenómeno como habitus generacional y colectivo en una trayectoria,  dentro de un  devenir generacional.  A pesar de que a las tornamesa del Picó el Sibanicú del desaparecido Virgilio Charris,  llegó a través de Luis Corrales,  directamente el primer disco de África, el Cucu de Niko Kasanda Mulawayi, el cual es llevado meses después a Cartagena donde se bautiza como El Indio Mayenye,  tampoco se puede decir ahora que sea Barranquilla la cuna de la champeta:  es mejor mirar quienes y en qué contexto hacen la música,  independientemente de la ligereza, mala memoria y divorcio con respecto a  la marginalia que exhiben con displicencia arrogante,  algunos periodistas e investigadores sobre todo extranjeros, que han abocado el tema,  sin tener en cuenta a Soledad, Turbaco, Palenque, Tolú,  San Onofre, San Antero y Santa Marta.. Es evidente también que se ha pasado por alto la herencia afro del caribe colombiano y los demás elementos culturales históricos en común.  Son estas ligerezas las que han aportado elementos nefastos de disonancia cognitiva que oscurecen este fenómeno.

En el campo de las orquestas con un nivel de formación musical más formal y clásica,  vale destacar, el proceso que se gesta en el colegio INEM de Cartagena en la primera mitad de los años 80, de donde emerge un semillero de agrupaciones que incorporando instrumentos y sonidos del otro caribe,  van amalgamando sonidos del socca, el Zouk y otros ritmos del caribe no hispanoparlantes y que van a servir para definir un sonido y un genero conocido como son caribeño:  Los Inéditos (La Fiesta), Víctor del Real, Los Hijos del Sol, Juan Carlos Coronel (A que no adivina) y Nando Pérez (Zamba en Palenque), entre otros;  proceso y momento reforzado con el primer Festival de Música del Caribe, en 1982 y que permite a estos artistas,  entrar en contacto directo con un Bopol Mansiamina,  Justin Cassel (Arrow), Gesner Henry, Jean Claude Sylvain y Claude de Marcelin,  de los cuales Joe Arroyo,  ha hecho notables transcripciones en canciones  como A Mi Dios Todo le Debo” y “Musa Original”, entre otras. En este supersincretismo de ritmos,  que no se dio solamente en el caribe colombiano,  es donde se puede hablar de metaritmo,  porque en esta dinámica de cruces,  mezclas y fusiones,  se fueron configurando toda una serie de comportamientos con rasgos colectivos,  que trascienden lo musical,  como por ejemplo, el etnoarte presente en los dibujos emblemáticos de cada picó y la etnotecnología,  que tales maquinas de sonido entrañan.

En cuanto a la influencia musical más notable de esta época,  el modelo rítmico era el tresillo del Socca de Trinidad – parecido a la percusión tradicional costeña,  hasta el punto que en ese ritmo Viviano Torres compone éxitos como Miní y Minakalele, que llegan sin payola y sin agente al TOP 40 de los Estados Unidos.  El socca campea en la década del 80,  no solo en Colombia,  sino que permea con su estética y formula refrescante a Wilfrido Vargas en República Dominicana (Agua, Zambunango, entre otros), Chayanne en Puerto Rico (Ese Ritmo se Baila Así, basado en Sie Bwa de George Decimus y Jacob Desvarieux; y Socca Dance de Trinidad Express).  En ese maremagnum de fusiones mirando al otro Caribe, es preciso destacar en Cuba a Juan Formell,  que va a servir de modelo en República Dominicana a La Familia André y en Venezuela a Alberto Schlezinger de Daikirí (La casa del Ritmo).  En esa época de mezclas y fusiones por Barranquilla,  destacan el grupo Bananas con Fiesta en Bahía y Pete Vicentini con Rockumbengue.

En los años 90, las fusiones continúan y en 1992 en El Apagón,   Rubén Blades fusiona rumba y merengue.  Juan Luis Guerra en la segunda mitad de los 90,  le da nuevos aires al movimiento musical de la bachata, con sonidos que vienen del succus - ritmo de congo que desde principios de los 80 viene reinando en los picós del caribe colombiano – y graba El Costo de la Vida, sobre un tema de Diblo Dibala (Amour Et Souvenir) y Fogaraté, sobre unos arreglos de Papa Wemba:  esas miradas y reencuentros hacia el caribe no hispanoparlante y África como anoté antes,  no fueron ni son exclusivos de Colombia,  sino que movieron desde el inconsciente colectivo a todo el Gran Caribe. Es también en la década de los 90,  cuando comienza el Show de los picoteros –cantantes y/o animadores, del cual el hoy olvidado Waldy Trudis (Geovaldy Bello Contreras) y el vigente Chawala (Reinaldo Iriarte) en Cartagena y Kuiko Solano y Efrain Tinoco en Barranquilla, son precursores y quienes van a impulsar la actual época ya decreciente,  del auge de la champeta criolla a principios del nuevo milenio.

La champeta,  recordemos, tuvo su primer auge a finales de los 70 con Justo Valdez y Abelardo Carbonó;  segunda mitad de los ochenta con Viviano Torres,  principios de los 90 con Hernán Hernández (Prende la Moto y el Santo Parrandero, única fusión conocida dentro de la champeta criolla) y William Simancas. Y actualmente,  con una producción más cercana a la casa picotera y no disquera,  liderada por chawala,  Yamiro Marín, Luis García, José Quessep y Hernán Ahumada
 – este último de Barranquilla – que posibilitó el ascenso de Elio Boom (Francisco Corrales),  quien le aportó al canto de la champeta el estilo rapero y del ragga que había echado raíces en el Urabá antioqueño en compañía de sus coterráneos Lucho Man, Billy, Chaka, Toco Night). Son igualmente importantes en este momento de la expresión sociocultural, Alvaro “El Bárbaro” Zapata, Edwin Antequera (Mister Black),  Sergio Liñán (Afinaito), Macambile, Pocho y por supuesto, Alexander García (Mesie Bugalú) y otros.  En  otros lares del gran Caribe,  el Socca de Trinidad, también surge en los años 70 de la fusión de socca y calipso con Walt Shorty como figura cimera,   en las tornamesas de los Sound Systems.  

En Jamaica el ragga muffim,  se origina en los años 60, de las vocalizaciones y el rayado manual de los picoteros de esa isla sobre temas consagrados.  Igual sucede con el Zouk en las antillas francesas,  creado en los Douk Machine (Picó) de la interacción con la percusión electrónica (dubbing) sobre temas de Compás y cadencia,  manipulados a más revoluciones por los picoteros de esas islas: lo mismo que hicieron Walditrudis, Chawalla,  Armando Jinete Jr. y Efrain Tinoco. En síntesis, la champeta criolla como movimiento musical y sociocultural,  obedece a una corriente de fusiones,  globalizaciones y reconocimientos del caribe hispano hacia el otro Caribe o hacia el resto de este orbe, a través de formatos orquestales formales o clásicos y mediados por los Picós o Sound System, a los cuales se sumaron nuevas tecnologías musicales.

Después de esta retrospectiva,  es evidente que un análisis a fondo de la Champeta/ terapia,  no puede obviar,  desconocer,  la importancia de y en una parte de este fenómeno,  ligada profundamente a un ámbito del Picó y de la Verbena,  buscar las conexiones que posibilitaron en las casetas de los barrios populares,  la aceptación y traspaso generacional de la matriz rítmica del caribe afrohispano,  al sonidos de África, Brasil y el Caribe no hispanohablante.   Estos elementos son a mi juicio:  la enorme influencia dejada por la música cubana en los formatos orquestales y sonoros de África a partir de los años 40,  cuando por ejemplo en Congo,  surge la “rumba zaireña”,  con Luambo Franco Makiadi y Tabou Ley Rochereau;  o el sonido guitarrístico tan cercano a lo cubano puertorriqueño,  presente en los discos conocidos como “novas” de la “Oriental Brother Band” de Nigeria con el cantante Kabaka. En nuestras casetas o verbenas,  los picós y luego las emisoras, sonaron muchas melodías de la música jíbara y guajira de Cuba y Puerto Rico,  que tenían similares sonoridades y un predominio también guitarrístico. 

El otro factor a tener en cuenta en este acercamiento,  en este revisitar colectivo a lo africano,  que debe entenderse en la champeta, desde una actualización y reencuentro con la primera herencia afro contenida en la cumbia, la tambora y otras expresiones mestizas donde lo afro es muy visible; se desprende de la semejanza funcional de la caseta y el picó,  con respecto a los cabildos de nación y el tambor:  las verbenas o casetas,  son espacios en donde la gente acude conscientemente a encontrarse con lo africano,  con lo negro;  tal como acontecía en los cabildos
. Los Cabildos eran convocados y visibilizados por el lenguaje del tambor poblado de rasgos y claves africanos,  al cabildo picotero de la verbena y a su tribu de bailadores,   la congrega el tambor electrónico sublimado etnotecnológicamente en el picó
:  en el principio de algo nuevo vuelve a estar África,  como intersección simbólica,  a través del picó y de la verbena o caseta como cabildo que se revisita sin perspectiva logocéntrica,  no sólo en Colombia, sino en otros lares del Caribe geográfico,  como en un principio,  cuando todo era la música.

Ciudadanías culturales: diversidad y área societal

Como punto propuesto en este documento,  abordemos la discusión acerca de la existencia o no de una cultura Caribe,  a partir de las posiciones más representativas,  en tanto opuestas y diversas sobre el tema. Para ello,  me apoyaré en elementos abordados por Benítez Rojo – incluyendo su propia posición y elementos tomados de los buscadores en Internet como WWW. Google – con respecto a visiones logocéntricas y postmodernas,   en relación con la pancaribeñidad,  frente a la cual sostiene el historiador Dominicano Moya Pons lo siguiente:

“Para la mayoría de la población del área,  hablar del área del Caribe solo tiene significado como algo que es conveniente para las clases de geografía.  Para la mayor parte de los pueblos de la región, el caribe no existe como comunidad viva,  con aspiraciones e intereses comunes.  En la práctica,  parece sensato pensar en varios caribes que coexisten unos junto a los otros.  Aunque se dice con frecuencia que las economías locales siguen un mismo modelo,  la verdad es que tanto la cultura como las estructuras sociales varían considerablemente, y los estilos de vida y los comportamientos políticos difieren entre sí” 
.  

La verdad es que desde una perspectiva logocéntrica y unidisciplinar de las ciencias sociales y más aún monoparadigmática,  no existirían macroregiones- como la Hélade antigua – porque tanto adeptos o no a estas tesis,  piensan en el Caribe,  no desde las regularidades,  sino desde unas semejanzas mellizas o gemelas,  políticas, biológicas,  económicas y culturales, cuando tales semejanzas, entendidas como “igualdades”,  no se encuentran ni en los  hermanos de padre y madre, en donde cada cual es una individualidad de intereses psíquicos y físicos.  No obstante la visión de los diversos caribes,  se ajusta a los criterios existentes de las ciudadanías culturales,   lo cual desarrollaré más adelante.  En consecuencia miremos la posición de Sydney W. Mintz, que respecto al caribe expresa:

“Es incorrecto referirse al caribe como “área cultural”,  si por ello entendemos un cuerpo común de tradiciones históricas.  Los muy diversos orígenes de las poblaciones caribeñas;  la compleja historia de las imposiciones culturales europeas; y la ausencia en la mayoría de tales sociedades de una verdadera continuidad de la cultura del poder colonial ha resultado en un cuadro cultural muy heterogéneo . Y sin embargo las sociedades del Caribe – tomando la palabra sociedad para referirme a formas de estructura social – presentan similitudes que bajo ningún concepto pueden atribuirse a mera coincidencia.  Probablemente sería más correcto (aunque formalmente difícil de manejar) referirse al Caribe como área societal, considerando que sus sociedades componentes comparten probablemente muchos más rasgos socioestructurales que culturales”
 
Lo de área societal,  bien puede entenderse como proyectos de sociedad y como procesos culturales específicos,  en presente transformación, en las interfases que van del individuo al colectivo, y de lo local/ nacional a lo global; visiones coincidentes también con Moya Pons y también con los nuevos conceptos de patrimonio cultural y ciudadanía etnocultural  -sin dejar de tener en cuenta que lo cultural no se agota en lo étnico – contenida en la declaración de la UNESCO (en Lima) 2002,  que ofrece en nuestro caso particular, a la champeta,  un espacio de reconocimiento en tanto diversidad, que se reconoce en el individuo que vive, recrea y transforma la cultura, para desde lo constitucional plantear un proyecto más aglutinante para las marginalias del Caribe colombiano,  en la medida en que sean capaces de pensarse como actores políticos e interlocutores válidos -  como los raperos a nivel orbital – habilitados institucionalmente por inclusión, para  construir tejido social desde su otredad,  ya reconocida constitucionalmente (Art.8 CP), que sin aislarse y sin renunciar a su forma de ser y de sentir,  entendida como estética, pueden manejar con su propia visión su industria cultural desde una visión propia.

Retomando el hilo de las consideraciones expuestas por Mintz, valdría preguntarse: ¿si es posible que existan coincidencias sociales o societales sin que existan, si quiera como regularidades, semejanzas culturales? Las mismas regularidades que nos permitan hablar de un meta archipiélago, si se me permite de un macromocambo como intersección,  dentro del conjunto de regularidades culturales, señaladas por Benítez Rojo,  al desarrollar su concepto de área rítmica, o sobre el conjunto de dificultades,  que observa Mintz debidas a “la compleja historia de imposiciones culturales de las diferentes metrópolis”.  Para ello, señalaré las regularidades  y ciertas evidencias en el Caribe,  desde la cultura popular, como un área picotera,  donde el tambor electrónico y ancestral (el picó) en las transformaciones del cabildo urbanizado ( verbena, caseta o jump pop)  recrea elementos de la cotidianidad que van a ser representados como teatro de movimientos explícitos u ocultos por la complejidad de las significaciones, como rituales de goce en donde circulan palimpsestos de diversa índole que esperan ser leídos y reconocidos – revisitados – como textos. 

Más aún, estas producciones culturales,  gestadas desde la resistencia cultural y la seducción, por los descendientes del mocambo,  se insertan en los proyectos de construcción de nación,  siendo reconocidos como símbolos de “nacionalidad”, como sucedió con el son en Cuba;  con el tamborito en Panamá; con la bomba y la plena en Puerto Rico;  con el mentó, el ská y el reggaee en Jamaica o con la cumbia, el porro y otros derivados del complejo tambora.  Lo que sucede en este caso y debe ser una obligación de los investigadores del Gran Caribe, es el de presionar para que sean retomados y reprogramados en los currículos formales de la escuela y en los informales de la massmedia,  aspectos de nuestra herencia cultural afroamericana
invisibilizados reiteradamente al momento de escribir las historias oficiales. Digo esto porque de hechos y factores,  que nada tienen que ver – aparentemente – como la música popular y la política se desprenden borrosas lecturas a manera de significaciones:  no es pura coincidencia que los políticos en las distintas contiendas electorales en el Caribe Colombiano, hayan utilizado jingles de champeta como ganchos electorales
, destacando entre ellos el del senador Javier Cáceres,  válido y legitimo como ciudadano cultural, que se reconoce parte de un movimiento sociocultural,  con vínculos amistosos anteriores, con figuras como Viviano o Luis Alfredo Torres.   

Tampoco es pura casualidad,  que la irrupción de un boom de literatos en el área del Caribe,  como Jorge Artel,  García Márquez y Héctor Rojas Herazo entre otros,  con homólogos como Derek Walcot o Wilson Harris, cambiara el sentido de costeño o costa Atlántica, por el de Caribeños y por ende,  la región pasara a reconocerse como Caribe Colombiano. Con el paso de Gustavo Bell Lemus (Barranquillero), como Ministro de Defensa y vicepresidente del gobierno de Pastrana,  la fuerza naval del Atlántico,  pasó a conocerse como Fuerza naval del Caribe.  El génesis de todo ello,  está indudablemente  relacionado con aquellos primeros trabajos de Daniel Santos con Pedro Laza, pues fue la música la que nos hizo caer en cuenta y por ende abrió las puertas hacia la caribeñidad como se señaló en el primer punto,  cuando todo era la música.  Repasemos a continuación las regularidades en términos de rechazo, censura y  oficialidad.

Macromocambo: rechazo, censura y oficialización

El caribe como macromocambo – entiéndase meta archipiélago – presenta una serie de rasgos característicos que surgidos alrededor de la plantación
 o no, ilustran las relaciones sociales,  mediadas por la represión y la seducción, que finalmente terminan erosionando rechazo y censura, hasta tocar la oficialización. Otra de las regularidades en el arco antillano y el resto del litoral del gran caribe y sus sabanas y montañas aledañas,  es la presencia de palenques o mocambos.  Por ello me refiero al Gran Caribe como un macromocambo.  En este mismo orden de ideas,  la aceptación temprana del indio como sujeto de derecho en los inicios de la conquista con el alegato del cura Las Casas: “como si los indios fueran negros”,  condujo a crear los cimientos de un rechazo o evitación a lo afro, que se reflejará desde entonces hasta ahora, en la censura de sus manifestaciones,  cuando escapaban de los momentos especiales, tipo cabildos, deparados por el establecimiento,  los cuales toman más fuerza en el siglo XIX,  cuando curiosamente se gestaban los proyectos de independencia en el Caribe y el resto del continente, y negros y pardos se destacaban en hechos de armas como Piar, Padilla, Critophe y los Mambises (sinónimo de cimarrón como mocambo en Cuba).

Tal vez la marca en el área de decretos prohibicionistas en torno a las manifestaciones culturales en el área le corresponda a Cuba.  Ortiz señala, como en 1850,   el alcalde de la Habana prohibió en la isla el uso del tambor y las ceremonias de bembés porque atentaban contra la dignidad de las señoritas de bien (blancas peninsulares o criollas hijas de estos),  quienes embrujadas por los tambores ceremoniales, eran pasto sexual de los negros.  Más tarde a finales de ese siglo,  el alcalde de la habana prohíbe el desfile de la culebra o Sangala muleke,  el cual también se practicó en áreas caribeñas de Venezuela. Iguales prohibiciones afectaron al guaguancó y a la rumba por el “vacunao” en 1914 y en 1952, según manifiesta Cristóbal Díaz Ayala,  cuando se presenta una vez más una censura en toda república, “contra el bembé y otras ceremonias que atentan contra la sociedad y la moral”.

Al mismo tiempo en Colombia,  en 1914 y 1912, según cita la obra de Tirado Arciniegas, los diarios “El Día” y el “Nuevo Diario”,  censuraban la “bulla de los tambores” de la “cumbia...el ritmo importado del África” y criticaban duramente al corógrafo cubano Manuel de La Pressa, por incluir pasajes de cumbiamba en unas zarzuela.  En Jamaica,  hubo decretos prohibiendo toda manifestación o porte de “artículos como botellas,  cáscaras de huevo o toda persona que diga poseer fuerzas sobrenaturales... y las prácticas de la magia Obeah”
,  durante el régimen colonial inglés. En Cartagena y Barranquilla,  son célebres los “decretos y concejos de seguridad”, en donde la champeta y los bailes de picó, son considerados generadores de violencia.
  En lo que va corrido de la década presente en la región Caribe,  se han emitido más de 25 disposiciones legales que restringen el ejercicio de la culturalidad de las marginalias en torno al picó y la verbena o caseta,  amparadas en leyes ecológicas diseñadas para zonas geofísicas y culturales distintas al caribe, como Washington y Bogotá. La cumbia, el porro,  la tambora, la rumba, el mento, el calipso, la bomba, el tango y el bolero,  antes de ser oficializados como símbolos de nacionalidad,  fueron objetos de rechazos y censuras legales, valga la reiteración,  en sus respectivos países.

Continuando con el desarrollo de mi concepto macromocambo,  es indispensable observar como en el Caribe,  se han gestado fenómenos de creación popular en torno al picó,  es decir culturas picoteras, no idénticas en términos de igualdad, pero si con regularidades de hábitos del goce en las distintas islas y zonas insulares.  En Trinidad y Jamaica,  los picoteros o Dj,  estuvieron presentes en la construcción de movimientos musicales como el socca, el ská, el reggaee y  el raggamuffin,  el cual se extendió al resto del caribe y fue homologado en los picós de Panamá, por el movimiento de ragga y reggae en español de Wilfred y la Ganga,  Renato, Nando Boom y su combo.  Hay que agregar,  que según la profesora Silvia Buchhault de Marenco– oriunda de Curazao Antillas Holandesas - los picoteros o Dj´s de esa isla,  hacen parte religiosamente de la “Hermandad de Changó”.  

En el Caribe francófono, en los Douk machine,  se inició la mezcla del beat techno con el Compas, que condujo a la aparición del género Zouk.  En los picós de Barranquilla y Cartagena, se gestó y completó la etapa creativa actual,  que hoy con los Astros de la Champeta y las Estrellas de la Champeta (Mister Black, Zayayín, Afinaito y otros jóvenes cantantes), quienes  por medio de las empresas imformativas,  han tratado de invisibilizar a los precursores del género,  como movimiento musical.  El fenómeno del techno merengue en República Dominicana y del hip hop - en la Cuba actual de la Timba- muy posiblemente estuvieron ligados a permanentes mestizajes sonoros propiciados por los picoteros o Dj´s de esas islas. 

Además de estas regularidades,  se pueden observar otra serie de coincidencias que unen a Puerto Rico, Caribe Chocoano – en el Caribe Colombiano – como las creencias magicoreligiosas en torno a los niños muertos, conocidas como baquiné / gualí.  En el mismo Chocó,  existe la figura mítica de Anayancy, que es la misma mujer araña Anancy de Jamaica y otras antillas anglófonas.  Como también en el caribe colombiano y otros lares del gran Caribe,  los cuentos de Juan el Gitano – Juancho Carrancho – y Tío Conejo,  tienen su origen en la liebre mítica y astutas de Benim y Ghana.  La cultura de los negros Mina, tanto en el Caribe Venezolano, como en el Caribe Colombiano – más en el Pacífico – con los negros loango,  dinastías de Congo y Angola,  presentes también en otras islas del gran Caribe.   El carnaval caribeño y los cabildos,  registran el ritual de los asaltos de la reina, en Colombia
, Panamá y otras Antillas.  Y finalmente,  en torno al picó,  que es otra regularidad cultural importante en todo el Gran Caribe,  con el ritual del rasgado de los sellos para adquirir poder con el disco exclusivo,  se visibilizan muchas coincidencias,  que escapan y superan a lo societal.  Reitero,  que es paradójico,  que presentando estructuras sociales semejantes no se presenten semejanzas culturales.  ¿Existen acaso,  sociedades sin producción cultural?  Un interrogante para Moya Pons y Sydney W. Mintz.

Precursores, momentos de la champeta y propuesta

Cuando hablamos de la champeta,  nos referimos a un terreno poroso y movible de significaciones que afectan a significante y significado,   como procesos de recreación simbólica popular permanentes aguzados por su no formalidad académica,  que sin embargo, se puede conceptualizar, como movimiento sociocultural complejo y amplio de urbanización de la cultura popular – folclor – del caribe colombiano, al cobrar importancia los procesos de preglobalización y globalización de las grandes ciudades de la región caribe,  como polos de desarrollo industrial,  en donde dicho movimiento surge en torno a los ritmos de África, Brasil y  el Caribe no hispanohablante, como un producto más  de la cultura picotera o de verbena/ caseta, que tiene en la música y el baile,  sus factores más visibles.  Surgida como expresión relevo de la salsa,  presenta una cantidad de pases, vocablos y otras expresiones,  que tienen que ver con ella como un todo cultual poblado de palimpsestos como los antes señalados.

La champeta tiene varios momentos que se dan simultáneos en torno a la música y que posibilitan su gestación y surgimiento:  una etapa de trascripción con orquestas lideradas por músicos con formación,  otra de asimilación de ritmos africanos y del caribe con pulsaciones percusivas nuestras (champeta con sentido de Viviano, Justo, Carbonó y Simanca) y una etapa picotera comercializada intensivamente, a través de Yamiro Marín,  Álvaro García, Jesús María Villablobos y acompañada musicalmente por Luis García, Álvaro Cuellar y José Quessep,  con la participación en los dos primeros momentos de los muchachos del colectivo de baile y música folclórica conocido como Son Palenque que inicia Cecilio Valdez y continúa su hijo Justo. Curiosamente los grandes protagonistas de las siguientes etapas,  van a ser los del grupo de baile (Carlos Reyes, Viviano, Melchor, Faustino y Luis Alfredo entre otros) en su mayoría.

En Barranquilla, un trío conformado por Maikol Plata, Abelardo Carbonó y Sofanor Villa,  adelanta otro proceso paralelo, pero más centrado en la música haitiana, de tal forma que Abelardo,  firma muchos de sus trabajos como “L´gropupe D´Abelard”.  En torno a ellos es importante destacar la existencia de personajes que para esa época, gestaban proyectos e inquietudes musicales como Hernán Hernández,  Hernán Ahumada – ahora productor – y Las Estrellas del Caribe,  que lograron grabar éxitos picoteros del caribe anglófono y francófono a finales de los 70 y primero que Viviano y Son Palenque, son ellos: Plinio Salgado, Leonel Torres y Diógenes Miranda.  Cabe decir que en esa época no se le llamaba champeta a la música, en sus versiones criollas, sino Música Africana.  Anteriormente se le había denominado como parte de la salsa vieja, música verbenera,  Bosquera o Revolera
.

El proceso de calco es mucho más anterior a 1979 y comprende al grupo de planta de Discos Fuentes,  que graba excelentes transcripciones de clásicos de Haití y Nigeria, muy difíciles de diferenciar del original ( como El Aluminio, Homenaje a los Embajadores, Shakara Oloje).  Estos músicos – le confesó Orielo Alarcón,  testigo de excepción como funcionario de ese sello musical, a Nelson García, estando yo presente – eran personal del grupo Latin Brother, en el que destacaban su actual director, el toludeño Benítez, el vocalista paisa Galé (el padre de Diego), con los coros de Wilson Manyoma y Joe Arroyo,  entre otros. Joe Arroyo, grabará a mediados de los 80,  con la gran influencia del Festival de Música del Caribe,  como Joesón, discos haitianos de Jean Claude Sylvayn, Gesner Henry y Kassave (Marie Helen como Musa Original, Teresa Rock it como Teresa Vuelve, entre otros).

Volviendo con Son Palenque que era un colectivo folclórico con dos grupos:  uno de baile, integrado por: Cecilio, Pánfilo y Justo Valdés, Enrique Tejedor, entre otros.  Y otro de baile folclórico, en el que figuraban:  Viviano Torres (que hizo coros y grabó con ellos dos temas Chopirrí y  Sho y Sho, un clásico verbenero de los 70,  en 1985), Carlos Reyes, Faustino Torres, Luis Alfredo Torres, Melchor Pérez y Casimiro “Kasiva” Valdez, entre otros.  Ellos grabaron principalmente música folclórica,  para sellos como CBS y algunos sellos independientes.  Pero en las presentaciones interpretaban canciones del tipo champeta internacional.  Allí está el despegue,  porque las canciones que se recrean como Sho y Sho, se monta sobre una cumbia rápida.  A mediados de los 80, con el fin de Son Palenque,  aparece Viviano al frente de su orquesta Anne Swing. En varios de los arreglos, Viviano es acompañado por William Simanca.

Al tiempo que se daban estas grabaciones a mediados de los ochenta, el Halcón hace una versión criolla, bastante afortunada,  del Tyson.  Halcón quien logra destacar en la salsa con “El vendedor de Rosas”, grabará en 1996 “El palote” y “los encapuchaos”. Los soccas  calipsos, reggaes y mbagangas de Viviano con los arreglos complementarios de él mismo, tienen el ingrediente de una percusión muy centrada en el caribe colombiano, la misma de tresillos, cuatrillos y dosillos que ejecutan actualmente en sintetizadores portátiles, que se convierten en pianos electrónicos; y también en la percusión electrónica, figuras como “el loro”, “el rata”, “Chawalla”, “Efrain Tinoco”, “Walditrudis” y “Kuico Solano”, entre otros.

Retomando el hilo cronológico,  a mediados de los 80, surgen dos proyectos importantes:  Kaine Sound Band, liderada por Justo Valdéz y Keniantú, por William Simanca,  el mismo que a principios de los 90,  acompañará a Hernán Hernández y a Rafael Chávez a presentar con gran éxito el galimatías “Salpicón”.  En 1986,  Abelardo Carbonó Vuelve con Karina,  versión de socca, ya más champeteada, respuesta de Katrina, del trinitario Oscar James.  A finales de los ochenta, el fenómeno waldirtudis y Chawalla, comienzan a opacar a los formatos orquestales.  De ese proceso que arranca fuera de las salas de grabaciones formales y en las consolas de los picós,  surgen Álvaro Zapata que graba en 1996, el pato, el canario, el loro y otros discos de corte ecológico.  Elio Boom,  Bogalú (Alexander González) y Hernando Hernández, graban una serie de discos de corte televisivo del comic,  como el chavo, los caballeros del zodiaco,  El taxista millonario, las tortugas ninjas.  Fraider Castro,  más conocido como “Pocho” grabó para esta época la lámpara de Aladino.  Esta es una etapa que le canta al doble sentido,  recrea juegos tradicionales que se olvidaban, como la penca colorá, Emiliano, El Principe, etec.

La cuarta etapa de la champeta,  todavía apegada al cover que mezcla succus con percusión tradicional o succus y reggae, introducido por Hernán Hernández, con la descontinuada,  tiene sus figuras fundamentales en Luis García, Álvaro Cuellar y José Quessep. Zayayín y Mister Black, surgen de este proceso, parecido al de Mighty Cox en Jamaica,  luego del éxito logrado con el Liso en Olaya y La Orejera, recreación de un olvidado mito mágico religioso de los pueblos negros.  

A manera de epílogo, esta es la champeta como ejercicio y pretexto para revisitar las identidades culturales en el Caribe,  entre el rechazo,  la censura y la oficialización,  lo cual reitero, en la medida que se dé un movimiento de “auténticos”  -y no de paracaidistas aparecidos, los pseudochampetuos – que apoyados en los derechos reconocidos constitucionalmente (art.8) y otras disposiciones concordantes como la Ley 70 sobre comunidades negras o la Cátedra afrocolombiana,  están asistidos para organizar industrias de productividad cultural – como el Parque del Caribe – haciendo respetar su estética – esto es,  su sensibilidad expresada en el arte propio – y las autoridades locales tienen la obligación en cumplimiento de la ley, esta vez de apoyarlos y no de perseguirlos o “aconsejarlos a cambiar”,  con los consabidos argumentos de la “inmoralidad” o de “lo ruidoso/ rústico”. 

BIBLIOGRAFÍA

Angeloro,  Al.  Back to África:  The Reverse Of Transculturation of Salsa/ Cuban Popular Music. 1992.
Benítez Rojo, Antonio. La Isla que se Repite.  Editorial Casiopea. 2000.

Carpentier, Alejo. La Música en Cuba.  Fondo de Cultura Económica de Méjico. 1946.

Duany, Jorge.  La Música Popular en Puerto Rico:  hacia una Antropología de la Salsa.  Río de Piedras, Puerto Rico, 1996.

Contreras Hernández, Nicolás. Ni Champeta, Ni Terapia: una Historia que se Baila.  Conferencia Universidad del Norte, 1996.

· Champeta o Terapia:  Nueva Gesta de Negros y Mestizos en la Colombia Contemporánea (II).  Conferencia –Website Comfamliar del Atlántico, 
2000. 

Castoriadis, Cornelio. Ontología de la Creación.  Ediciones Ensayo y Error , 1997

· Psiquis y Sociedad. Ediciones Ensayo y Error, 1997
Di Girolamo Claudio. Ciudadanía Cultural: Una carta de navegación hacia el futuro. En Conferencia Intergubernamental sobre Políticas Culturales. Estocolmo Marzo- Abril de 2002.

García Canclini, Néstor.  Culturas Híbridas. Estrategias para Salir y Entrar de la Modernidad. Editorial Grijalbo 1998.

Huergo, Jorge Alberto y Fernández, María Belén.  Cultura Escolar/ Cultura Mediática-

Intersecciones.  Ediciones Universidad Pedagógica Nacional , 2000

Jean Daddy, Henry. Filosofía de la Educación: Teoría y Praxis.  Ediciones Gráficas Russil 1993. 

Jesús- Martín Barbero. De Los Medios a las Mediaciones. Ediciones CAB, 1998.

· Heredando El Futuro. Pensar La Educación desde la Comunicación. En Revista Nómadas. No.5.  
Universidad Central.

Melo, Jorge Orlando.  Reportajes a la Historia de Colombia. Tomo II. Editorial Planeta, 1987.

Ortiz, Fernando.  La Música y el Baile de los Negros en Cuba. Ediciones Fondo de Cultura Económica de México, 1974.

Plan Nacional de Cultura. Hacía una ciudadanía democrática cultural.  Ministerio de Cultura de la República de Colombia.  Segunda Edición,  Enero de 2002.

Pratts Fairchild,  Morgan. Diccionario de Sociología. Ediciones Fondo de Cultura Económica de México, 1992.

Ramírez Saiz, Juan Manuel. La Reconfiguración de la Sociedad y la Política:  Compromisos y desafíos para las ciencias Sociales.  .  En Pensar las Ciencias Sociales Hoy.  Reguillo Cruz, Rossana y Fuentes Navarro, Raul.  Coordinadores . Eitorial ITESO. Mejico 1998.

Rey, German.  Balsas y Medusas. Visibilidad comunicativa y narrativas políticas.  Ediciones Cerec, Fundación Social y Fescol,1999.

Reguillo,  Rossana . La clandestina centralidad de la vida cotidiana”.  En Causas y Azares. Año 5 No. 7,  1998.

Santana Archbold, Sergio.  Talkin’ Blues.  Ediciones Salsa y Cultura. 1996.

· Peter Tosh. El Ministro del Reggae.  Ediciones Salsa y Cultura, 1996.
Quintero Rivera, Angel.  Ponce, la Danza y la Pregunta Nacional:  Apuntes hacia una Sociología de la Música Puertorriqueña. Río de Piedras, Puerto Rico, 1996.

Xiatong, Fei.  Citado por Pineda Giraldo, Roberto. Perspectiva y prospectiva de la Antropología Colombia 1991. En Ciencias Sociales en Colombia 1991. Primera edición Colciencias 1992.

White, Garth,. “The Development of Jamaican Music – Pt. 2 Urbanisation of the folk: the merger of the traditional and the Popular in Jamaican Music” African Caribbean Institute of Research of Jamaica. En ACIJ Research Review.  “Papers” 1984
Zapata Olivella,  Manuel.  Colombia:  su espacio, su historia, su gente. Etnografía Colombiana. Unidad No. 3.  Ediciones Ministerio de Educación Nacional-Icfes, 1984.

Correos: nikomorrosquillo@ latinmail. Com

� Este texto corresponde a la conferencia lúdica con animación musical y baile,  presentada por el autor en el marco del Foro organizado por la Universidad de Cartagena “Champeta, vida y ser de Cartagena” el 22 de Agosto del 2002. Este formato obedece al criterio griot o Jalou de conferencia,   donde el autor interactùa con su público,  por eso su sentido anecdótico en el primer párrafo.


� “Para hacerse urbana la música negra ha debido pasar una doble barrera.  La que levanta de un lado la concepción populista de la cultura, al remitir la verdad de lo popular,  su “esencia”, a las raíces al origen,  esto es,  no a la historia de su formación,  sino a este idealizado lugar de la autenticidad que sería el campo, el mundo de lo rural”  Martín-Barbero, Jesús. “De los Medios a las Mediaciones”. Ediciones CAB 1998.  En otros autores como Fernando Ortiz,  Cristóbal Días Ayala, Alfonso Múnera Cavadía y Álvaro Tirado Arciniegas,  también se documentan numerosos decretos de censura a la música popular.


� Antonio Benítez Rojo durante una disertación en el V Encuentro de Investigadores del Caribe del año 2000, celebrado en Barranquilla y Cartagena,  señaló como símbolos de ese Caribe gestado desde la colonia a través de la economía de las plantaciones, al patacón (mofongo, Mangú), el tambor, el mar y el cangrejo. Desde la herencia predominante Africana Bantú y Yoruba,  extiende el Caribe hasta el nordeste brasileño y en conversación con el autor acerca del Picó O Sound System, que el manifiesta apareció primero en Cuba a principios de los años 20 del siglo pasado,  lo nombra también como componente popular simbólico del caribe urbano.   


� Gareth White. Urbanisation of the folk: The Merger of the traditional and the popular in Jamaican Muisic”.  ACIJ Research Review No. 1 1984.  En el documento del ACIJ de Jamaica, de 1984 referentes al fenómeno de los Sound System o Picós en Kingston,  señalan como el famoso Mighty Coxone. y otros disyeis hacían lo mismo con sus éxitos “labels were scratched out “(Chunes)(p52).  Igual sucedió en otras islas y costas del Gran Caribe como República Dominicana y Trinidad,  entre otros.


� En mi archivo de grabaciones y entrevistas,  un miembro de este proceso, Faustino Torres, aclara que el grupo de Son Palenque,  fundado por Cecilio Valdés el padre de Justo,  tenía un grupo de músicos que grababa generalmente música folclórica,  esto es, bullerengue,  chalupa, pajarito, cumbia, tambora y otros, y un grupo de baile folclórico, cuyos miembros (Justo, Viviano, Melchor, Luis Alfredo y Faustino Torres ) en presentaciones musicales particulares,  comenzaron a interpretar temas exitosos de África, Brasil y el Gran Caribe en el mundo picotero,  los cuales comenzaron a finales de los 70 a mezclar con percusiones tradicionales propias.


� Hernán Ahumada Martínez,  participó como productor a través de su sello Ham Producciones, en varias grabaciones financiadas por Yamiro Marín para el sello Ray Records en estudios Sepima de Cartagena:  “Los capitanes de la Terapia”. Y “Q.A.P Bands”,  en donde está el éxito Karina de Abelardo Carbonó para el sello Sonocosta en Barranquilla, en la segunda mitad de los 80,  considerados por el programador e investigador Luis Meza,  como el origen de la terapia criolla. 


� Es en estas semejanzas funcionales y en otra serie de actitudes en la verbena o caseta con el picó,  es donde se emplea la metáfora del palimpsesto de identidad, desarrollado por pensadores como Cornelius Castoriadis y Martín-Barbero:  es la huella de una herencia cultural ancestral que se mimetiza en manifestaciones contemporáneas, en este caso en la costumbre de tomarse las genitales los bailadores como en las danzas antiguas de África occidental;  la costumbre de levantarse la bota del pantalón al bailar como en los movimientos de la cumbia o el porro;  o en la selección y ejecución de la percusión electrónica,  donde esta es atravesada enteramente por la percusión tradicional.


� Ortega,  Sadid.  “Semiótica de la Verbena”.  Conversatorio y página web.  Comfamiliar del Atlántico.  Febrero de 2000.


� Moya Pons, citado por Benítez Rojo. Ibidem.


� Ibidem


� En este caso no desde la concepción de las ciencias sociales europeas y norteamericanas que lo reducen a “afrodescendiente de USA”, en este contexto, me refiero al “afrodescendiente y al mestizo de la unión biocultural de africanos y amerindios”. 


� En la obra de Daysa MacClean sobre el calipso,  da cuenta de cómo los creadores de este ritmo son protagonistas principales de diversos acontecimientos políticos en Trinidad ;  la presencia de música ligada a política,  se aprecia entre otros casos,  con Mano Charlemagne en Haití;  Johny Ventura y Cuco Valoy en República Dominicana;  el peso político de Bob Marley y Peter Tosh en la política de Jamaica (documentado en la obra de Sergio Santana A.) o el caso Blades en Panamá.  El maestro Benítez Rojo, se refiere a la conexión profunda entre religión y política (El Vodú como ideología - Ibid).


� Ibidem


�  Benítez Rojo. Ibidem. 


� Montaño,  Jorge.  El Heraldo de Barranquilla,  en su edición del 2 de Mayo del 2002, 6 A de “Económicas” recogiendo pronunciamientos del Observatorio de seguridad, titulado como Asalto Armado, el mayor delito;  destaca que “el sector de mayor ocurrencia de delitos fue la Comuna 17”,  y que “el jueves es el día que se reporta el mayor número de delitos”,  lo cual deja sin piso los pronunciamientos de Secretarios de Gobierno y autoridades policiales como Arnaldo Sandoval,  quienes culpan a los bailes de verbena de la violencia y de la inseguridad,  pues la comuna 17 corresponde a barrios de estrato 3 y 4 para arriba,  donde no se realizan este tipo de bailes, que se llevan a cabo siempre los días festivos especiales y los fines de semana (sábado o domingo).


� En Colombia los trabajos de los antropólogos  Nina S. De Friedeman y Jaime Arocha;  y recientemente del docente musical de la universidad del Atlántico, Manuel Antonio Pérez,  sobre el Son de Negro en la región diquense del Caribe colombiano,  documentan la figura de los asaltos de las reinas en las fiestas de esta región, en donde fue común el fenómeno de los palenques (mocambos) y de los negros arrochelados.  En las fiestas de navidad de Puerto Rico, se presentan los famosos asaltos navideños,  que Willie Colón y Héctor Lavoe, convirtieran en dos producciones salseras en los años 70, de reencuentro con la herencia tradicional de borinquen.   


� Por los barrios de Rebolo y el Bosque, respectivamente al oriente y occidente del sur de la ciudad de Barranquilla,  donde este fenómeno sociocultural, conforma sus primeros círculos humanos y culturales de referencia,  en la medida que lo asumen como expresión propia, local,  tal como sucedió para la misma época en San Basilio de Palenque (Bolívar), o en los sectores de Lo Amador, Lemetre y Olaya, en 	Cartagena,  sin que esto quiera decir, que sean la cuna o punto difucionista,  que tanto pretenden encontrar los medios informativos y algunos investigadores. 





