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A modo de encuentro

Este texto visibiliza el aporte de las cantoras al trasmitir el espiritu de la
cultura de generacién en generacion, lo que ha permitido que sea recreado
como legado de los ancestros en cada uno de los descendientes.

Clarisol

El presente texto surgié en la intimidad de los dias y horas en que se fusionan
muchos tiempos: el tiempo de la conversacion, el tiempo de la soledad, el tiempo
de la lectura, el tiempo de la lenta escritura, el tiempo de la esperada clausura en
apertura; es quiza la longevidad y el caracter ciclico del tiempo, a manera de

argumentacion.

Esta obra humana escrita, pienso que logra abstraer significaciones percibidas en
el sentido propio del tiempo, en la posibilidad de trasegar los laberintos de la estética,
donde se sintetizan ideas que se decantan, frases que se forman, parrafos que se
organizan, fragmentos discursivos, diversos textos convocados en esta conversacion
orquestada por la artesania intelectual del presente en su singularidad de tejidos

gue hilan su trazado en la urdimbre del pensamiento.

A veces escribimos como verdad algo que no es real y significamos la verdad por
lo real. La crisis de los cuerpos escriturales que han sido pensados en el centro,
hoy se reconstruyen en la periferia como una especie de insurreccién de saberes
periféricos relegados. Este trabajo intelectual intenta diseminarse, quizas aventurarse
hacia otras formas de escribir la ciencia, en la literatura, al visibilizar textos inéditos,
producidos por los hablantes en su propio contexto de enunciacién, que son una
manifestacion de como viven y sienten, de su relacién espiritual con el mundo. Tal
vez esto sea una pretension, fundada en el hecho de mirar la teoria no solo como
proposiciones y argumentos que se limitan a demostrar postulados de la ciencia;

desde esta perspectiva, el pensamiento esta influido por su propia complejidad y la



teoria consiste en componer imagenes de la realidad, esto es, reconstruir el
rompecabezas que permite fantasear y constelar la realidad. Para algunos, tal vez
sea un rasgo politico, de construccion espiritual de la libertad en la poética, cuyo
papel es descubrir algo de lo que esta inmerso en este universo de practicas en
mitos arraigados, en el sentido estético del arte, en la estética del conocimiento y

en el acontecer de la ciencia.

Este texto es, también, un reconocimiento a mi abuela Maria Isabel Mancilla Diaz,*
la persona que inspird esta tesis, que me llevo a pensar “soy porque somos”, en
una especie de extrafiamiento de si con los otros; es imposible no pensarte,
abuela, sin derramar algunas lagrimas todavia. Pero Abuela, con la escritura
elaboro mi melancolia por tu partida, porque es sentir que de alguna manera
estamos escribiendo juntas; aun siento tu compaiiia y creo que mi presencia en el
doctorado es pretexto de este texto, es obligaciébn de narrar y narrar-nos en la
posibilidad que brinda la historicidad del pensamiento. Quiza es una travesia que
empieza a ser escrita con esta experiencia de autobiografia intelectual en este
presente terrestre; es una apuesta en vecindad con lo investigable, como trazar-se
en gesta abierta a lo posible, potencia y riesgo en poesia que se hace compleja en

el ejercicio conceptual profundo y constante de la pulsidon del pensamiento.

Pensando en mi abuela, veo imprescindible exaltar a las mujeres cantoras del
Pacifico colombiano por preservar las tradiciones orales legadas por los ancestros.
En especial a las cantoras coautoras de este texto, las hermanas Irene, Vicky,
Segunda y Graciela Arboleda Castillo, por su generosidad al compartir su legado
en largas horas de conversacion donde nos relatamos, en una especie de

recopilacion de palabras dichas y cantadas, en un texto polifénico, donde no hay

! Mujer campesina nacida en Caloto-Cauca, descendiente de la mamita sefiora, esclavizada en la
hacienda Japio, ubicada en el corregimiento de San Antonio, municipio de Santander de Quilichao,
Cauca; declamadora de versos improvisados con los que saludaba a la gente que la visitaba en su
casa, también era una rezandera o alabadora que cantaba orando en los velorios de la vereda La
Paila, del municipio de Padilla, Cauca.



autor-observador que habla de ellas, son ellas las que hablan con sus voces en el

texto. Quizas sea una obertura para ensofiaciones de lo poético en el canto.

Otros acomparfantes de esta conversacion son el cantor Jhon Hanner Payén, el
musico cununero Heriberto Quifiones, los dos procedentes de Satinga, Narifio y la

gestora cultural Oliva Arboleda, de Guapi, Cauca.

Camacho (2004:167,168) pregunta si es necesario escribir una historia de las
mujeres y si acaso tienen las mujeres una historia. Para responder, la historia de
las mujeres negras en Colombia esta inscrita en el contexto simultaneo de poder
patriarcal, dominacion colonial, violencia y fragmentacién, contexto en que se
mantiene hasta hoy. Est4 atravesada por la lucha continua por la supervivencia y
la liberacion, pues en los espacios moviles y tensos de lo publico y lo privado ellas
han trabajado por distintos medios para ser sujetos activos. A su vez, esta
marcada en las instituciones, en organizaciones negras y en la Academia por
prejuicios de raza, etnicidad y el género; de ahi que su voz, sus palabras y, en
general, su presencia, estén tan ausentes de los textos escritos, de la vida publica y

de las esferas del poder.

Este texto pretende visibilizar la lucha politica cultural por el derecho a la memoria
y la negacion al olvido de las mujeres cantoras que con sus cantos enuncian una
manera de conexion umbilical entre la tradicion, el territorio y sus espiritus. Lo he
denominado ombligando? saberes. El canto alimenta el espiritu de libertad legada
por los ancestros, hace parte de la tradicibn que se resguarda. El territorio,
representado en el canto, lo compartimos desde un universo de referencia de lo
gue esta alla y se vino con nosotros, aca; el canto manifiesta ese otro modo de vivir

la espiritualidad trasladada al contexto urbano.

2 En Arocha (2002:14-15). El rito de la ombligada hace parte de las caracteristicas de las religiones
ancestrales africanas y en otras sociedades como las prehispanicas como los Embera del Choco,
se celebra cuando alguien nace y la madre entierra la placenta y el cordon umbilical debajo de la
semilla germinante de algin &rbol (ombligo-arbol), o cuando es necesario curar una herida deja al
ombligo separarse del cuerpo.



También estan presentes, en esta conversacion orquestada, las voces colectivas
de los autores de textos convocados. De las categorias que usan diré que algunas
son funcionales sobre lo que pretendo exponer pero, a pesar de ello me ayudan a
re-expresar la problemética en torno a la comprension contemporanea de los
mismos. La forma de abordarlas para mi difiere por la impronta personal y el angulo
de la mirada; pienso que estas sonoridades transforman la palabra y la cargan de

sentido, no como discurso sino como tradicion.

Quisiera agradecer a mis padres por su apoyo, a mis amigas, en especial a Sandra
Realpe, Nilsa Perea, Estela Rodriguez, Melba Artunduaga, Esmeralda Caceres,
Edith Mercedes Veira del Castillo, Clara Jimena Cadaviedes, Maria Fernanda
Diaz, Betty Rodriguez, Paula Norefia y Samia Cuesta por creer en este proyecto;
a mis colegas directivos de la Universidad Libre Seccional Cali por concederme
estos dias en la semana para el tiempo de in-xilio académico, a mi tutor Tulio
Rojas Curieux, por su paciencia, acompafiamiento y complicidad en esta travesia,
a mis pares lectores Eduardo Restrepo, Axel Alejandro Rojas, Adolfo Alban
Achinte, por dialogar con el texto; a los profesores del Departamento de
Antropologia por su acogida, en especial a Cristobal Gnecco por su calidez y a los
docentes invitados Alejandro Haber, Marisol de la cadena, José Luis Grosso,
Roberto Pineda, Agustin Lad-Montes, Herinaldy Gomez, Hugo Portela y a los
investigadores y escritores Jaime Arocha, Nancy Motta, Victoriano Lorenzo y
Alfredo Vanin por potenciar los primeros trazos de escritura, a mis comparfieros de
la cohorte Il por las empatias construidas y a otros acompafiantes de esta
escritura los maestros German Zabala un politico humanista y Samuel Caicedo un
gestor cultural de Guapi, desde esos otros lugares; a la presidenta de la
federacion de colonias del Pacifico en Cali Yaneth Riascos y los gestores de la
colonia guapirefia Baudilio Revelo, Raquel Riascos y Oliva Arboleda; también a la
cantora, joven aprendiz, Dayana Conrado Murillo, de Juanchaco, corregimiento de

Buenaventura.



A mi abuela por su inspiracion, a Reynaldo Giraldo, Mario Madrofiero, John
Benavides, Luis Castillo, Alexander Rodriguez, Jorge Lemos, Alejandro Baena,
Julian Arias Carmen, con quienes abrimos caminos e intercambios en espacios de
encuentro que nos desafian para seguir en la construccion de territorios afectivos

de conocimiento y a todos los que de alguna manera estan presentes en él.

También quisiera compartir un dibujo de John Benavides, fruto de nuestras
conversaciones sobre mi tesis, en que le comentaba lo dificil que era para mi que
saliera mi canto, por lo que titul el dibujo “Isis escuchando mi canto”, imagen de un
monstruo infante mujer, su cabello lo forman hojas y el cuerpo cuchillos, alusion a
Isis, diosa de la mitologia egipcia denominada "fuerza fecundadora de la naturaleza" y
para el catolicismo la Virgen Maria y sus advocaciones.

“Isis escuchando mi canto”. Dibujo de John Benavides. 2014



Por dltimo, comparto este fragmento de un texto escrito por mi amigo Alejandro
Baena para mi, el dia del funeral de mi abuela, titulado Las abuelas nunca

mueren:

Las abuelas nunca mueren

Las abuelas nunca mueren,

en el horizonte viven

cada dia en que sus 0jos

se miran en sus nietos.

Las abuelas nunca mueren,

se despiertan con el alba

en el amanecer del porvenir

Las abuelas nunca mueren,

se alegran en la risa de la vida renovada.
Las abuelas nunca mueren,

solamente estan de viaje

y nos recuerdan que ellas adelante
esperan al final de la jornada.

Las abuelas nunca mueren,

son guardianas de la memoria de la tierra,
protegen desde la eternidad

los pasos de sus descendientes.






Oberturas

...la l6gica de la identidad es la l6gica de algo como un verdadero si
mismo (self). Y el lenguaje de la identidad se ha relacionado a
menudo con la busqueda de una clase de autenticidad de la
experiencia propia, algo que me diga de donde soy. La ldgica y el
lenguaje de la identidad es la légica de la profundidad-aqui adentro,
en mi interior profundo, estd mi mismidad en la que me puedo

reconocer-. Es un elemento de continuidad. Hall (2010:339)

El contexto de esta discusion es la logica de la identidad que, como punto de partida,
hace visibles los cantos como rasgo identitario, como algo que nos identifica en lo
colectivo, una historia comuan, por considerar que somos producto histérico de la
trata, esclavizacion y colonizacion. Se podria decir que lo identitario es lo que
pervive en la memoria colectiva de lo legado por los ancestros, quienes permanecen
en el tiempo en los territorios ancestrales y en lugares de recepcion a donde los
flujos migratorios los han llevado; estos cantos son poéticas sonoras de libertad,
de ese ser libre que aparece narrdndose a si mismo lo que le acontece; es un
rasgo que se mantiene y se resguarda en la oralidad y se actualiza por las nuevas

condiciones de su entorno y por lo que esta aconteciendo en el mundo.

La ubicacién de la gente del Pacifico sur narifiense en la ciudad de Cali es dispersa.
Esta en diversos lugares receptores; algunos viven en condiciones precarias; para
otros, ese nuevo lugar lo hacen o constituyen en parte de su nueva vida, por lo

que algunos dicen estar amafiados en él. Dice John Hanner,

De donde venimos no se puede vivir sin miedo a que algo puede pasar y ademas
no hay apoyo para nosotros, muchas cosas ya estan desapareciendo, ellos dicen
gue esto lo sabemos porque nos la pasamos yendo y viniendo permanentemente a
dar vuelta o por los familiares o paisanos que llegan, por eso creemos que es



mejor quedarse acd, porque hay mas oportunidades para el sustento y para

progresar.

El marco interpretativo y el ritmo de la discusion son producto de la reflexion sobre
las hablas cantadas, entendidas como una forma de comunicacidn con sus
deidades espirituales, santos y virgenes, trasladadas a los lugares de asentamiento
en la ciudad, por parte de las culturas afro del Pacifico sur narifiense, como una
manera de reafirmar lo suyo en otro lugar, donde es re-vivido o recreado en los
eventos conmemorativos a los santos y virgenes patronales de acuerdo con sus
lugares de procedencia. Estos eventos son una practica que se esta re-elaborando
en forma permanente como una especie de expansion simbdlica del territorio en

los cantos, a manera de reconfiguracion del mismo en el contexto urbano.

Los referentes para esta disertacion en términos de revision de trabajos

relacionados con el interés de indagacion son los siguientes:

De Susana Friedman, Los procesos simbolicos y la transmisién musical: El
romance Yy los cantos festivos religiosos del Sur de Colombia (1987) y Subvirtiendo

la autoridad de lo sentencioso: cantoras que se alaban de poetas (2007).

El primero hace referencia a la supervivencia del romancero religioso que vino de
Espafia, que aun se canta en comunidades negras del Pacifico colombiano, sobre
todo en el sur y en especial en Barbacoas. El texto muestra el proceso de transmision
de los romances por tradicion oral y escrita desde su introduccién, posiblemente en

el siglo dieciséis. La autora pregunta: ¢ Por qué sobreviven los romances religiosos

! Expresado en la entrevista realizada el dia 9 de enero del 2014 al cantor John Hanner Payan,
procedente de Satinga Narifio. Vive en el Barrio Villa San Marcos, al oriente de Cali, en condicién
de desplazado con su familia. Como forma de sustento, se dedica a cantar en espacios publicos en el
centro, en instituciones educativas, o donde lo contratan con su grupo de parientes y paisanos que
conforman el grupo Cantores del Pacifico; también vende instrumentos musicales que fabrica porque
le ensefid su abuelo. Su posicion dentro del canto es glosador y su abuela Maria Jesls nos
acompafio en la entrevista y con su silencio estaba de visita. Ella le ensefié a cantar porque la
madre de él no quiso cantar, su abuela muere a los tres meses de esta entrevista, en una clinica
de la ciudad y fue velada en la casa de su nieto en Cali; luego su cuerpo es llevado a Buenaventura
para embarcarlo rumbo a su tierra, donde fue enterrada en medio de cantos de alabaos.



precisamente en comunidades negras del Litoral Pacifico colombiano y qué
significado tienen las canciones para la comunidad?, ¢Cuales han sido los
factores que han influido en la retencion de unos cantos, en detrimento de otros, y
como se ha perpetuado este repertorio de generacién en generacion?, ¢ Cual es el
vinculo musical entre estos cantos y los romanceros del siglo dieciséis? Para
responder a estas preguntas analiza el repertorio festivo en comunidades de
Barbacoas, Narifio, segun datos recogidos entre 1984 y 1986, con el objetivo de
mirar transformaciones textuales y musicales que han afectado la tradicion; también
estudia practicas interpretativas del repertorio, factor clave para entender el proceso

de transmisién de esta musica y su significado, funcion y sentido.

Las conclusiones de este trabajo de Friedman se refieren a la conservacion de
textos de romances que, entre otras cosas, se asocian con la musica coral
renacentista. El estudio advierte que el género ha perdurado en la tradicién
afrocolombiana no en razén a una retentiva indiscriminada; sugiere que se
conjugan criterios de selectividad y de valoracion que son consecuencia de un
proceso simbolico que justifica la retencion de los romances; frente a otros
factores de la musica, se observa una mayor estabilidad textual. La transformacién
de los textos nunca se ha analizado objetivamente, sin caer en espejismos como
reivindicar lo espafiol, de cual es el simbolo romance, especialmente el romance
viejo y sus asociaciones nacionalistas y épicas; no se habian registrado tampoco
cambios radicales como el uso de instrumentos musicales, en particular, de
percusion. La sonoridad resultante es de una riqueza inusitada para la musica
caracteristicamente austera de los romances y de la musica religiosa cristiana; los
instrumentos imparten una tremenda vitalidad ritmica a este repertorio festivo. De
otra parte, la integracion de elementos de la tradicion oral (qQue efectivamente se
emplearon en la edad media y el renacimiento), como la improvisacion y el uso de
féormulas de entrada y salida, ha revitalizado el repertorio romancesco, lo ha
actualizado para la tradicion afro pacifica. El uso de recursos como la llamada y

respondida y la expresion gestual de las cantadoras han creado una dinamica



propia, exuberante y refrescante del contexto interpretativo de los romances; el hecho
gue en Barbacoas hoy se escuchen -romances de pasion, ante todo-, no es
coincidencia. Las imagenes suscitadas por las cantadoras, que describen los
sufrimientos de Cristo, son de una fuerza y realismo tal que sélo se pueden
explicar por una identificacién fortalecida por la experiencia de la esclavitud. Hay
estudios recientes en tal sentido, como los de German de Granda y Diego Catalan.
Este observa en el romancero espiritual ritual de tradicion espanola “ritualizacion”
excesiva y una consecuente debilidad estructural, hechos aun por examinar en la
tradicion festiva de Barbacoas. La autora muestra también que en el repertorio

barbacoano hay fragmentacion literaria y musical.

El segundo trabajo de esta autora, Los cantos festivos religiosos del Sur de
Colombia, se refiere al repertorio festivo de un grupo de cantoras de Barbacoas.
Escrito con la mirada de los estudios culturales, analiza practicas performativas de
dicha comunidad para comprender como se devela el sentido de alteridad que
subvierte la autoridad de la cultura letrada y de referentes identitarios inculcados
por el sistema educativo y por la Iglesia, sin lograr su articulacion con el pasado y
una memoria negada; su punto de partida es el andlisis de la musica como texto
social, segun el concepto de “doble sincronia” de Homi Bhabha y de la escritura de
Veena Dass; explora los mecanismos empleados para hacer explicito el

distanciamiento del modelo implementado por la cultura dominante.

El trabajo de Santiago Arboleda (1998) titulado Le dije que me esperara, Carmela
no me espero: el Pacifico en Cali, brinda posibilidades explicativas y analiticas de
las migraciones de la Costa Pacifica narifiense a Cali, como capital receptora de
flujos migratorios procedentes de diversas regiones del pais a lo largo del siglo XX.
Precisa, como caso micro, la reconstruccion de migraciones del Pacifico narifiense,
entre 1960-1980, periodo significativo de este fenOmeno por su impacto, tanto
para el lugar de origen como para el de llegada. El estudio de estos flujos es vital
para entender el surgimiento de los barrios populares del suroriente y nororiente de

Cali. Contribuye, de manera significativa, a dar cuenta del surgimiento del Distrito



de Agua Blanca a finales de los afios setenta y de las formas de vida que acontecen
en ese sector. Inicialmente, intenta dar motivos que dan origen a estas migraciones
y trata de caracterizar los escenarios expulsor y receptor, por dinamicas de los
ambitos socio econémico y demogréfico. El trabajo permite rastrear caracteristicas
culturales de estos grupos y en consecuencia, ayuda a comprender motivaciones
de los migrantes. También da una hipotesis de una posible periodizacién de las
oleadas o flujos migratorios y esboza un panorama de la movilidad espacial y de
formas de adaptacion; hace énfasis en la construccién de espacios sociales, de
tendencias de familia, el parentesco y el comportamiento como grupo étnico en el
proceso de insercion en la dinamica de la ciudad. En suma, pretende explicar las
transformaciones culturales en la nueva situacion a que se enfrentan los negros

del Pacifico narifiense, junto a los de otros departamentos del Pacifico.

El trabajo de Catalina Gonzélez Zambrano (1999) titulado Mdusica, identidad y
muerte entre los grupos negros del Pacifico sur colombiano es un articulo basado
en su tesis de Antropologia, “Relaciones entre identidades y practicas musicales
entre los grupos negros de la costa pacifica sur colombiana, Municipio de Tumaco”,
en el que aborda aspectos del desarrollo musical del Pacifico sur. Tiene en cuenta
condiciones sociales en que las expresiones musicales han surgido y cobmo han
contribuido a formar nacion, al lado indigenas e inmigrantes europeos. Para la
autora, la musica en estos contextos, representa uno de los factores

fundamentales en la creacion, recuperacion e invencién de identidades.

El trabajo de Nancy Motta Gonzalez (2005), Gramatica Ritual: territorio, poblamiento
e identidad afro pacifica, aborda el pensamiento de los “grupos negros” a través
de acciones reales y simbdlicas sobre un mundo en perpetuo discurrir que remite
al principio de los tiempos de una cultura cuyo eje movilizador es la identidad. El
documento tiene dos partes. La primera, espacio y poblamiento, corresponde al
medio biofisico, el ecosistema donde se ha configurado la cultura afro-pacifica y
describe el clima, los suelos, los vientos, los rios, la vegetacion, los paisajes y su

biodiversidad. La segunda parte, palabra y realidad, comprende el control cultural



de decisiones que ha tomado la poblacion ante procesos transculturales, la

redefinicion y recreacion de nuevas pautas culturales y los procesos cognitivos.

El texto inédito de Alexander Ortiz Pardo titulado Veloriar es como ir a la gloria,
muestra reconfiguraciones y construccion de identidades culturales en la comunidad
afro pacifica, alrededor de los velorios a los santos en sectores del Distrito de
Agua blanca en Cali, entre 2007 y 2008. Hace un analisis interpretativo de estas
practicas, prestando denotada atencién a mecanismos mediante los cuales se
presentan o escenifican, como elementos o0 espacios de sutura en la construccion
de identidad. También es una aproximacion al panorama de ritualidad afro pacifica
en diferentes representaciones de su mundo cotidiano y hace visible la presencia de
los velorios en Cali, desde perspectivas de espacializacién y uso, como gesto de

resistencia en la construccién de su identidad.

El trabajo de Paola Andrea Cano (2009), en Sonoridades pacificas en la historia de
Cali: practicas sonoras tradicionales del Pacifico sur colombiano en Cali a partir de
1980, es una investigacion con migrantes del Pacifico sur para su tesis de Maestria
en Historia. Es una aproximaciéon al papel de las mujeres del Pacifico sur en la
trasmision de la memoria colectiva a partir de practicas sonoras tradicionales de
adoracion a santos en Cali, desde finales de los ochenta; permite comprender
expresiones culturales e identitarias de estas practicas profano religiosas y
distinguir el valor social de las mujeres que entonan los cantos de arrullo y
alabaos, organizan los altares y, en general, se encargan de promover y gestionar
las ceremonias. Plantea que, en estos escenarios, son ellas quienes difunden de
manera creativa creencias y valores tradicionales y cumplen una funcién
cohesionadora de la vida comunitaria y trasmisora de muchos elementos

significativos de la cultura.

La disertacion doctoral de Michael Birenbaum Quintero (2009), The musical making
of race & place in Colombia’s black Pacific, para New York University, parte de

investigaciones en Buenaventura, Cali, Guapi, el rio Telembi y el rio Yurumangui



entre 2002 y 2009; se centra en practicas sonoras de comunidades negras del
Pacifico Sur, que hacen parte de su cosmovision, profundamente sentida y
mantenida en el procomun social y en el interior personal que media afectividades
y epistemologias locales del mundo natural y sobrenatural, y de los seres
humanos y no-humanos que lo habitan. Toma el modelo del antrop6logo Steven
Feld, que describe el campo sonoro de saber y accion de los Kaluli, Nueva Guinea,
como “acustemologia” — una epistemologia acustica (1996) —, con lo cual pretende

describir la “acustemologia” de habitantes negros de los rios del Pacifico Sur.

El trabajo de John Henry Arboleda (2012), publicado en el libro Buscando mejora:
migraciones, territorialidades y construccion de identidades afrocolombianas en
Cali, es un texto sobre dinamicas urbanas de construccion de identidades culturales y
etnicidad afrocolombiana en el contexto de marginalidad, exclusién, racismo y las
condiciones materiales de existencia y re-existencia que despliegan estos pobladores
para hacerse y asirse a un trozo de ciudad. Visualiza I6gicas migratorias, ritmos
adaptativos, anclajes diferenciados al espacio y modos de configurar territorialidades

en el barrio.

Alejandro Tobon (2012), en Relatos cantados de la vida y de la muerte:
apropiacion y transformacion del romance en la cultura de la cuenca del rio Atrato, su
tesis doctoral, permite comprender la apropiacién del romancero espafiol en la
subregién atratefia del Pacifico Colombiano en tres dimensiones: la funcién que
cumplen los relatos cantados dentro del tejido socio-histoérico, la apropiacion y
transformacion de los textos de las estructuras poéticas y el hecho sonoro como
herramienta simbdlica de construccion colectiva de identidad. Los hallazgos vy

conclusiones de este trabajo se pueden extender a gran parte del litoral Pacifico.

El trabajo de Maricel Mena Lopez (2012), Espiritualidad mariana y diaspora
afrocolombiana, es un articulo donde la autora se aproxima a raices espirituales
de las comunidades afro a partir de la praxis mariana bajo el lema Maria, madre y

hermana de los pobres. Explora identidad, espiritualidad y el dialogo interreligioso



como ejes transversales de la praxis en muchas comunidades pobres. Los temas
insindan un reencuentro con las raices, las fuentes: quiénes somos, qué nos mueve
y para qué, con lo cual amplia la mirada hacia el horizonte de pluralidad religiosa en el

gue esta sumergido el continente americano.

Por su parte, Félix Domingo Cabezas Prado (2014), en Raices sonoras del
Pacifico colombiano: raices del Petronio, recopila tradicion oral con el propdsito
de preservar la memoria en el marco del festival Petronio Alvarez. Este evento
abarca dos elementos del desarrollo cultural. Uno es la performatividad de la
vivencia de la tradicion cultural, en donde el acto cultural pertenece a ese
momento, porque fuera de él la practica y la vivencia no tienen los mismos sentidos y
significados para los pueblos portadores de estas manifestaciones culturales. El otro
es el performance como escenificacion, teatralidad, espectaculo, accién, como
representacion de la cultura, en este caso la musica de pueblos ancestrales. Asi,
el evento da respuesta a la I6gica del pueblo afro pacifico que vive en Cali y afiora su
lugar de origen. El texto también devela la simbiosis musical que hay en la amalgama

de sonoridades, iris musical que se encuentra y se reencuentra en el Festival.

El trabajo de Maria Ximena Alvarado Burbano y Hugo Candelario Gonzalez
Sevillano (2014), El currulao: analisis de estructuras musicales a partir del trabajo
etnogréfico, desarrollado durante la Maestria de musica de la Universidad Federal
de Parana, analiza aspectos estéticos y musicales del currulao, mediante
conceptos de Gerhard Kubik y Tiago de Oliveira Pinto para musicas africanas y
afrobrasileras, respectivamente. Aborda el currulao con los conceptos de ciclos
formales y de linea ritmica o time line pattern. Con las herramientas del trabajo
etnogréfico se hizo el levamiento de datos y el analisis de musicas tradicionales en
Cali, Jamundi y Bogota, durante el primer semestre del 2012. Esto permitio

recopilar la informacion necesaria para el analisis musical.

Finalmente, el trabajo de Juan Sebastian Ochoa, Leonor Convers y Oscar Hernandez

(2015), Arrullos y currulaos: material para abordar el estudio de la musica
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tradicional del pacifico sur colombiano, Tomo |, permite aprender a interpretar
diferentes musicas tradicionales de comunidades afro descendientes del Pacifico
sur colombiano. Es un material de divulgacion y difusion de esta musica, para crear
memoria y promover procesos de visibilizacién de la cultura afro de la regién. Los
autores esperan asi establecer vasos comunicantes entre formas académicas y no

académicas de pensar, concebir, sentir, transmitir y hacer masica.

Teniendo en cuenta las anteriores referencias, este trabajo intenta recuperar el
auto-reconocimiento identitario del ser-siendo, que es una afirmacion del ser en la
lucha por el derecho a la memoria y la negacién al olvido, en un campo de acciones
de persistencia ante las formas de opresion social que niegan otros mundos posibles.
La gente del Pacifico, a través de su canto hace presencia en la ciudad con sus
narrativas orales de sujetos inesperados de la historia, que mantienen el legado de
sus ancestros en su relacion espiritual con el mundo. Algunas veces incomprensibles
para quienes insisten en estereotipos y prejuicios de raza enquistados en las
estructuras sociales, pues al color de la piel ain se asocian determinismos
historicos, conservadores en su carga simbodlica y que agudizan el halito de

opresién en el contexto en que las comunidades del Pacifico habitan la ciudad.

El problema radica, entonces, en pensar estas representaciones de mundos, en
cOmo construimos nuestras subjetividades desde este lugar de enunciacion,
creacion y experiencia estética que se vive como encarnacion, posesion,
afectacién, en formas particulares de aparecer en espacios de interaccion
colectiva y a la vez es un dispositivo de almacenamiento y elaboracion simbdlica
de memorias y sabiduria ritual, como diferencia epistémica en disputa con la
empaquetadura de la religiosidad, pues son formas particulares que co-existen
como fuerzas que caminan entre lo impuesto apropiado y lo legado aprendido, se

articulan y se recrean continuamente, en un modo particular de vivir lo espiritual.

Visto de este modo, el problema de investigacién esta centrado en ver como las

practicas de los cantos de conmemoracion en los altares a la virgen del Carmen
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gue se recrean en la ciudad, por parte de cantoras migrantes del Pacifico sur
nariiiense, se puede interpretar como una mediacién comunicativa con el mundo
de lo no-humano, bajo las siguientes premisas: a) la encarnacion del canto, con
sus formas particulares y singulares, en eventos de conmemoracion, b) re-
configuraciones del canto, producto del traslado a la ciudad, como una réplica de
conmemoracion simultanea con el lugar de origen, c) la adaptacion y re-adaptacion
de las relaciones espirituales en el mundo como criterio de organizacion, en

espacios de interaccion colectiva en la Situacion de habla convocada.

Este entramado me permite tejer con las cantoras el campo de problematizacion,
desde donde surge la pregunta: ¢Qué comunica el canto trasladado en los
eventos de conmemoracion a la virgen Carmela, que recrean cantoras y cantores

migrantes del Pacifico sur narifiense, asentados en Cali?

Para responder a esta pregunta, este trabajo tiene por objetivo general describir e
interpretar multiples sentidos de los cantos que llevan consigo las cantoras
migrantes del Pacifico sur narifiense en su proceso de asentamiento en Cali;
puestos en otro lugar y recreado en los eventos de conmemoracion a la virgen del
Carmen. Y por objetivos especificos: identificar escenarios de enunciacion del
canto en la comunidad de hablantes, develar las apropiaciones y resignificaciones
de los cantos en el texto sonoro ritual y analizar la funcién que cumplen los cantos

en la intervencién narrativa dentro del contexto urbano.

La metodologia utilizada en la investigacion es la etnografia del habla que propone
Del Hymes (2002), que estudia el uso del lenguaje tal y como se presenta en la
vida cotidiana de una comunidad linguistica concreta. El desarrollo del trabajo
tiene tres momentos: a) el reconocimiento de las cantoras como las que producen
el canto en la comunidad de hablantes, para lo cual se aplicaron entrevistas en
profundidad, b) la recopilacién de las fuentes acusticas de voz en audio y video de
los cantos seleccionados en la Situacién de habla (fiesta de conmemoracion a la

virgen Carmela) y c) el analisis semantico con enfoque pragmatico de los cantos,
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gue combina el analisis de actos de habla, segun planteamientos de John Searle
(1994), con puntos de vista de Van Dijk (1980) en “Texto y contexto: semantica y
pragmatica del discurso”, para mirar significaciones en los cantos traslados al
contexto urbano por la comunidad de hablantes. El paradigma del uso de la lengua
en el contexto del hablante es definitivo para este trabajo y por ello se retoma a
Dell Hymes (2002), quien propuso un enfoque basado en el uso de la lengua, en

los diversos contextos socio-situacionales de la comunicacioén en una comunidad.

Los tres momentos de la metodologia, acorde con la orientacion de Hymes, para
brindar una descripcion de la interaccion entre el lenguaje y un aspecto de la vida
social de la comunidad de hablantes, en este caso el arrullo a Carmela, desde tres
dimensiones, segun terminologia del autor: la situacion del habla, los eventos de

habla y los actos de habla. Esta interpretacion se sintetiza en la figura No. 1.

Figura 1. Descripcion de la etnografia del habla, segin Hymes
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En la Figura 1 se destaca, en color rojo, la Comunidad de habla, a la que Hymes
(2002), toma como unidad de andlisis para esta interpretacién sociolinguistica.
Aclara el autor que, a diferencia de la concepcion tradicional, que se concentra en
el lenguaje hablado, aqui se toma en cuenta la interaccion y se contemplan
normas de uso de la lengua. Para Hymes, comunidad de habla es “una comunidad
que comparte reglas para el manejo y la interpretacion del habla, y reglas para por
lo menos la interpretacion de una variedad linguistica. Ambas condiciones son

necesarias” (p. 8). Como se vera, es un punto de vista similar al de Searle.

Hymes manifiesta, que para su definiciébn es importante tener en cuenta que dos
hablantes, que habitan regiones contiguas, pueden compartir reglas de uso, lo que

no los convierte en parte de la misma comunidad de habla. Es necesario, pues,
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agregar las ideas de Campo de la lengua y de Campo del habla. No seran
necesarias para este trabajo, pues aqui, como se mostrara, no hay duda que
quienes participan en el arrullo constituyen una comunidad de habla. Sin embargo,
valga decirlo, tales ideas se refieren a la movilidad dentro del territorios y a la
interaccion del hablante con variedades dialectales distintas a la suya. Para mirar

la fiesta del arrullo a Carmela, el asunto se circunscribe a tres aspectos. Veamos.

La Situacion de habla es el conjunto de enunciados de la narrativa sonora en
clave de celebracion. En otras palabras, es el arrullo a Carmela, como ritual
religioso y fiesta de conmemoracién, que determina un contexto de relacion entre
los hablantes de la comunidad de habla. Una situacion de habla es algo que se
identifica como una ceremonia, la pesca, la comida, etc. El arrullo es, por tanto,
una Situacion de habla. Dice Hymes (2002), un contexto “para la asercion de
reglas de habla en términos de aspectos de la situacion” (p. 9). El ritual ceremonial
del arrullo a la virgen del Carmen tiene unas normas, de enunciacion, de
movimientos, de relaciones. Es, por ejemplo, el didlogo entre cantoras, entre
cantora y glosadora, entre cantoras y musicos o entre musicos, cantoras Yy fiesteros.
Cuando la primera voz pone un verso de arrullo, enseguida responden las cantoras-
bajoneras en coros-responsorios, acompafados por la intervencion de los
musicos; igual, para acoplar los instrumentos y las voces de las cantoras y de los
participantes con los fiesteros. El contexto también marca unas pautas en relacién
con la forma de ver el ritual, de rendirle culto a la virgen del Carmen y de un fin

comun en la situacion de habla.

El evento de habla lo constituyen las diversas conversaciones, cantos o
momentos del arrullo. Un evento de habla puede ser un canto, una orden de la
cantora o un verso. Puede ser el momento de la procesion, el canto durante la
noche o la despedida. Esta delimitado por condiciones temporales y de participantes
humanos y no-humanos. Si el ritual es la situacion, el evento puede ser una

plegaria y el acto de habla un verso de un canto.

15



El acto de habla viene a ser la unidad minima de la comunicacion, igual que lo
concibe Searle. Puede coincidir con la oraciéon, pero no se agota en ella. En el acto
de habla hay una parte relacionada con las normas del ritual y otra referida a las
normas gramaticales, al uso de la lengua. En los cantos se pueden identificar
versos o grupos de ellos que conforman un acto de habla, que dice a la vez del
arrullo y del contenido semantico de los términos usados. Los actos de habla, en
los distintos eventos de habla en que se producen, reflejan la capacidad del
hablante para describir su mundo a través del canto y deja entrever rasgos de la
subjetividad de los hablantes en la situacion de habla del arrullo a Carmela.

Hymes completa los elementos para la descripcion con tres componentes que
tampoco seran tomados en cuenta, salvo que, de manera inherente, hacen parte
de la situacion de habla del arrullo. El primero, los estilos de habla y en este punto
intersecta aspectos planteados por Van Djik como la coherencia, sobre lo que algo
se dira adelante; a la vez, los estilos tienen que ver con la semantica pragmatica,
en la direccion que trabaja Searle. El segundo, los modos de hablar, explicados
por la propia denominacion, por lo cual Hymes propuso esperar y no se adentr6 en
mayores detalles. Los componentes del habla son el tercer aspecto y lo que se

dira sobre actos de habla permite tener una idea sobre este aspecto.

Por lo demas, el estudio se concentra en un area del Pacifico sur, en Narifio y
comprende los municipios de Tumaco, Barbacoas, Olaya Herrera, El Charco, La
Tola, Magli Payan, Santa Béarbara, Pizarro, Mosquera y Roberto Payan. Es una
region que tiene el mar en frente y muchos rios que desembocan en los alrededores.
También hay una lluvia que cuando no estd suspendida se esta precipitando
sobre un territorio selvatico; alli se articulan ecosistemas a los que la gente se ha
adaptado y desarrolla practicas de subsistencia en actividades acuicolas y
pesqueras, de mineria artesanal de rio y la agricultura que permiten estos

terrenos.
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El concepto de adaptacion de la gente negra lo retomo de Whitten (1992),

...la adaptacién es un concepto clave para retratar tanto la vida de la gente negra
del litoral lluvioso, como la de todas las regiones del nuevo mundo; este es un
concepto biolégico, tomado de la teoria de la evolucion y se refiere a la

supervivencia de una poblacion en un medio ambiente (p.5).

Se contd con la participacion de las cantoras de la familia Arboleda Castillo,
migrantes de la vereda Teran, desembocadura del rio Mira, en Cabo Manglares,
donde hay un gran faro que guia a los pescadores. Ellas son las hermanas Vicky
(la mayor), Irene, Graciela y Segunda, la menor, la “limpia barriga” como le dicen;
son profesoras de primaria y secundaria en Instituciones educativas publicas.
Irene y Vicky viven en Tumaco, Graciela y Segunda en Cali; Vicky e Irene visitan
seguido la ciudad porque sus hijos, hermanas y otros familiares viven aqui. Son
hijas de un pescador que tocaba el bombo y de Natividad Castillo, cantora que
tocaba los cununos. Los padres, dicen ellas, estan en el cielo al ladito de Dios.
Vicky e Irene componen cantos de misa y son reconocidas activistas culturales en
Tumaco; cuando vienen a Cali, en las parroquias de los barrios donde viven las
hermanas, estan introduciendo lo que llaman misa inculturada. Para ellas, las
alabanzas a Dios deben ser desde nuestro cantos. Segunda compone cantos de
arrullo. Otra cantora que acompafidé este trabajo fue Maria Estanislada Castillo,
migrante de Barbacoas, Narifio; vive en el barrio Mojica, al oriente de Cali y es
reconocida por la potencia de su voz; generalmente es glosadora; se dedica al
servicio doméstico y el fin de semana vende frituras; hace parte del grupo de
cantoras de la parroquia Nueva Apostdlica del barrio. También acompafio Carmen
Dalia Fermin Castillo procedente de la vereda Candelilla (antes Pefia del Bolo),
desembocadura del rio Mira; vive en el barrio El Paraiso, oriente de Cali, es
auxiliar de Enfermeria en el Hospital Universitario del Valle y es la Sindica del
arrullo a la Virgen del Carmen porque le prometié a su hermano (“esta en el cielo,

al lado de Dios”), que mientras ella viviera hacia el arrullo, afio tras afio.
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Estas son, pues, las protagonistas de esta conversacion. La Situacion de habla es
el arrullo a la virgen del Carmen, por ser la santa legada por los ancestros en el

parentesco espiritual que los rige.

Hubo méas acompafiantes, como el cantor John Hanner Payan, de Satinga, Narifio;
vive en el barrio Los Mangos, oriente de Cali, en situacion de desplazamiento con
su familia; para sostenerla se dedica a cantar en espacios publicos de la ciudad,
en instituciones educativas o donde lo contraten con un grupo que conformé con
parientes y paisanos, Cantores del Pacifico; también vende instrumentos que
fabrica pues el arte se lo ensefié su abuelo. John Hanner es glosador, pues su
abuela Maria Jesus le ensefid ya que su madre no quiso aprender. Aunque no
participa directamente en el arrullo, la conversacién fluyé en los ensayos de su
grupo. También esta Delfina Landazuri Quifiones, cantora de la vereda EIl Negrito,
en Barbacoas, Narifio. Visita a sus hijas regularmente, en el barrio El Retiro y una
de ellas, Nieves, es cantora de arrullos y toca el cununo; otra hija, Marlene, no es
cantora pero le inculca a sus hijos la importancia de los cantos. Ellas no participan
en el arrullo a Carmela pero lo hacen en el arrullo del Nazareno, que se hace en el

barrio El vergel. Fueron entrevistadas por ser parte de otra comunidad de hablantes.

Los cantos fueron cedidos por la comunidad de hablantes, exclusivamente con
fines de estudio, junto con los estribillos que aparecen en este trabajo sobre el

ritual de conmemoracion a la virgen del Carmen.

El titulo de la tesis es un recurso de escritura. Cimarroneando-ando? se utiliza para
aclarar, mas que para nombrar, que hay que andar. En este caso, andar tras la
huella del pasado en un presente que se resguarda en la tradicién oral. Es también
alegoria, para representar las practicas de la cultura que entran en conversacion

con visiones y posibilidades del universo mitico, magico, pagano. La expresion

2 “cimarrén”: Americanismo, adjetivo, Se decia del esclavo que se refugiaba en los montes

buscando la libertad (DRA: 2014). En inglés se registra to run away: cimarronear, huir.
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"3 es una forma de connotar el traslado de los

“‘entre el viche y el mango viche
cantos de la gente del Pacifico sur narifiense, con su llegada a Cali y para mostrar
gue siguen vigentes. Los efectos de este fenOmeno migratorio hacen que recreen
sus practicas culturales desde su cosmovision, en espacios reconstruidos que re-
significan su estar en el mundo, como una manera de compartir e intercambiar
tradiciones legadas. La migracién del canto la interpreto como afirmacion de un

rasgo identitario para los convocados a este evento de conmemoracion.

En el primer capitulo, Dueto 1, El canto encarnado, estan las conversaciones
con las cantoras y sus relatos; ellas aparecen como sujetos que producen el canto
dentro de esta comunidad de hablantes, ayudadas por sus acompafantes y bajo
normas de entonacion y formas instrumentales en voces y musicalizacién, de

acuerdo a lo que se acostumbra hacer.

En el segundo capitulo, Dueto 2, Hablas cantadas, entendida como una forma
de comunicacion de los migrantes del Pacifico sur a sus deidades espirituales
santos y virgenes, trasladadas de su lugar de origen a los lugares de
asentamiento en la ciudad, la Situacion de habla, el arrullo a la virgen del Carmen
se recrea, se re-vivifica en su conmemoracion y se describe la secuencia de lo que

sucede en la noche; es una reafirmacion de lo identitario y re-configuracion del canto.

En el tercer capitulo, Dueto 3, Hablas de agua y selva, se hace el analisis de los
cantos del arrullo a la virgen del Carmen, desde el punto de vista de la Semantica
pragmatica. Para ello, la Situacion de habla, es decir, el conjunto de enunciados
emitidos en los versos del arrullo y los coros responsorios que conforman el ritual,
son vistos como un Unico texto, de caracter discursivo, susceptible de ser examinado
desde el andlisis del discurso, lo que permite analizar los actos de habla, inmersos

en el canto, para buscar significados y funciones del canto en la conmemoracion.

® El viche es propio del Pacifico caucano, pero en el Pacifico nariiense es nombrado como
charuco o chapil, pero cuando viaja a Cali es identificado por la gente como viche. EI mango viche
es una fruta que se da en los barrios de la ciudad de manera silvestre y es consumida por algunas
personas acompafando al viche. Es una forma de connotar en esta alegoria la relacion dial6gica
complementaria por las interacciones con los cantos que llegan con la gente del Pacifico a Cali.
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Al analizar los actos de habla, se toma en cuenta también el contenido proposicional
de los enunciados respectivos, para mirar la predicacion y la referencia, como

fuentes de significados adicionales a tener en cuenta para el objetivo previsto.

El cuarto capitulo, Dueto 4, Notas del trayecto, presenta la sintesis de lo ocurrido
durante esta travesia de investigacion, en relacidén con las cantoras en el contexto
urbano y también lo ocurrido con mis preguntas, latentes a lo largo de todo el

tiempo que comparti con convocantes y convocados por estos cantos.

Finalmente, repito, este texto es producto de una experiencia de investigacion
vivida y, como dije al comienzo, es un homenaje a mi abuela Maria Isabel Mancilla
Diaz por dejarme algunas adivinanzas por adivinar antes de morir, porque €eso,
creo, me puso en relacion con otras mujeres cantoras, como ella, para que tal vez

pudiera conocer y difundir estos saberes legados en esta comunidad de hablantes.

Lo dicho hasta ahora, implica que este trabajo constituye un intento por aportar a
los estudios antropoldgicos en contextos urbanos donde se evidencian diferencias
epistémicas por razones culturales, como ocurre en cosmovisiones de la diaspora
en culturas del Pacifico sur, en particular de poblacion de Narifio que vive en Cali.
Se apeldé a la sociolinglistica y se adoptd una perspectiva de género para
reconocer las narrativas femeninas expresadas en poéticas sonoras de una
tradicion oral que encarna en los relatos de las cantoras, mujeres memoriosas a
quienes denomino almas cimarronas por mantener viva la memoria de los
antepasados en sus luchas por alcanzar la libertad. Ellas recrean lo mitico,

magico, religioso de la cultura con la Iudica de la literatura oral del Pacifico.

Afirmo, en ultimo término, que las cantoras representan las voces espirituales de
las libertas. Ellas convocan a los rituales del festejo en altares conmemorativos a
virgenes y santos patronos, como forma de lucha por el derecho a la memoria y la
negacion al olvido, hecho que explica esta etnografia del habla, como una
estrategia metodoldgica para describir e interpretar estos mundos sensibles e

inéditos.
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Dueto 1 EL CANTO ENCARNADO

El negro es una suerte de séptimo hijo, nacido con un velo y dotado de
doble vista en este mundo norteamericano, un mundo que no le brinda
verdadero auto reconocimiento, sino que soélo le permite verse a través de la

revelacion de otro mundo. Dubois (2001:7)

Este capitulo surge de la necesidad de leer los silencios con que se intenta ocultar
el dominio del cristianismo en su afan de evangelizar para tratar de naturalizar un
sometimiento ilegitimo, a manera de dispositivo institucional para establecer una
vida en comun, pensada desde fuera y por el “otro”, como si existiera una sola

forma de ser y estar en el mundo.

En este orden de ideas, surge la pregunta, ¢ Somos damnificados y herederos de
la civilizacion? Lo que me lleva a otros interrogantes: ¢Cual condicion historica
vivimos?, ¢Como comprendemos nuestro presente?, ¢(En qué temporalidad
estamos?, ¢Cuales son los modos existenciales de hoy? o ¢Cudles son las

potencialidades de nuestro presente?

Los elementos constitutivos de este sistema de creencias impuestas, como un
Dios, los santos y las virgenes como seres sagrados, entra en comunion con
elementos legados por los ancestros como fuerzas vitales en el universo mitico,
mMAagico y pagano. Se conectan en estrecha relacion espiritual entre lo humano-no
humano, en una compleja red simbdlica que expresan en sus formas particulares de
interaccidén con santos y virgenes patronas en cantos a capela (salves), cantos de
arrullo, bundes y jugas, dentro de un festejo ceremonial que deviene en recurso

comunicacional para invocarlos, a fin de que estén presentes en el ritual.

Estas experiencias espirituales de las mujeres cantoras migrantes del Pacifico sur

narifiense, que aparecen narrandose a si mismas, es a lo que nombro el canto
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encarnado. Las diversas historias recreadas en la tradicion oral, testimonio vivo de
la cosmogonia de la diaspora en los sonidos legados que perviven en la memoria

por esta comunidad de hablantes.

El canto encarnado busca visibilizar los relatos orales y lo identitario colectivo en
las relaciones espirituales con el mundo, como expresiones dentro de la cultura
que se re-significan en sus practicas, quiza producto de lo que hemos sido o lo
que estamos siendo, o la intuicion de un porvenir, reconstruyéndose en el sentido

del presente en nuestra singularidad.

Nos preocupan las formas del pensar, las formas de organizar el pensar, que dan
cuenta de nosotros mismos. Este reconocimiento esté relacionado con la existencia
simultanea “del uno al otro”, lo identitario en cuanto reconocimiento de los otros y

de si mismo con los otros.

Estas presentaciones colectivas y practicas sociales son como una intermediacion
gue nos vincula a la esfera de lo propio, en términos de la tradicion, en un mundo
constituido y que nos constituye. Por eso creo necesario hacer visibles estos
saberes, hacerlos aprehensibles para otros. Las preguntas iniciales llevan a
pensar en diversidades y singularidades culturales, para re-elaborar una historia

particular explicada en nuestros propios términos.

Estos relatos de mujeres cantoras migrantes en este lugar de exilio, son potencia
que esta presente en la narracion oral, son sus formas de configurar comunidades de
hablantes, desde otras maneras de organizacion del mundo, en el acto de significar
el estar aca. Es un viaje entre la memoria y el olvido, entre lo sagrado y lo pagano,

entre lo mitico y lo magico; y es recreado en las narrativas de las cantoras.

Estas narrativas llevan a otra dimensién, arménica, ciclica, en emocionalidades y
tonadas de memoria propia. Es un aporte para que la tradicion perviva lejana en el

espacio pero cercana en lo cultural. Sonidos que indican el modo de ser y pensar
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de un colectivo social. Es memoria comun, reminiscencia de un pasado que sigue

presente en comunidades que se erigen en una especie de custodios del canto.

El canto est4 encarnado en cantoras que llegan como migrantes o visitantes, con
la intencion de compartir sus cantos y la potencia de sus voces. Reconocer lo que
estamos siendo y somos en nuestra subjetividad, expresada en la musicalidad de
la palabra cantada, activa la magia y es soporte de la memoria colectiva, es tal vez
bithcora de almas cimarronas, como otros lugares de enunciacion. Se procura asi,

ir construyendo parte de ese mundo aca, mediante la praxis sonora del canto.

Hablar de encarnamiento del canto, como metéfora y figura alegorica, es hablar de
como los enunciados son habitados por los seres que los producen; por eso
decimos que es una sensibilidad que me constituye y también es una especie de
conversacion con una narrativa poética, como fuerza interpretativa de mundo, en
respuesta a la necesidad de pensar y decir de un modo distinto. En palabras de
Guarin (2007), “seria una inteleccion de creatividad que recurre a las coordenadas

poéticas-politicas-culturales, en razén a la cultura”. (p.15)

Se puede decir que el canto es un territorio que se inscribe en el cuerpo de la
comunidad de hablantes, que es también una relacion constitutiva que se ha
exiliado del territorio geografico. Estos cantos permiten acceder a deidades
representadas en virgenes y santos patronos, legados por los ancestros, lo que

me religa en estos contextos de enunciacion.

El simbolismo sonoro de los cantos es un proceso creativo de improvisacion de un
sentimiento interconectado en el acontecimiento del festejo. A las cantoras el

canto les viene de dentro, del corazon; es la manera de comunicar su devocion.

En este capitulo se resefian momentos de encuentro con las cantoras, en
conversacion prolongada con su palabra narrada y su palabra cantada; los cantos
de conmemoracion expresan sentimientos en el mundo de la vida material y su

devocion espiritual como parte de esta comunidad de hablantes. Para Hymes (2000),
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...el término comunidad de habla es necesario y primordial porque postula como
base de la descripcion una entidad mas social que linguistica. Se comienza con un
grupo social y se consideran todas las variables linguisticas con ella presentes, en

lugar de comenzar con alguna de esas variables. (p. 28)

En ese orden de ideas, esta comunidad de hablantes comparte usos y significados
en diferentes contextos de enunciacién, la variacion de grupos de familia en sus
singulares relatos de vida y el acompafarse en la ciudad con otros paisanos en la
melancolia del extrafiamiento de sus lugares de procedencia, compartiendo sus

cantos y practicas de conmemoracion.

El capitulo compendia actos de habla convocados en la conversacion y las normas
de entonacién e instrumentacion; en las voces y musicalizacién de los cantos,
abordados en conversaciones individuales y colectivas con las cantoras, en dos
aspectos: el primero, la memoria y los saberes vivos y el segundo, praxis sonora 'y
relacion social. Con estos encuentros se intenta comprender el criterio de
organizacién que dinamiza la comunidad de hablantes, sus focos de subjetivaciéon
en las formas de tension de su presente histérico, como desafio, para la cual su
existencia, en términos de lo identitario, depende de la preservacion de la tradicion

legada y de las reconfiguraciones del canto en las nuevas condiciones de vida.

A continuacién se presentan, a modo de sintesis, ideas fuerza en torno a la
conversacion, que es a la vez encuentro con lo real pensado en muchos mundos
posibles relacionados, en el testimonio personal, de eso que es familiar porque es
la memoria vivida y lo que ya no puede ser, se vive de otro modo por condiciones
nuevas en este lugar. Estos eventos de conmemoracion no se hacen de la misma
manera pero conservan rasgos de lo que sucede en el lugar de origen; son
adaptados, segun se describe mas adelante, en el macro acto de habla llamado

arrullo a Carmela.

Este caso devela la continuidad, discontinuidad y las re-configuraciones del canto,

gue pasa de generacion en generacion en la oralidad y se mantiene vivo en
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espacios donde es convocado por la comunidad, salvaguardado dentro de
relaciones de parentesco familiar ampliado entre parientes, paisanos, amigos y
vecinos. Es como una forma de referencia simultdnea con réplicas de
conmemoracion que conservan las normas de ejecucion y a la vez reconfiguran

territorialidades identitarias colectivas en diversos escenarios de encuentro.
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1.1 MEMORIA'Y SABERES VIVOS

Este texto visibiliza el aporte de las cantoras al trasmitir el canto de generacion en
generacion, lo que ha permitido que sea recreado como legado y los ancestros y
ancestras en cada uno de los y las descendientes.

Clarisol

El canto es un testimonio de saberes vivos, que se resguardan en la memoria y
en la sabiduria ritual. Nace de la necesidad de narrar-nos y narrar-se; al mismo
tiempo, es un desafio narrativo propio, en la evidencia del canto encarnado en las
cantoras que son las que lo producen y lo convocan en la potencia creativa de sus
voces, en una atmosfera de evocacion que nos regresa a mitos arraigados en una

memoria prodigiosa para la invocacion a las virgenes y los santos protectores.

El canto llega a la vida de las cantoras como legado de sus ancestros. Se
transmite de madres a hijas (o hijos), o de abuelas a nietas o nietos. Algunas dicen
que desde la barriga de su madre o cuando son nifias las llevan a los lugares
donde se celebra los rituales mortuorios con los cantos de alabaos, para
acompanfar la despedida a esa alma que viaja, a los arrullos de adoracién o a
eventos de conmemoracion para que escuchen en su seno*; cuando la nifia los
puede memorizar y reconocer, puede poner sus versos de arrullo y las cantoras
mayores le ayudan a sostener la tonada. A veces, la madre o la abuela cantora
adulta que han perdido su potencia en la voz, le cantan al oido a su hija o nieta
para que ella ponga su verso en el arrullo. Es una manera de ampliar el repertorio
y hacer el relevo generacional; el canto se hace aprehensible, en aprendizajes
compartidos. A algunas cantoras el canto llego a su vida estando aqui, en su lugar

de procedencia no cantaban mucho, pues lo hacian las hermanas mayores.

* En su seno connota estar sentado en el suelo en la falda de la abuela o la madre en el evento, es
una expresion del cantor John Hanner Payan, de Satinga, Narifio, en entrevista realizada el 9 de
enero del 2014, en el barrio Villa San Marcos, Cali.
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Cada cantora memoriza los cantos legados pero, a la vez, construye sus propios
cantos con lo que esta sucediendo en su vida cotidiana, lo que va sintiendo en el
amor y devocion que le profesa a su santo o virgen. Algunos cantos se componen
para la fecha de conmemoracién, otros llegan de la memoria legada para su
invocacion en forma de cantos de arrullo, bundes, jugas y salves. Cada canto tiene

una légica de musicalidad y tonada segun su contenido.

Las cantoras dicen que los cantos convocados aca tratan de conservar algo de lo
que ellos tienen, en donde estan tratan de llevarlo, porque eso les permite que no
se acabe, que no se pierda, los adaptan a estos lugares sin perder la esencia,

aunque no es igual a lo propio o a lo que se hace en sus lugares de procedencia.

El encuentro del arrullo a Carmela es presentado como conmemoracion a
virgenes y santos patronos, producto de la devocion popular a santos de la religion
catdlica. A pesar de ser una relacién espiritual impuesta se inculturiza con el
legado de los ancestros, que se construye y se re-construye permanentemente en
un universo mitico, magico y pagano. Lo legado se mezcla con la solemnidad de la
eucaristia, que llega de afuera, con ritmos y sentimientos propios de la tradicion
que siempre ha estado en nosotros. A esto se denominan misas inculturadas® y se

hacen dentro de la comunidad de hablantes.

Las cantoras dicen gue las misas son mas dinamicas ahora, al ser permeadas por
los cantos tradicionales que ellas han ido llevando de parroquia en parroquia.
Cuentan que cuando un sacerdote les dice que deben de cantar los cantos
acostumbrados para la eucaristia, ellas le dicen, “es usted que debe de aprender

lo nuestro”. Asi se fueron metiendo estos cantos y se fueron quedando.

El sentido de conmemoracion y celebracion espiritual a la manera de nosotros,

con nuestros cantos, nuestras adoraciones, nuestras tradiciones y los significados

® Esta denominacion me fue expresada por Irene Genara Arboleda Castillo, de Tumaco, Narifio, en
entrevista realizada el 15 de enero de 2014, en el barrio Ciudad Cérdoba, oriente de Cali.
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de las virgenes y santos patronos, como simbolo de proteccion particular de unas
formas de sentir y existir, son expresiones que contienen su propia auto regulacion

y autonomia.
Como diria Ortiz (2012),

El préstamo o proceso de transculturacién entre ambas religiones, queda por fuera
de su estudio. Esta transicién, aunque posible, se anuncia de manera idilica,
pacifica y hasta romantica. Estos procesos debieron ser violentos e impositivos.
El cambio de cosmovision, a partir de la similitud de cultos, es una condiciéon
necesaria pero no suficiente y menos creer que los aborigenes asumieron la
religion catolica sin simulacion y resistencia. El catolicismo debié imponerse con

toda fuerza de religion dominante durante la feroz conquista. (p. 37)

Es la cosmovisién “de un Dios que se hizo como nosotros, compartié nuestra
historia, €l conoce lo que nosotros vivimos, lo mismo que él vivié con nosotros, por

eso él siempre quiere contar con nosotros”™

. Ese Dios cercano y préximo es el que
esta en la vida de la gente del Pacifico y hace parte de su sentido de identidad y

comunidad.

El canto se mueve entre lo sagrado, por la devocion a la virgen y sus santos
patronos y lo pagano, por ser veloriados esta virgen y estos santos, personificados,
vivificados, porque se les dan potestades dentro del ritual sonoro de conmemoracion
y se les otorgan permisos a sus acompafiantes para que puedan entregarse al
trance euférico de la ebriedad, tal como lo dice este fragmento de arrullo” :

Ya los ojitos me duelen de tanto mirar,
Cuando sale la botella y el vasito,

Diganle a la duefia de este velorio,

® palabras del sacerdote de la pastoral afro en el arrullo de adoracién al nifio Dios, segun filmacién
realizada el dia 25 de Enero del 2014, en la Sevicheria Guapi, al sur de Cali.

" Este fragmento de arrullo me lo canté Vicky Arboleda Castillo, de Tumaco, Narifio, durante la
entrevista realizada el dia 15 de enero del 2014, en el barrio Ciudad Cérdoba, oriente de Cali.
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iQue digo yo!,

Si no tenia traguito porque me convido.

Segun las cantoras esto se necesita para entonar el arrullo, sin que se caiga por la

falta de fuerza en las gargantas que lo pregonan o lo sostienen.

El canto esta presente en las distintas esferas de la vida, representa lo que sucede
en nuestra tierra. Cuando una mujer cocina canta y cuando la comida no queda
sabrosa se dice que le faltdé canto; cuando se lava ropa en la orilla del rio también
se canta, en el agua se va bogando y roncando: roncar es el sonido que hace el
canalete dentro del agua y no todos logran hacerlo roncar, y también se va

cantando, por eso se llaman cantos de boga y se entonan al compas de los remos.

El canto es espiritualidad, el canto sana el espiritu cuando se ora, el canto es
gratitud y cuando se canta se le devuelve al sefior todo lo que nos da, es una
forma de ofrenda, también se puede decir que el canto es una forma de expresar

devocion, inscrita en la tradicion.

El canto tiene muchas significaciones. Para las cantoras, es un sentimiento que se
expresa desde el corazon, por eso lo hacen parte de si; ellas dicen que cuando se
canta se llora, también se ora; el canto es una forma de servirle al Sefior y el canto
también enamora con sus versos de boga; los cantos son voces de protesta, como
dice Nidia Gongora, cantora del grupo Canalén de Timbiqui, “no tenemos armas;
tenemos dignidad, si nos detonan gases; nosotros detonamos nuestros cantos es

nuestra arma, nuestra formas de lucha para exigir la dignidad de nuestro pueblo”®.

El canto que arrullo a la virgen o al santo esta en el mundo de la vida, es parte de
ella y el canto ayuda a decir lo que da miedo decir, diciendo lo que se quiere decir;
la comunidad de hablantes narra en el canto lo que esta sucediendo de muchas

formas, como denuncia, o sus anhelos de regresar, sus deseos de quedarse en

® En el Paro civico de Buenaventura, 2017, cantoras y misicos apoyaron con Sus voces Y
musicalizacién; lo llamaron ensamble Pacifico y para manifestar su apoyo con esa cancion es
titulada Oye nuestro canto.
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sus territorios ancestrales legados por la lucha de los ancestros por la libertad.

Como en este fragmento de canto de misa®:

Si la gente escuchara a la virgen,
Que nos dice siempre que vivamos en paz,

Qué bonito seria Tumaco rodeado de amor, ternura y bondad.
Este otro verso se refiere a las fronteras que ponen los actores del conflicto:

Si la gente borrara fronteras,
Y abriera caminos,
Caminos de paz (bis),
Qué bonito seria Tumaco rodeado de amor, ternura y bondad”,
Si la gente dejara sus odios, sus falsos orgullos, y el miedo de amar, (bis)

Qué bonito seria Tumaco rodeado de amor, ternura y bondad (bis)

Es una pugna de sentidos con quienes piensan estos territorios sin ellos y los
condenan a no estar, 0 a seguir estando sin saber qué puede pasar, con lo cual
ellos sienten que a veces estas practicas conmemorativas son percibidas como

rezago de la historia. Pero adn subsisten, estan ahi.

Estos mundos se recrean en la oralidad, en decimeros que narran lo que sucede a
manera de crénicas que se recitan semitonadas, en loas que se componen para
personalizar la comunicacion en las adoraciones al nifio Dios, 0 en la Semana
Santa, en el viacrucis del viernes santo; en las adivinanzas que describen ese
universo visible y no-visible de las orillas, de las aguas y de la selva o el monte. Y
tiene mas sentido de lo identitario en la tradicion, porque conecta densamente con

ese mundo de alla que esta con nosotros aca, muchas veces ininteligible. Estos

° Este canto de misa es autoria de la cantora Vicky Arboleda Castillo, de Tumaco, Narifio. Fue
cantado por ella en la entrevista realizada el dia 15 de enero del 2014, en el barrio Ciudad
Cordoba, al oriente de Cali.
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cantos narran historias de animales, plantas, personas, acontecimientos, en forma

de décimas, adivinanzas y desenlaces, como los que se muestran enseguida.

El siguiente fragmento es una décima del desplazamiento', a manera de crénica
con connotacion politica porque denuncia la indiferencia y abandono a su suerte
a que los somete el gobierno en el contexto de conflicto armado, lo que es su vida

fuera de sus lugares de procedencia y lo que viven en situacion de desplazados:

I

Que duro que toca vivir
Pasando hambres y tormentos
En un pais de violencia

Debido al desplazamiento.

Il

De muchos departamentos
Salen gentes desplazadas
Abandonando sus tierras

asustada, amenazada.

1

Dejando alla resguardada
Su esperanza de vida
Donde esta construida

La razon de su existir

Y asi, en la desesperanza

Que duro toca vivir.

v

Corriendo han salido a huir

1 Décima compuesta y recitada por el cantor Jhon Hanner Payan, de Satinga, Narifio, en la
entrevista realizada el dia 9 de enero del 2014, en el barrio Villas de San Marcos, oriente de Cali.
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Muchas familias enteras
Atravesando montanas

Quebradas y carreteras.

\%

Sin una ruta certera

Del lugar donde vas

Acd llegando de afan

Entre el miedo y el lamento

A ocupar las ciudades

Pasando hambres y tormentos.

VI

Desde el primer momento
Todo se les viene encima
No tiene para un bocado

Ni un abrigo para este clima.

VIl

La cama es una tarima

De periédico o carton

Y ocupan algan rincén
Pasando dificultad
Buscando para acomodarse

En una fria ciudad.

IX

Por pura necesidad

Se toman algun andén
Con un letrero en el pecho

Que alguna cosa le den.
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X

O se colocan también

A pedir una moneda

Ya que mas nada les queda
Pa’ levantar el sustento
Hasta perder la verglenza

Debido al desplazamiento.

Xl

Del campo a la ciudad

Se ha venido a hacer presencia
Abandonando sus tierras

Por culpa de la violencia.

Xl

Es mucha la penitencia
Que Colombia esta viviendo
Pero es la gente nuestra

La que mas esta sufriendo.

Xl

Hace rato padeciendo

El olvido del gobierno

La guerra es el nuevo infierno
Que marca su realidad

Por eso se esta cambiando

El campo por la ciudad.

XIV
El campo se volvié ya
El campo de la batalla

Y el campesinado en el medio
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Entre el fusil y la metralla.

XV

Se desplazan por el miedo

De ver que hay tanta violencia

Y a muchos centros urbanos

Se vienen a hacer presencia.

XVI

Este desplazado evidencia
Una realidad latente
Enfrentarse a la ciudad

Y a un destino diferente.

XVII

Unos andan como el tente
Pasando mucho trabajo

Por el caso que acé encierra
Colombia esta desplazada
Abandonando sus tierras.

XVIII

A nada lleva esta guerra
Matandonos entre hermanos
Solo hace que la paz

Coja caminos lejanos.

XIX

Debemos darnos la mano
No a la guerra hacer gala
Porque no es dandonos bala

Que se gana pertenencia
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No mas sangre derramada

Por culpa de la violencia.

Las siguientes adivinanzas'* hacen parte de la tradicion oral del Pacifico; algunas
denotan en su narrativa relaciones unarias entre la naturaleza y la cultura con el

mundo natural:

a) Mi potrillo azul, mi canalete rojo, ¢,qué es?, es el cangrejo; porque el cangrejo

tiene un caparazon de color azul y las paticas cuando caminan son de color rojo.

b) Chiquito como un cangrejo cuida la casa como un hombre viejo, ¢qué es?, es

el candado; porque se cierra, es chiquito y ¢quién lo abre?
c) Ancho yredondo, ¢qué es?, es el bombo.

d) Un amigo le pidi6, lo que en el mundo no habia, el amigo se lo dio y él tampoco

lo tenia. ¢ Qué es?, es el bautismo.

Este desenlace'? del repertorio de la narrativa oral, un fragmento tipo historieta de

lo que ocurre en la vida de las relaciones sociales de la gente del Pacifico:

Habia un sefior que tenia una sola camisa, que se le habia descosido, la
llevé a donde una costurera, pero como €l solo tenia esa camisa, subia a
cada rato a ver si la sefiora ya la habia arreglado, de tanto subir la sefiora
se queda mirandolo y él, por disimular, mira como la sefiora metia el hilo a
la maquina y como ella lo quedaba mirando, él le dice: “debe de estar
cansada sefiora de meter y sacar’ y ella le responde: “usted sefior también

debe de estar cansado de subir y bajar.

Adivinanzas y desenlaces como estos estan presentes en noches de veladas, en

rituales de muerte como los chigualos a los angelitos y velorios a los adultos; a

1 adivinanzas declamadas por Heriberto Quifiones, decimero procedente de Satinga, Narifio, en la
entrevista realizada el dia 9 de enero del 2014, en el barrio Los Mangos, en el oriente de Cali.

2 Es un desenlace recitado por el cantor Jhon Hanner Payan procedente de Satinga Narifio en la
entrevista realizada el dia 9 de enero del 2014, en el barrio Villa de San marcos, al oriente de Cali.

35



veces se pasa la noche y de tanto adivinar llegan, resuelven el acertijo y hay gente
gque no adivina en toda la noche. Todo hace parte de la narrativa de los

acontecimientos de la vida cotidiana; algunos se vuelven cantos.

El canto es también mediacion espiritual. En la cosmovision afrocolombiana, el

parentesco no se circunscribe a la familia consanguinea. Para Mena (2012)

...esta extension del parentesco a la comunidad de vivos y difuntos, considerados
seres vivos y actuantes. Vida y muerte se integran en una alianza indisoluble.
Ademas, la hermandad que incluye arboles, plantas, herramientas y cosas que
sirven a lo humano, particularmente la tierra donde se nace, se siembra, y se

entierra. (p. 18)

Este fragmento de estribillo de un arrullo lo ejemplifica:
Verso de arrullo

Cojan el cangrejo, el de la tenaza grande
A la mama no la coja
Coro responsorio:

Porque los hijos se mueren de hambre (bis)

También estan los cantos de los rituales del festejo funebre, iniciados por las
rezanderas, llamadas alabadoras, con la oracién del Santo rosario, acompafados
de cantos mortuorios de salve o alabanzas de pasion, cuartetas rimadas y con

responsos a la primera voz y respondidas a varias voces.

Dice Sanchez (1996), que “el culto a la muerte contextualiza todo una concepcion
espiritual y cosmogoénica donde la muerte constituye el sustrato basico de sus
ideas religiosas™, aunque sea entendida desde una concepcion cristiana como
paso definitivo hacia la eternidad” (p. 163). Estos estribillos de cantos de Chigualo,

canto de angelito, cantados en el fallecimiento de un nifio, no son motivo de

¥ En comunidades afro descendientes, la muerte de los nifios tiene sentido distinto a la muerte de
los adultos.
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desgarramiento ni pena, pues se toma como la partida de un alma pura, no
pecadora y es necesario despedirla mediante una ceremonia llamada Guali, para

el Choco y Chigualo, para el Pacifico sur.

Como se aprecia, el culto a la muerte contextualiza una concepcién cosmogonica
y espiritual; la muerte constituye el sustrato basico de sus ideas religiosas, aunque

sea entendida desde la concepcion cristiana como paso definitivo a la eternidad.

Estas ceremonias funebres son celebradas festivamente, aluden al nacimiento del
nifio Dios y se llaman cantos de bunde; son acompafiadas con adivinanzas,
narraciones mitoldgicas, versos de contrapunteo, juegos y rondas infantiles donde
es vital la participacion del "angelito” al cual se le rinde homenaje y donde se revela la
historia de su paso por este mundo. Los padrinos del nifio animan el acto y a la
hora de la danza toman el cadaver, envuelto en una sabana blanca, lo menean de
extremo a extremo, acompafiados por participantes que llevan un festén de cintas
(si es nifla es color rosado, si es nifio, azul), y la concurrencia lo recibe, lo acaricia

y le canta alegremente un torbellino, un romance o un currulao alusivo al angelito.

Las narrativas orales de los rituales de muerte se manifiestan a la hora del entierro
en histeria colectiva, llanto y dramatismo en los dolientes o festejantes. El ritual es
iniciado por rezanderas llamadas alabadoras, con la oracién del Santo rosario;
acompafan con cantos mortuorios, entonaciones de arrullos de bunde, salve o

alabanza de pasion. Un ejemplo de un canto de arrullo de despedida:

| 1 Buen viaje, buen viaje
2 El que se embarca
3Y seva

4 Buen viaje.

I 1 Su padrino
2 Te ha de dar
3 Canalete pa” bogar
4 Buen viaje.
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[l 1 Tu madrina
2 Te ha de dar
3 Rosario para rezar

4 Buen viaje.

IV 1 Angelito, andate al cielo
2 Anda componé el camino
3 Buen viaje,
4 Buen viaje.

Este arrullo bunde muestra la facultad de las cantoras para componer cuartetos de
dos estrofas impares y dos pares. El arrullo tiene cuatro referentes nominales, el
que se embarca, el padrino, la madrina y el angelito. El que se embarca y el
angelito denotan el oximoron del poema, que es la despedida de la vida humana,
la muerte de un nifio, que connota un viaje. La forma anaférica repite el mismo
constituyente, buen viaje, buen viaje, a manera de estribillo. Con alternantes, la
despedida del padrino te ha de dar canalete pa” bogar. El canalete es meronimia
de la canoa y la canoa, holonimia del canalete. La despedida de la madrina te ha
de dar rosario para rezar; las dos estrofas estan vinculadas por un estrecho
paralelismo que da su construccion. La estrofa final consagra la exaltacién del

ritual al angelito que va a componer el camino del cielo para los que quedan aca.

Los alabaos son cantos de ceremonias de velacion a los muertos adultos en
comunidades afro descendientes. Denotan una emotividad funebre y lastimera
donde se invoca a los espiritus, a Dios y a virgenes y santos para pedir por el
alma del difunto. Sus estribillos surgen de un sincretismo afro - cristiano, por la
manera como se conformé la sociedad afrodescendiente en el Pacifico colombiano.
Estos cantos a capela que se ejecutan en distintos momentos de la ceremonia
mortuoria, como el velorio, el enterramiento, los novenarios y la levantada de la

tumba.
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Los rituales de muerte son un acontecimiento ceremonial, acompafiado también
con décimas, desenlaces, adivinanzas, rondas y juegos de parqués y doming, donde

circunda el recuerdo del difunto, que viajo a otros mundos. Segun Sanchez (1996),

..el ritual mas trascendental del culto a los muertos practicados por las
comunidades afrodescendientes se refiere al ultimo dia de las nueve noches de
duelo y rezos. Se cree que ese dia es donde verdaderamente ocurre el
desprendimiento total del alma del difunto, pues ésta permanece compartiendo con
la comunidad hasta cuando haya cumplido las oraciones y los cantos suficientes para

alcanzar la gloria eterna. (p.106)

Cuando se entona el ultimo alabao, al rato se ve una sombra salir del aposento,

gue personifica el alma del difunto que va al viaje definitivo. Dice el alabao:

I 1 Adiés primo hermano
2 Primo hermano adios
3 Te vas y nos dejas

4 Solito con Dios.

Il 1 Estas cuatro velas
2 Que estan encendidas
3 Estas son las velas
4 De las otras vidas.

I 1 Cuando lo endabaron
2 Su madre lloré
3 Fue su primo hermano
4 Quien la consold.

Estos versos estan compuestos en tres cuartetos de dos estrofas impares y una
par, que convergen en textura gramatical y lIéxica también de despedida.

Una interpretacion de las estrofas podria ser: el primer cuarteto habla de como se
afronta la muerte en soledad, en compafiia de la fe y la ausencia de ese ser que

ya no esta. El segundo es el velorio y expresa la idea de la prolongacién de la vida
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en el espiritu. El dltimo es el momento del enterramiento. Cuando lo endabaron se
refiere a cuando bajan el féretro. La madre llora, pero le queda el consuelo de su

sobrino, que personifica otra relacion afectiva de parentesco aqui, en la tierra.

En el caso del arrullo, el texto resultante, en el contexto y condiciones en que se
produce, asi como la intension comunicativa de los hablantes, dan lugar a un
analisis sociolinglistico, para ver otras dimensiones de significacion a través de
los actos de habla y de abstraer de ellos su contenido proposicional y sus
expresiones referenciales. Se trata de un analisis de semantica pragmatica, propio
del analisis del discurso, que toma en cuenta tanto el texto, como producto, como
a los usuarios del lenguaje, la comunidad de hablantes, sujetos en contexto. Es lo

que se hace en el Capitulo Ill, como se vera.

Las posadas son pesebres que se hacen para Navidad, en casas de asentamientos
en Cali y son recorridas, una a una, cantando cantos de adoracion al nifio Dios.
En algunas casas, se hacen los ocho dias de novena, nombrando una madrina,;
ella, el Ultimo dia, en su casa o en la que le corresponde cerrar la novena, entra
con el nifio Dios y lo pasa de mano en mano a los participantes para que bailen y
le expresen su afecto al ritmo de los cantos de arrullo, llamados bundes. Algunas
colonias lo conmemoran en diciembre y otras en enero. La razon para hacerlo en
enero, dicen, es porque en Diciembre no se podia celebrar porque los amos lo
hacian y cuando se iban para Espafia, era su oportunidad. Estos cantos estan en la
ciudad por familias ampliadas por parientes, paisanos, amigos y vecinos; también

los acompafan con loas que son versos de alabanzas recitados por nifios.

Un ejemplo de Loa:

I 1 Corre caballito
2 Corre pa Belén

Il 1 A ver a Maria
2 Y al nifo también
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Il 1 Esta noche cenaremos
2 Manjar blanco celestial

vV 1 De los pechos de Maria
2 Sin pecado original

Cuando se participa del canto es como si “nos decimos” cosas a nosotros mismos.
La musica y el canto constituyen una relacién social y la informacién que provee
su enunciacién es real para quienes la interpretan y para quienes participan; o al

menos debe concebirse como parte importante de esa realidad.

Estas narrativas sonoras de conmemoracion nos convocan a festejar — en un viaje
mitico, magico y pagano —, con estos cantos, en altares a santos y virgenes
patronas, recreados en la ciudad, en las voces de estos sujetos inesperados de la
historia: las cantoras migrantes del Pacifico sur narifiense que con la potencia de
sus voces presentan sus relatos y formas de configurar comunidades de habla,

una manera especial de significar su estar en el mundo y su relacion espiritual.
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1.2 PRAXIS SONORA Y RELACION SOCIAL

“Que sus voces cruzan el azar cuando de inspiracion se llenan, unas alzan la voz y otras
bajan, a la suavidad de su cantar, con sus mentes recogen un tejido de expresién coloquial
que atrae el ritmo del vaiven tradicional.”

Cantaoras de arrullos®

Esa relacion social construida como forma identitaria y que se expresa en
narrativa sonora, demuestra la capacidad de relatar mediante una representacion
fantastica de lo que somos en el mundo de la vida para hacerlo comprensible a los
demas y a nosotros mismos, porque la narrativa se materializa en el cuerpo, en las

composiciones, en la voz que narra, arrulla, alaba y, en ocasiones, denuncia.

La comunidad de hablantes pone en escena a sus virgenes y santos en altares
domésticos construidos por un sindico, el encargado de custodiar a la virgen. Salen
solo en su conmemoracion; muchos de los acompafiantes, en su casa tienen su
propio altar de devocion a la virgen o santo, especie de virgen o santo personal.
La relacion entre santos y devotos no esta mediada por la jerarquia eclesiastica,
surge de manera espontanea por la eficiencia del simbolo y la naturaleza de la
creencia, por la fuerza de los cantos que median para que la gente, en un espacio
de intimidad compartida, comunique su devocién a una deidad legada por sus
ancestros. Santos y virgenes personales, en una noche de arrullo son vivificados,

en una relacion de devocion expresada por convocantes y participantes.

Los cantos del Pacifico sur que hacen parte de los arrullos a virgenes y santos

tienen clasificaciones que retomo del profesor Félix Domingo Cabezas (2014):

El arrullo es una tonada de alabanza de un ritmo intermedio entre el golpe y la

tambarria en donde lleva la delantera el cununo hembra, con acompafiamiento

4 Poema inédito escrito por Segunda Arboleda y Juana Yolima Preciado Quifiones. 2010
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dialogo del bombo, el cununo macho y el guasa o las maracas. También se llama
arrullo, por lo menos en Barbacoas, a todo el conjunto de alabanzas y canticos
entonados en la adoracion o veneracion que se hace en las pléaticas religiosas en
honor a la imagen, santo o santa o0 vamos a cantar alabanzas de arrullos o de

arrorrd. O vamos a veloria. Vamos a bundié. (pp. 292 - 293)

El bunde es un arrullo con tonada de golpe, comun a todos los pueblos del
Pacifico y en sectores del Norte del Cauca. En él predominan los tambores y las
voces, se acompafian con cununos y guasas y presenta una marcacion pausada,
de compés binario. El bunde tiene acepcion de ritmo y de rito. Como ritmo es una
tonada, canto y danza de procedencia africana, en donde se emplean solo
tambores, en compéas de dos por cuatro, con el dominio de la percusion y de los
cantos. En cuanto al rito, se identifica como chigualo, el velorio de un angelito y guali.
En Quinamayé en el departamento del Cauca, se toca y se baila en el velorio de un
angelito o angelita. El bunde es rito, tonada, y canto. La tonada esta presidida por
una voz que de inmediato recibe respuesta de un coro, para hacer el estribillo.

Ejemplo:

Voz: caderona, caderona

Coro: caderona veni meniate (p. 297)
En Marulanda (1984), citado por Cabezas,

La fuga o juga de arrullo es interpretado por cada una de las voces, figurando dos
voces por lo menos. Las voces o partes huyen unas de otras, creando una especie
de suspenso que es el secreto del discurso musical. La obra empieza con la
llamada a exposicidon, en donde aparece el motivo o tema centrado por primera vez
y que sirve de base a toda la composicion; creando un didlogo musical de los
instrumentos en compas de 6/8; en donde la segunda voz con la melodia y la
primera el estribillo. Este canto esta presente en algunas celebraciones religiosas del

Pacifico como balsadas de fiestas patronales y en la navidad. (p. 305)
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La salve de arrullo es una alabanza de pasion, es un tipo de alabao conocido en
homenaje a la virgen Maria y en Barbacoa es un homenaje al santisimo. La salve
es un canto a capela para alabar a la virgen o al santo de su devocion, en donde
se destacan las voces femeninas. Antiguamente se utilizaba la palabra salve para
referirse a la novena religiosa. (p. 311)

El canto vocal del Pacifico sur narifiense es un universo de celebracion festiva y
espiritual, de recogimiento, que se construye y se presenta alrededor de la
adoracién a virgenes y santos, por medio de cantos que se estructuran en una
conversacion dinamica de pregunta - respuesta, donde el verso de arrullo es la
pregunta. Las cantoras dicen que los versos son producto de la imaginacion de
nuestros ancestros y que se preocupan por hacer coincidir una palabra con la otra
sin ser conscientes de que de ahi surgen el ritmo y la rima. Los coros son las
respuestas. Es decir, el arrullo son los versos que contienen las preguntas, y los
coros son la forma de contestar, por eso los cantos deben acoplarse para que la
gente pueda responder repitiendo el coro y asi participan en el arrullo. Segun
Merizalde (1921),

La fonologia de la region influye directamente en la mayor o menor armonia del
verso. Para nosotros hay lugares en que la modalidad fonética de los negros no es
otra cosa que la de las lenguas africanas que hablaron sus mayores. Los sonidos

son perfectamente guturales, duros y estridentes. (p.163)

Aqui el canto es colectivo, necesita de quien pregunte y quien responda, por eso
las voces, todas, tejen y traman versos de arrullo y coros; son polifonia de
memoria plural, convocados por una necesidad de una comunicacién con sus
deidades espirituales fundada en una pragmatica sonora que se compone en el

interior del monte, aguas, mangles y esteros, o en los lugares donde ahora estan.
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Dice un decimero que “estos cantos son de oido, todo tiene que llevar su compas,

porque si uno se equivoca, se dafia el arrullo™.

Las cantoras dicen que el
acoplamiento a las otras se da si se tiene presto el oido para escuchar bien a la
otra, por eso debe de afinar bien para ver como se va metiendo la voz. Emplean el
contrapunteo de voces para hacerse de un lugar dentro del canto, porque aqui hay
mucha gente de otros lugares del Pacifico, con versos propios, coros y dejes. Por
€S0, a veces es necesario ensayar con ellas, porque hay tonalidades diferentes;
“‘las cantoras de Barbacoas cantan mas rapido, nosotras las de Tumaco tenemos

una acentuaciéon mas precisa’'®

, dice Segunda. Esas diferencias explican el
manejo de la tonada: antes de iniciar, la cantora coloca su arrullo y lo entona para
“saber en qué lugar ubicamos las voces para poder sostener el coro y la tonada

con las voces para no dejar caer el arrullo’”

, explica Segunda. Cuando una
cantora, por estar tomando, distraida o cansada no ayuda a cantar, se siente que

el arrullo se cae, que le falta fuerza a las voces; entonces le cantan:

Abri la boca bocona,
Ayudame a responder,
Si fuera aguardiente

Me ayudabas a beber.

Las mujeres del Pacifico no todas tienen aptitudes para cantar, a algunas la voz no
les da porque la tienen muy brillosa. Las cantoras tradicionales, no todas, cantan en
el mismo tono. Hay una que hace el glose, o sea empezar el canto; las
contestadoras pueden ser dos, tres, cuatro 0 maximo cinco. Entra la que pregunta,
que es primera voz, la glosadora; las contestadoras hacen segunda y tercera voz,
gue son las bajoneras. En suma, son tres tonos distintos. Si cantan todas a la vez,

en el mismo tono, el arrullo queda plano y no puede quedar plano, todas no

> Heriberto Quifiones, decimero de Satinga, Narifio, en entrevista realizada el dia 9 de enero del

2014, en el barrio Villa San Marcos, en el oriente de Cali.
¢ Entrevista a Segunda Arboleda Castillo, el 6 de Mayo del 2014, en el barrio Mojica, oriente de Cali

7 bid.
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pueden llevar el mismo tono, cada una debe buscar su espacio, como glosadora o
bajonera y tomar en cuenta la mezcla de sus voces con la musica. Algunas solo
son glosadoras o bajoneras, mientras que otras pueden cantar en cualquiera de

los tonos, como glosadoras o como bajoneras, indistintamente. Dice Oliva Arboleda,

La musica tradicional no es de escuela, cada una de las cantoras se mete en el
canto y ella misma se va ubicando en lo que ella cree que puede estar, la persona

dice este es mi espacio y asi mismo se va ubicando®®.

El lugar de la cantora en el canto varia segun el grupo en que esté. Algunas veces
es primera voz, la que glosa, o puede ser del grupo de voces bajoneras; el
currulao es el Unico canto que glosa el hombre y contesta la mujer, por eso en el
Pacifico quien toca la marimba, el marimbero, tiene que cantar porque

generalmente es el que glosa, llevando la melodia al compas del instrumento.

El lugar de la cantora dentro del canto depende de los tonos agudos o graves de
su voz. Si tiene un tono agudo se ubica como glosadora, que es la primera voz, la
gue abre el canto y entona el verso; es la que sostiene la tonada hasta terminar el
arrullo. Si su tono es grave puede ser segunda voz; ayuda a la primera voz a
sostener la tonada y las terminaciones en forma de dejes, que le dan a los
remates para que el canto no se arrastre y se sostenga durante su trayectoria; es
una manera de responder. La segunda, tercera, cuarta y quinta voz ayudan a
responder en los coros. Para cantar se necesitan minimo tres personas, una que
glosa y otras dos para los bajones; una que haga la segunda y otra la tercera voz,

como bajoneras en los coros responsorios.

Las cantoras dicen que cantan con la gente que sepa llevar la tonada porque,
cuando la persona no iguala la voz de la glosadora, a ella le toca hacer mucha
fuerza. Aunque los cantos del Pacifico tienen muchas similitudes, varian en el

contenido del estribillo, que depende de lo que acontece en los lugares de

'8 Entrevista realizada el 16 de abril del 2013 a la gestora cultural Oliva Arboleda, de Guapi, Cauca,
en la Universidad Libre Seccional Cali.
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procedencia. Asi, si en el territorio hay vocacion minera los cantos de laboreo son
alusivos a la mineria; los cantos hacen parte de la vida cotidiana, expresan lo que
se vive; algunos son compuestos por cantoras, otros son el legado de los

ancestros, resguardado en la memoria.

La intervencion en la narrativa sonora de las cantoras se hace de pie, contongueando
el cuerpo de izquierda a derecha, al ritmo del guasd, con los 0jos mirando a la

lejania o cerrados como mirando hacia adentro.

Los cantos son acompafiados por el bombo arrullador y golpeador, generalmente
no se combinan los dos sonidos porque casi siempre hay uno solo; el bombo entra
en la segunda linea del verso, después de que el musico ha escuchado de la
glosadora el tono para acompafnar su voz con el instrumento; al final del verso
entra la segunda voz a apoyar a la glosadora en los remates; en los coros
responsorios entran en la primera linea del coro simultaneamente la segunda,
tercera y demas voces, contestando y haciendo el bajon con las voces en las

terminaciones de esta esta manera:

Al inicio del canto entra solo la 1ra voz en la primera linea del verso

El bombo entra con la 1ra voz en la segunda linea del verso

Al final del verso la 2da voz entra a apoyar a la 1ra voz en los remates.

En los coros responsorios entran las voces 2da, 3ra, 4ta y 5ta en la primera linea

del coro, simultaneamente.

El canto es la fuerza del sentimiento expresado en los tonos agudos y graves que

sostienen en toda su trayectoria; los remates son pronunciados en dejes como en:

jolii!,
johhh!, jahhh!
San Antonio ya se va,
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Los dejes dan la pauta de altos y bajos para que el bajén sea mas armonioso;

también permiten que la identificacion del canto tradicional no se pierda.

jAhh! Maria,
Maria jehh!

jAhh! Maria

El canto es acompafiado también por el guasa y las maracas o sonajas; el guasa
es un cilindro de guadua, con travesafos de varitas en su interior, en forma de “x”,
llamados pasadores y sirven para que las semillas choquen y produzcan el sonido;
son semillas de achira y las llamo semillas de agua por su sonido. La achira esta
en vias de extincion por las fumigaciones con glifosato, segun cuenta la gente y las
reemplazan por granos de maiz; su ejecucion se hace sujetandolo por ambos
extremos se sacude ritmicamente de derecha a izquierda, produce un sonido
agudo; lo tocan las cantoras, moviéndolo al ritmo del contongueo del cuerpo que

facilita la entonacion del canto; lo afinan a oido para llevar el ritmo.

En la Fotografia 1 se ve a las cantoras, acompafiadas por el guasa y las maracas

0 sonajas, que permiten llevar la tonada con su sonido y con el cuerpo.
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Fotografia 1. Noche del arrullo a la virgen del Carmen, el 16 de julio del 2014, la vereda
San José del Salado, corregimiento del Carmen, finca “La Carmela”.

Los instrumentos que llevan el ritmo y la melodia deben estar juntos, como el
cununo hembra y macho que se complementan y son ejecutados con las palmas
de la mano; no intervienen al mismo tiempo, pues uno lleva la base melddica y el
otro es el marcante; las cantoras a veces piden, “deme una mano de cununo”, lo

que quieren decir que lo toquen mas fuerte; el cununo se toca sentado.

El bombo golpeador emite un sonido mas suave y lento; el arrullador es de mayor
afinacion y es el que tiene el perrenque; para tocarlo se fondea con dos palos
llamados tacos o poliches, uno de madera y el otro un palo con una punta de
espuma cubierta con tela; es golpeado en la parte externa de la madera con el
palo y en la parte interna en el cuero por el poliche; es el que convoca a los
participantes, a los espiritus de los ancestros y a las virgenes 0 santos;

generalmente se toca de pie, ajustdndolo con una correa a la cintura del musico.
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Estos dos instrumentos se fabrican con cuero de animales del monte como el
tatabro o el venado. La marimba llegé después para acomparfar los cantos; a
veces interviene como invitada aunque generalmente no lo hace porque, dicen las
cantoras, espanta a las animas convocadas en el velorio del arrullo a Carmela;
tocar este instrumento es algo que se gana cuando se pelea con el diablo y se le
derrota, segun cuentan; la marimba armoniza en el mundo las relaciones de lo
humano y lo no humano: “cuando se toca la marimba se espanta a la muerte y

llegan los espiritus de la vida™*.

En la Fotografia 2 se aprecia la ubicacién de los musicos en el altar y su intervencién
en el arrullo a Carmela con los instrumentos de la narrativa sonora, el bombo

arrullador, los cununos hembra y macho y la marimba, instrumento invitado.

Fotografia 2. Arrullo a Carmela, 16 de julio del 2015. Barrio El Paraiso, oriente de Cali

1 Expresion del maestro Jestis Antonio Torres conocido como Gualajo, el pez marimbero del

Pacifico sur. Es un muasico de marimba, de la vereda Sanson en Guapi, Cauca. El llama a la
marimba la pensatonica; interpreto que se trata de un instrumento femenino que expresa las
tonalidades sonoras del pensamiento.
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Estos instrumentos vienen de la naturaleza, son parte de ella, son un oleaje, una
magia envolvente que nos convoca a viajar entre agua, mangle, esteros y montes,

quiza donde se resguarda la memoria mitica. Alvarado y Gonzalez (2014), dicen que,

...aunque la linea ritmica o time-line-pattern, sea predominante, constante y
repetitiva, no siempre estan presentes de forma explicita, es decir, alguna veces,
las férmulas ritmicas permanecen implicitas y tanto masicos como bailarines las

pueden identificar muchas veces sin ser tocadas por la marimba de chonta. (p.9)

En el repertorio tradicional, la glosadora abre el canto, seguida en la segunda linea
del estribillo por el bombo; en ocasiones no lo hace este instrumento y es invitada
en su lugar la marimba de chonta. Cuando los participantes de los coros
responsorios tienen procedencias distintas se complica su entonacion porque ellas
combinan tonos para formar las tonadas con paisanas. El tono que se emite a
veces altera su trayectoria porque se juntan entonaciones distintas. El tono mal
interpretado por desconocimiento puede hacer que se caiga el arrullo y no se
pueda sostener la tonada. Es una especie de habla tonal; lo mismo pasa con los

instrumentos musicales que son afinados con las voces de las cantoras.

Lo que permanece y lo que esta cambiando en el arrullo, dicen ellas, en cuanto a la
escenificacion la decoracion, la parafernalia y el engranaje, no se ha perdido mucho;
pero “estamos notando que aca y alla donde nosotros venimos, sobre todo en los
jovenes que les gusta el canto, estan distorsionando fusionando frases de arrullos

y alabaos®

, sabiendo que hay una correlacion de las lineas del estribillo asi: la
primera linea y la tercera linea, la segunda linea con la cuarta linea formando las
cuartetas; ellos le quitan y le ponen y eso no se puede mezclar, hay unas normas
composicionales que diferencian los eventos de habla convocados; los arrullos son
de conmemoracion a las fiestas patronales, a virgenes y santos y para el nacimiento

del nifio Dios, o para arrullar a los nifios en la cuna; los alabaos nos convocan a

%% Es una expresion de la cantora Irene Genara Arboleda Castillo, de Tumaco, Narifio, en entrevista
realizada el 15 de enero del 2014, en el barrio Ciudad Cérdoba, al oriente de Cali.
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despedir el alma que viaja del adulto o los angelitos; para Dios, el viernes Santo.
Es general para los rituales de muerte; “la modernidad existe, no lo podemos
negar, debe haber un cambio, pero se debe mantener los fundamentos de la
tradicion, porque llega un momento en que las nuevas generaciones ya no conocen

nada de ella y es transformada totalmente”®, dice Irene. Para Oliva Arboleda,

...la generacion de jovenes ahora cantan diferente a las cantoras mayores; ya no
hacen los bajones y los dejes de nuestros ancestros; en los ritmos de arrullos: juga
y los bundes entre otros el grito lo pega la mujer y no entran primero los
instrumentos, es ahora a raiz de la comercializacion de las musicas del Pacifico
que estan entrando los instrumentos y luego las voces; la cantora tradicional
empieza su canto y son los musicos los que tienen que seguirla®. En el Gnico ritmo
gue entra la voz del hombre como glosador es en el currulao generalmente es el

marimbero el que toca la marimba, luego en los bajones entra la mujer.

En Tumaco los procesos organizativos y las cantoras mayores le han apostado a
lo tradicional, como una manera de resistencia a los cambios generacionales, a la
globalizacion y el conflicto, lo que ha permitido que los cantos mantengan su
vigencia. Pero algunos jovenes quieren incorporar en los cantos tradicionales las
nuevas apuestas musicales, de fusiones de ritmos contemporaneos urbanos como

la salsa choke, el reggaeton y el flow, entre otros.

En rituales de conmemoracion, como el arrullo a Carmela, los jovenes convocados
asisten como aprendices y se cifien a las normas de entonacion y musicalizacién
tradicional; en los grupos que se conforman en la ciudad es donde se dan fusiones
e incorporacién de ritmos y musicas que mezclan también contenidos. Los jévenes
manejan otras légicas de enunciacion, distintas a las del canto tradicional. La

intencion es que sean aprehensibles para los oyentes, manteniendo melodias de

2 |bid.
22 Op. cit.
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base tradicional fusionadas con géneros comerciales. Los jévenes dicen que eso

hace mas facil la divulgacion de las musicas del Pacifico.

Hay relaciones sociales que se establecen cuando grupos musicales tradicionales
se conforman en la ciudad, o en el comité religioso de las colonias, 0 de manera
espontanea, cuando alguna paisana convoca a conmemorar a la virgen o a los
santos patronos. Cuando llega un pariente, recordamos y alguien pone su arrullo,
juga, bunde, salve o un currulao con instrumentos o tarros y maracas, en las
casas. Para otros, el canto es una forma de sustento en parques, semaforos,
centros comerciales, en la calle o en sitios publicos, lugares en que convergen, la

sabiduria ritual-popular con la necesidad de los oyentes que participan.

Los cantos, en su lugar de origen, acarrean esta relacién social, mediada por la
capacidad de entonar poniendo un verso en el arrullo y de responder en el coro.
En mi caso, por ejemplo, la conversaciéon se complicé en determinado momento,
pues mi entonacion sonaba distinto, no era capaz de hacerlo bien; las cantoras se
miraron entre si, algunas haciendo un gesto de interrogaciéon que entendi como
¢por qué no puede entonar un arrullo si es negra, como nosotras? No entendian
por qué yo no podia cantar como ellas, pero era dificil sostener la conversacion sin
entonar un canto, debido a que es algo de lo que no se habla, simplemente se
hace, se lleva en el corazon; esos dias de conversacion con ellas me senti
desarraigada del legado de los ancestros, que ya no estaba en mi y entendi su
lucha politica por el derecho a la memoria y la negacion al olvido. Es una forma de
que el legado no se pierda como ocurrié cuando mis padres emigraron a Cali,
causando, sin intension, que estas tradiciones no me fueran trasmitidas por mi

abuela. Cuando ella muere, muere el legado.

La gente del Pacifico sur narifiense recrea su cultura en espacios de relaciones
construidos entre paisanos, parientes, vecinos y amigos, un recurso para defender

su ser, para la creacion de un mundo aca. Dice Wade (1997).
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Juntarse en ndcleos y crear pequefios espacios de relaciones densamente
entrelazadas dentro de la totalidad de la red étnica - que, después de todo, se
expande muchos mas alla de estos nucleos -, es un recurso para la construccion de
una defensa para el propio ser negro y para la creacion de otro pequefio mundo en
el cual ser negro es de nuevo el estado normal de las cosas. Igualmente, existe
también un intento por crear un mundo en el cual viva la cultura negra....Se trata
de algo mas profundo, de sentirse en un ambiente entre propios paisanos: también

es un anhelo de reclamar un espacio cultural en la ciudad. (p.322)

El canto esta presente en la comunidad de hablantes como un acontecimiento que
hace parte de la vida cotidiana de la gente, hace parte de ella, esta en ella, hace
que sea un saber vivo; de ahi que cuando se quiere recordar, se entona un arrullo,
una juga, un bunde, o un currulao. Las cantoras dicen que el currulao representa
el mar besando la playa y nos invade la nostalgia por lo que esta alld y no puede

ser aca y hace que se logre sobre llevar la experiencia de vivir aqui.
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Dueto 2. HABLAS CANTADAS

“No queremos que la memoria, transcienda en el olvido, fuimos muchos en un tiempo ya in-
memorial, decimos in-memorial, porque ya es pasado, pero para nosotros seguira siendo
presente...”

Clarisol

El habla cantada es una forma de nombrar las invocaciones espirituales por
medio de los cantos que se trasladan a Cali con la gente del Pacifico sur
narifiense y con los cuales recrean sus rituales de vida y muerte en eventos de
conmemoracion, como forma de comunicarse con sus deidades espirituales,

santos y virgenes, mediante arrullos, bundes, salves, fugas o jugas.
Irene, una de las cantoras, al preguntarle por qué el canto se traslada a Cali, anota:

Porque vive mucha gente del Pacifico, entonces traen sus cantos, su musicalidad
y empiezan a formar grupos, o se vinculan a los que ya estan constituidos, para
darse a conocer, compartir, ensefiar o aprender. El otro espacio es el festival
Petronio Alvarez, que es una puerta para estas musicas que llegan; otra razén es
lo geogréfico, pues el Valle tiene parte de la Costa Pacifica, alli estamos, es decir

nos sentimos més cerca del Pacifico en este lugar.?
El canto se recrea en Cali, dice Irene,

Porque se trata de conservar algo que se tiene, donde se esté se trata de llevarlo,
eso permite que no se pierda en los lugares donde llegan, por eso hay que
acoplarlos sin perder su mayor esencia, pero nunca es igual a lo propio, a lo
natural, a lo ya establecido. Cuando se esta cantando la musica tradicional de
nosotros se esta transmitiendo lo nuestro, por eso hay que aprenderlos, valorarlos

y preservarlos; debemos sentirnos orgullosos de lo que tenemos, es bueno

2% Op. Cit.
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aprender de lo que tienen los demas, pero hay que conservar y dar a conocer
nuestro legado, cdmo son nuestras tradiciones, qué involucran al canto en las
posadas en diciembre, que se va uno cantando de pesebre en pesebre, las balsadas

de devocién a la virgen y a los santos, los decimeros con sus décimas.?*
Segunda Arboleda acota,

...la gente del Pacifico viene con su cultura y sus tradiciones, ellos la traen, su
conocimiento esta en su cabeza y lo que les llega de sus recuerdos, también es la
necesidad de comunicar que ellos traen algo, no vienen solos, ellos llegan y se
organizan, por la nostalgia retoman sus costumbres, creencias y tradiciones con las

vecinas y paisanos y recrean todo esto aca®.

Estas narrativas sonoras son una forma de conocer la idiosincrasia y las costumbres
de esta region. La poesia y la masica andan juntas, se alimentan mutuamente; los
romanceros religiosos impuestos los manejan a su antojo; lo in-culturizan dentro
de lo legado de sus ancestros, que los trasmitieron por medio de la tradicién oral;
porque algunos de ellos no sabian leer ni escribir, pero improvisaban largas

composiciones guardadas en su memoria y trasmitida a sus descendientes.

Por eso, este capitulo describe la etnografia del habla que abarca la presencia del
canto en lo urbano, en un contexto de conmemoracion, de religiosidad popular.
Presenta la manera en que los cantos vivifican una relacion espiritual en el mundo
de la vida, logrando permanecer en el tiempo y en espacios reconstruidos de la
subjetividad colectiva, lo que indica que quizi se trate de una poética sonora
ndémada, entre la didspora del sentido abierto de la memoria que fluye y circula
con la fuerza del canto. Nosotros somos vividos por ello, ese ello es la fuerza,
porqgue “el canto es la apertura a la memoria del corazén, y la lengua es la
extension del corazon, la vibracion de la palabra es un latido, es la musica de la

memoria que fluye al rumor del mar, el monte y los esteros” (Madrofiero, 2005).

 Ibid
% Op. cit.
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La situacion de habla se considera una fiesta ritual, en los sentidos que sefiala
Sofia Lara Largo (2014), luego de revisar investigaciones sobre el concepto de
fiesta y ritual, alrededor de lo cual hay algunos debates, con cuatro tendencias
marcadas: La teoria ritual (Turner:1969), la teoria de comunidades imaginadas
(Anderson:1983), la teoria de la invencion de la tradicion (Hobsbawm vy
Ranger,1983) y la teoria de la hibridacion (Garcia Canclini,1990). Al mirar tales
tendencias, interpreto que el arrullo a Carmela es fiesta ritual, como lo muestro

enseguida.

La teoria ritual de Turner (1969), se basa en la estructura simbdlica del ritual y la
semantica de la estructura, el caracter liminal y las propiedades sociales; se
expresa en este ritual del arrullo a la virgen del Carmen como una creencia
colectiva para comunicar por medio del canto su devocién a sus deidades
espirituales, en un contexto ritual festivo funebre de caracter ceremonial por su
ambientacion; por medio de lo que denomino el habla cantada, que tiene normas
de entonacidon, musicalizacion y légicas de enunciacidn organizadas en la
secuencias de los cantos para invocarla, a fin de que descienda y se haga
presente en la Situacion de habla, en la fiesta. Como se vera en el capitulo
siguiente, se le invoca para agradecerle, alabarla y pedir su proteccion para las

almas en el purgatorio.

En la teoria de comunidades imaginadas (Anderson: 1983), segun la comunidad
religiosa que se retoma, el autor advierte que si aceptamos que la nacion sustituyo
a la religion como principal fuente de legitimidad politica, de cohesion social y de
respuestas existenciales, también aceptaremos que la religién sélo puede definirse
de forma relacional. Para empezar, las comunidades que imagina la religion
suelen ser inmensas y suelen imaginarse con una lengua sagrada y unos textos
reveladores. Efectivamente, la mayoria de comunidades religiosas se piensa a

través de un lenguaje sagrado relacionado con un orden de poder supra-terrenal.
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En el caso del arrullo a la virgen del Carmen, una de las virgenes del santoral
catdlico, la virgen se interioriza en la cultura como Carmela, en relacion préxima y
cercana a los devotos, por la mediacion de cantos y musicas tradicionales y la
intermediacion de la deidad para que desciendan las almas del purgatorio y asi poder
comunicarle sus peticiones y recibir favores en la vida terrenal. Esta intervencion
narrativa es legada por los ancestros como una ceremonia festiva mitica, magica,
religiosa y pagana en que no interviene la jerarquia de la Iglesia catolica; son
expresiones culturales de narrativa sonora que le dan sentido a otras posibilidades
de realidad en estos espacios alternos, donde conviven la heterogeneidad de las
diferencias epistémicas de los modos de vivir la espiritualidad (en diversos lugares
de procedencia que confluyen en lo urbano) y la densidad de tiempos que conviven
en una noche de arrullo para la invocacion, mediacion, intermediacion e intercambio

de peticiones y favores.

La teoria de la invencion de la tradicion de Hobsbawm y Ranger (1983), implica un
conjunto de practicas, normalmente gobernadas por reglas aceptadas abierta o
tacitamente, de naturaleza simbdlica o ritual, que buscan inculcar valores o
normas de comportamiento mediante su repeticion, lo cual, automaticamente,
implica continuidad con el pasado. De hecho, cuando es posible, hormalmente
intentan conectarse con un pasado histérico que les sea adecuado. Estas tradiciones
inventadas parecen ser de tres tipos: a) las que establecen o simbolizan cohesion
social o pertenencia al grupo, ya sean comunidades reales o artificiales; b) las que
establecen o legitiman instituciones, estatus, o relaciones de autoridad, y c) las
gue tienen como principal objetivo la socializacion e inculcar creencias, sistemas de

valores o convenciones relacionadas con el comportamiento.

Para nuestro caso, los supuestos a) y c) tienen un sentido de rasgo identitario que
me permite identificarme con esta comunidad de hablantes en la fiesta del arrullo a
Carmela; un espacio para transmitir y compartir lo legado de los ancestros como
otro modo de vivir la espiritualidad. Esto permanece en la ciudad, dicen ellos,

porque extrafian estas practicas de la tradicidn que acontecen en sus lugares de
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origen; al principio, viajan frecuentemente, pero la dinamica de la vida en la ciudad
hace dificil coincidir con las agendas de conmemoracién, por lo que no puede ser
vivido allad. Entonces, lo trasladan a manera de réplica, para vivirlo aca, por lo que se

sienten convocados; asi perviven estos saberes legados por tradicion.

Este ritual se adapta y readapta periddicamente a las condiciones urbanas, que
limitan las réplicas de conmemoracion. Los cantos, por evocacion del lugar de
enunciacion, se componen en torno a noticias que llegan de alla4. Algunas veces
incorporan lo que ocurre acd. El espacio donde acontece es intimo, compartido por
convocados y convocantes, para configurar una comunidad de hablantes
conformada por una familia ampliada de devotos. En el supuesto b), en este caso,
la autoridad eclesiastica no esta vinculada al arrullo a la virgen del Carmen, pero
ese dia, la Sindica y su familia asisten a la eucaristia. Participantes, cantoras,

musicos Y fiesteros asisten al ritual festivo por ser el modo de vivir su espiritualidad.

En la teoria de la hibridacion, de Garcia Canclini (1990), la nocién de hibridacion
se orienta hacia una definicién de lo popular como resultado de la marginalidad de
un sector de la poblacion, distanciado politica y simbolicamente de las élites del
poder. Al mismo tiempo, la categoria se presenta como parte de los debates sobre
la nocién de pueblo, que se dieron en la consolidacion de los Estados modernos.
A partir de estas ideas, el autor identifica inconvenientes en el uso del concepto de
cultura popular, entre otros, las aparentemente limitadas dicotomias entre subalterno-
hegemonico y tradicional-moderno. En segundo lugar, los debates sobre la nocion
de cultura popular llevan al autor a utilizar una nueva herramienta de comprension
del encuentro entre manifestaciones culturales diversas en los centros urbanos. La
hibridacién cultural, como herramienta analitica, se explicaria por la mezcla de
colecciones que organizaban los sistemas culturales, la desterritorializacion de los

procesos simbalicos y la expansion de géneros impuros.

El arrullo a Carmela es un ritual de conmemoracién festiva popular que se traslada

de lo rural a lo urbano para hacer posible la cohesion social y reafirmar rasgos
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identitarios. La movilidad social y la organizacion alrededor de la fiesta es fuente
de inspiracion que los hace recobrar su dignidad, en su estar en el mundo, para
sobrellevar los problemas de subsistencia de la vida cotidiana; a pesar de las
condiciones de marginalidad en la ciudad y al desprecio de las elites locales por lo
popular, hacen suyo un espacio de intimidad compartida que permite las
celebraciones rituales como acontecimiento que propicia la vida en comunidad, los
gestos de solidaridad y recrear las tradiciones. Al mismo tiempo, la colectividad
celebra algo y se celebra a si misma. Estas culturas del pacifico que viven en la
ciudad entrelazan voces y cruzan cantos, con lo que se mezclan estribillos,
tonalidades y sonoridades, para nuevas normas de entonacion y musicalizacion en

las representaciones simbdlicas de invocacion espiritual.

Otro trabajo, citado por Sofia Lara Largo (2014), es el de Montoya (2000, p.161),
Los carnavales de Rio sucio y Barranquilla, ejercicio de demarcacién de fronteras
conceptuales entre ritual y fiesta. Define las fiestas como un tipo particular de ritual
y el carnaval como un tipo particular de fiesta. Asi, el arrullo a Carmela seria un

tipo particular de fiesta ritual convocado por la comunidad de hablantes.

Este contexto, de la Situacion de habla denominada arrullo a la virgen del Carmen,
es el de una fiesta en que la gente se relne para adorar a esta virgen; los duefios
del velorio y los fiesteros la denominan Carmelita o Carmela; ella es recreada, re-
vivificada y personificada en esta conmemoracion. Todo lo que se vive es la
experiencia de estar ahi, es interaccion de voces acompafadas por instrumentos
musicales como el bombo arrullador, los cununos, el guasa y las maracas, bajo la
l6gica de una linea melddica de interpretaciones de cantos de arrullos, jugas,
salves y bundes, de manera continua, con pausas para el relevo de voces y de
musicos; asi, los cantos demarcan la secuencia de hechos que ocurren en el altar,
decorado para la ocasion; la intervencion sonora obliga a estar familiarizado con
su sonido, sus giros melddicos, su intension ritmica y su particularidad, con la

exposicion intensa y prolongada de las hablas cantadas.
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El ritual cantado a la virgen Carmela o Carmelita, ese conjunto de canticos del
Pacifico sur narifiense, se identifica musicalmente en la tonada de golpe, arrullo,

tambarria y remansos, segun las definiciones de Cabezas (2014: 288, 296):

El golpe es un bunde a ritmo o tonada de alabanza, lento y marcado, en donde
entra la glosadora en la primera voz, luego el bombo, los cununos o las sonajas o
maracas, los cununos van acompafiando el bombo en un dialogo suave con los

guasas o las maracas o sonajas.

En la tonada de golpe, la primera estrofa de cuatro versos a estilo de copla, se
repite antes de comenzar otra estrofa y las dos ultimas lineas de la estrofa se

repiten también.

El arrullo es una tonada de alabanza en un ritmo intermedio entre el golpe y el
remanso en donde lleva la delantera el cununo hembra, con acompafamiento

dialogado del bombo, el cununo macho, el guasa y las sonajas o maracas.

La tambarria es una tonada o ritmos rapidos en donde voces e instrumentos entran
al mismo tiempo; los cununos dialogan replicando tanto el macho como el hembra,

el bombo fondea y el guasa o las sonajas dialogan con él.

Los remansos son una tonada mixta que tiene combinacion de recitado con
cantado. Comienza con el recitado, sigue cantando, luego recitado y termina
cantado.
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2.1 INVOCACIONES ESPIRITUALES

El espiritu del canto proviene del agua, de un pensamiento hidrico construido en y
desde el territorio como comunidades acuaticas, es imaginacion material del agua,
debido a que estas poesias sonoras mantienen una relacion fascinante con el
agua, a la vez que con el monte o selva, en una red simbdlica continua, en la que
cada persona y cada cosa encuentra su sentido en su historia, revelacion y
enigma de realidad que constituye genealogias divinas con sus deidades

espirituales dentro de la organizacion ritual.

Los cantos de conmemoracion son una forma de comunicacion con sus deidades
espirituales legadas por los ancestros. Dicen que cuando los cantan sienten una
especie de sanacion del alma debido a que “uno siente que algo se le mete y le

sale del cuerpo”, en palabras de la cantora Irene Arboleda®.

Las hablas cantadas se producen y se encuentran con fusiones de ritmos, tonadas
y estribillos que se entrelazan, se entretejen, expresando nuevas re-

configuraciones del canto en los eventos de conmemoracién en la ciudad.

Cuando el migrante del Pacifico se adapta a lo urbano el canto empieza a
desaparecer, es poco convocado. A veces son satanizados, como los cantos de
alabaos, pues las iglesias protestantes solo permiten cantos de arrullo. Se
resignan al recuerdo de lo que fue y ya no es; a veces se hace reminiscencia de
ellos cuando se regresa al lugar de origen, aunque alla el canto se ha exilado, a
veces para siempre. Por el conflicto, por ejemplo, ya no se puede hacer el velorio
de muerto, porque a algunos les parece que los alabaos son demasiado tristes
como para acompafiar a los muertos en su ultimo viaje. Se niega de tajo su
creencia de que los muertos viajan, se despiden con estos cantos, en su velorio,

entierro y en la dltima noche del novenario con la levantada de tumba, que es un

¢ Op. Cit.
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altar de muerto decorado con un velo blanco con flores y una cinta negra en el

centro, en forma de mariposa, pues es una mariposa la que anuncia la muerte.

Los sonidos de la tradicion, como los alabaos, estan siendo remplazados por otros
gue llegan y se consumen, fruto de la fuerza arrasadora de la industria musical,

hoy son géneros de la musica popular como el despecho y el vallenato.

Estos altares a virgenes y santos viajan al espacio urbano como réplicas de
conmemoracion para celebrar de manera simultanea con su lugar de procedencia.
La forma en que se recrean las balsadas con miniaturas en piscinas de clubes
sociales y otras, mas parecidas, a orillas del rio Cauca, como en el asentamiento
de Playa Renaciente, son otras formas de réplica; también los velorios en barrios
populares del oriente o en fincas en la parte rural de la ciudad. Aun asi, con estas
réplicas se celebra para expresar devocién con los instrumentos y cantos
tradicionales y la alegria de los acompafantes, que revela una especie de
proximidad del cuerpo de las virgenes con el cuerpo de los hombres. Estos seres son
considerados vivos en el ritual, son parte de la familia legada por sus ancestros,
pero reinterpretados en las maneras de adoracidon y evocacion en que se plasman

estas estéticas del encuentro para la conmemoracion festiva en su honor.

Las fotografias 3 y 4, abajo, muestran la manera cOmo se recrean estos eventos

de conmemoracién en la ciudad, de acuerdo con los lugares de procedencia.

En la Fotografia 3 se observa una balsada en el municipio de Guapi y la Fotografia
4 corresponde a una réplica realizada en el Club Tequendama, al sur de Cali. Es
una forma de hacer la conmemoracion a la Virgen purisima, en un ofrecimiento
gue hacen los paisanos de la colonia guapirefia de Cali. En este caso, reproducen

la balsada en la piscina del club.

63



Fotografia 3. Balsadas en guapi a la virgen purisima 7 diciembre de 2014
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Fotografia 4. Balsadas a la
Virgen Purisima.
Diciembre 7 de 2014. Club
Tequendama, al sur de
Cali



En una casa del barrio El Retiro, en Cali, se puede ver en la Fotografia 5 una
interpretacion improvisada de un encuentro entre paisanos a través de cantos de
arrullo, sin instrumentos tradicionales. Recurren a las palmas de las manos para
llevar la tonada como si fuera el guasa y a un tarro que por la forma de ejecucién

semeja el sonido de un cununo.

Fotografia 5. Entrevista a Delfina Landazuri, de la vereda ElI Negrito, en Barbacoas, Narifio, el 4
de Julio de 2014, en el barrio El Retiro de Cali.

En el Consejo Comunitario Playa Renaciente, en Cali, se ofrece una balsada a la
virgen de la Asuncion, a orillas del rio Cauca, con caracteristicas similares a la de
sus lugares de procedencia, como se puede apreciar en la Fotografia 6. Esta

conmemoracion es ofrecida por los moradores del lugar.
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Fotografia 6. Balsadas a la virgen de la asuncion en el Consejo Comunitario urbano de Playa
Renaciente en las orillas del Rio Cauca, en Cali. 16 de agosto del 2013.

Este espacio se llena de contenido, al dialogar con sus entidades espirituales por
medio de los cantos de arrullo. Entre tradicion y modernidad, estos migrantes
viven en una ciudad con gran oferta de diversion nocturna, pero deciden veloriar a
su virgen en una noche de arrullo en que tiene mas sentido encontrarse con

parientes, paisanos, amigos y vecinos, tradicion que se conmemora afio tras afio.

La Fotografia 7 muestra a un grupo de cantoras y fiesteros en una noche de

arrullo a la Virgen del Carmen.
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Fotografia 7. Noche de arrullo a la Virgen del Carmen, el 18 de julio del 2015. Bario El Paraiso, Cali

El acto de veloriar segun lo define Alexander Ortiz Prado (2008:14)

...es una ceremonia popular que es mantenida tradicionalmente por la comunidad
afropacifica, con el fin de propiciarle al santo patron de los diferentes grupos una
celebracién de devocion especial que venera una familia y, ademas, rendir un
homenaje a una virgen o santo peregrino en sentido de agradecimiento por los
favores recibidos en sus cotidianidades vividas, con palabras musicalizadas y

sonoridades tradicionales donde se escenifica, y a su vez se dignifica su mundo.

Estos grupos humanos que entran en interrelacion transforman la construccion de
condiciones de subijetividad en la ciudad, en busca del sentido del lugar en que
estan; es como recrear su propio lugar, en otro lugar. Los que llegan persisten en
su legado, es un mundo que se niega al olvido, se niega a dejar de ser, se niega a

dejar de existir.
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Por eso estas practicas son recreadas, para que las generaciones que crecen no
olviden de donde venimos y qué estamos siendo en este otro lugar. De ahi que las
cantoras pidan que no se averglencen de lo nuestro, porque ese mundo que se
recrea aca, es lo que somos; mientras eso que llega externo es para que nos
olvidemos de ser nosotros mismos. Los cantos entonces se pueden interpretar
como un gesto politico de lucha de pervivencia y persistencia cultural debido a que
como dicen ellos, “nosotros nos encargamos de ese mundo que se quedoé alla y

viajé con nosotros para acd”, en palabas de Segunda Arboleda®’.

Esta conmemoracion se da en Tumaco porque en el puente de Pindo aparecio la
imagen de la Virgen del Carmen en el lugar donde ocurrié un accidente; por eso
ahi inicia la procesion de balsadas en el mar. Antes eran acompafadas con
trabucos, que eran palos de guadua que se encendian con gasolina y con pdlvora

por dentro. Pero eso se perdio, ya no lo hacen.

En sus lugares de origen, el ritual inicia con un recorrido de las balsadas, decoradas
con el busto de la virgen transportada en canoas, potrillos o lanchas. Dentro van
cantoras, musicos Y fiesteros, entonando y tocando los cantos tradicionales. Cuando
llegan a la orilla, la imagen es llevada en andas a la iglesia. Al terminar la eucaristia,
la imagen sale del templo para dar inicio a la procesion por las calles, en compafia
del sacerdote, musicos, cantoras y de casi toda la gente del pueblo, que se va
uniendo entonando los cantos de arrullos. Luego es llevada a la casa de la
Sindica(o) donde se desarrolla el velorio de conmemoracion hasta el otro dia a las
seis de la mafiana. Con la aurora, se despide a la virgen y se entrega el busto a la
Sindica(o) del afio venidero; después, se da apertura a la fiesta en su honor.
Segun Vanin (1998:270),

...en todo el Pacifico, los santos navegan solos, yendo a sus fiestas donde las
celebran (en la mente de hombres y mujeres) y luego sus estatuas pasean en
barcas festonadas para finalmente llegar al sitio del arrullo, velorio o adoracion,

2" Op. Cit.
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donde se ha rezado y cantado nueve noches, para ser festejada por todo lo alto
hasta cuando a los musicos se les “mete el santo” por la cabeza o por el
instrumento. La virgen del Carmen, San Antonio, la Inmaculada de Guapi, son

navegantes viejos.

En la ciudad, por las condiciones fisicas no es posible la procesion acuatica de la
virgen. Por eso se hace, dicen ellos, de pie en tierra y no en andas; es cargada por
la Sindica®®, quien la pasa de mano en mano a los fiesteros, cantoras y musicos;
se ofrece la eucaristia, pero no directamente vinculada al velorio. Generalmente va
la Sindica(o) con sus familiares; otros elementos de la organizacion ritual son la
procesion, el altar, la despedida, la musica; los aspectos logisticos se mantienen,
aunque aca es mas privado, es un grupo pequefio de parientes, paisanos, amigos
y vecinos, no como en sus lugares de procedencia, que asiste casi todo el pueblo.

En la ciudad no se hace la fiesta en su honor, solo el velorio de conmemoracion.

Los hilos espirituales de este lugar requieren ser re-contextualizados en espacios de
socializacion en redes de parentesco ampliado. Asi, parientes, paisanos, amigos y
vecinos permiten re-edificar y afirmarse en lo poético sonoro del canto, porque es
apertura del tiempo en la memoria y precipitacion de lo que se evoca como
ancestralidad. Esto hace que no haya una memoria continua, sino una exposicién
de la memoria como discontinuidad y anacronismo de la tradicién; en ese sentido,
los cantos no serian cronicas sino memoria viva, lo que permite pensar la nocién
de legado como herencia y revisar el origen de otro modo, por la paradoja que
genera la herencia y la diaspora que dinamiza o remueve lo identitario. Esta
Situacion de habla cantada, une con lazos espirituales de proteccibn a los
participantes, que persisten en conservar tradiciones de sus lugares de origen en

este otro lugar, manteniendo elementos de organizacion ritual. Se hace presencia

8 Recuérdese que la Sindica del arrullo es la sefiora Carmen Dalia Fermin Castillo, de la vereda
Candelilla, desembocadura del rio Mira, en Narifio. Vive en el barrio El Paraiso, al oriente de Cali.
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para mantener vivo el legado de los ancestros, afirmacion identitaria de lo que somos

en el mundo.

Esta conmemoracion seria la forma en que la comunidad experimenta su
sensibilidad espiritual, una experiencia vivencial que infunde lo identitario en el
canto, expresion de persistencia y pervivencia, que describe maneras de comunicar
su devocién en un ceremonial sacro-pagano, pues interviene una figura sagrada
de la religion catdlica, la Virgen del Carmen y, en torno a ella, la fiesta pagana

como ofrenda a los favores recibidos, con cantos y bebidas tradicionales.

La Virgen del Carmen, a quien llaman cariiosamente Carmela, es una fuerza
espiritual venerada y su caracter es tranquilo y maternal, segun se profesa en su
culto; es la encargada de sacar a las almas del purgatorio, condenadas al infierno

0 a la pena eterna.

La relacion con la virgen del Carmen expresa su intermediacion para que las almas
del purgatorio puedan bajar al mundo de los vivos a comunicar su peticion. En el
ritual se mantiene una relacién viva con estas fuerzas, se intercambian favores para
resolver problemas como la cura de una enfermedad o conseguir trabajo, entre
otros. Para ellos la virgen es un espiritu o fuerza especialmente designada para
gue acuda en favor de sus devotos, es una especie de encomienda divina. En el
ritual, su doble condicién, humana y divina, le confiere a la virgen un trato personal,
intimo y cuidadoso con los devotos. Solo los devotos y la virgen saben como
mantener y manejar su vinculo afectivo y su amistad. La virgen tiene su

personalidad y caracter particular, en funcion de lo que se establece como plegaria.

Este ritual no es solo una forma de adoracion, pues tiene elementos profanos para
cumplir deseos, anhelos personales y materiales, por lo que la virgen sale de la
iglesia y se incorpora a la vida doméstica, en una noche de arrullo.

Los conceptos de dar y recibir a una virgen son vitales para entender la forma en

gue se establecen relaciones entre la divinidad y los humanos; cuando se recibe
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una virgen en la casa y se le tutela, esto trae responsabilidades con respecto a la

celebracién, cuidados y rezos de un modo periddico y fervoroso cada 16 de julio.

En el arrullo, fiesta de conmemoracién, se adorna a la virgen con flores y se pone
en un altar arreglado para la ocasién, con velas que la alumbran durante la jornada.
La fiesta es ofrecida por una persona o una familia que desea expresarle devocion
en contraprestacién por un favor recibido. El arrullo, verdadero derroche festivo,
convoca parientes, paisanos, amigos, vecinos o interesados en participar. Se bebe
viche o aguardiente, canelazo, aromatica, se juega dominé o parqués, a veces
ambos, en los recesos. Por supuesto, se cantan arrullos al son de bombos,
cununos, marimba, guasa y sonajas o0 maracas. Esta fiesta no solo permite
desdoblarse en fervor y devocion hacia la virgen, sino que es la recreacion de los
cantos legados por los ancestros.

Los preparativos para el evento conservan componentes de origen, como las
oraciones iniciales, el lugar donde se va a llevar acabo, la parafernalia para la
decoracion del altar, la compra de productos para la provision de toda la noche
como aguardiente o viche, dulces, mentas, cigarrillos y adornos; pan, café y
aromaticas para brindar a los asistentes. La cena se sirve hacia las doce o una de
la mafiana. En los intermedios del velorio, de cuando en vez, se ve pasar una
bandeja con mentas, cigarrillos, bebidas tradicionales o aguardiente para mojar la
garganta; algunos festejan con viche o charuco - sangre de la cafa-, otros

prefieren canelazo o aromatica. Se canta sin parar.

Esta ceremonia se lleva a cabo en la casa de la persona que custodia todo el afio
la imagen de la virgen —por esta noche y la mafiana siguiente se convierte en lo
gue he denominado casa-templo-, lugar en que estan los objetos del culto y en
donde tiene lugar la practica ritual, donde se realiza el acto de invocacion a la

virgen legada como protectora a la familia ampliada.

En esta ocasidn, la conmemoracion se trasladé a la parte rural de Cali, en la

vereda San José del Salado, km 30, corregimiento del Carmen, finca “La Carmela”
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de propiedad de la sindica, comprada recientemente para la celebracion. Las
razones que se dan para hacerlo en las afueras, se relacionan con las condiciones
de la ciudad, que cada dia dejan menos espacios naturales que tienen elementos
esenciales para el evento. La ofrenda es una cuota establecida, por cada fiestero,
gue se paga con la finalidad de recibir los beneficios de su deidad espiritual. Se
entrega a la Sindica, duefia del velorio. Otros recursos llegan por gestion de los

custodios del busto de la virgen y se destinan para cubrir el alimento y las bebidas.

Al interior de la casa-templo, cerca de la puerta de entrada, se ubica el altar con el
busto y el cuadro de la virgen del Carmen, decorado en sus bordes con flores de
colores de papel. La parafernalia en torno al altar se organiza en un acto colectivo
de mujeres y hombres; en este caso, fue construido por la madre de la Sindica y
otros familiares, con meses de anterioridad. En torno al altar se escenifica el ritual
convocado. Esta disefiado con un sentido estético que evoca un ambiente festivo-
funebre, donde es velada la imagen, acompafnada del busto. En la pared se pone
un velo blanco fijado con puntillas; en su interior, con alfileres, le pusieron las
mismas flores del marco de la imagen de la virgen. En el piso habia cinco
veladoras blancas, anturios y heliconias. Frente al altar, una silla larga de madera
para cantoras y los musicos que tocan los cununos; detras de ellos, de pie, fiesteros

y otros musicos, a un lado el bombo arrullador, al otro la marimba.

Como se ve, el arrullo es una experiencia vivencial intensa de las hablas cantadas,
expresadas en poéticas sonoras. No siempre el repertorio es el mismo; en los
cantos hay variaciones de entonacion, las cantoras improvisan, recuerdan uno u
otro arrullo y lo van poniendo y alargando; desde esa perspectiva, estas hablas
cantadas reconfiguran una especie de pragmatica que se mueve en la memoria
plural y la improvisacion emocional; lo que conlleva asumir que estas hablas
cantadas son trasladadas desde el mar, rios, montes, mangle y esteros a las
limitaciones del espacio urbano con la intencionalidad de comunicar su devocion y

sentimiento a la virgen del Carmen.
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2.2 TEXTO SONORO RITUAL

Los cantos de arrullo son una especie de mediacion en forma de peticién y ruego,
entre los humanos y una virgen no humana-humanizada en el ritual como simbolo
de proteccion para su relacion con el mundo de lo no-humano, presente en su

universo mitico, magico y pagano.

Es un evento compartido como una especie de memoria colectiva basada en
referentes legados por los ancestros. Cada afio, Carmela se vivifica y personifica
mientras la relacion espiritual es mediada por los cantos de arrullo, sean bundes,
salves o0 jugas. Son formas de manifestar la devociéon de esta comunidad de
hablantes que comparte esa territorialidad espiritual y tradicion, que expresan un

modo de construir sentido, de unir una cosmovisién comun a los convocados al ritual.

Podriamos decir que este evento permite nuevas continuidades y marcadores de
ritmos-tonales en la intervencion sonora. En las cantoras esta relacionado con
afinidades de parentesco, paisanaje, amistad y vecindad en la familia ampliada

gue comparte esta devocion espiritual.

De esta forma, el trabajo de campo en el evento de conmemoracion a la virgen
Carmela produjo y reprodujo lo que he denominado el material de un texto sonoro
ritual. Este material esta constituido por el texto, es decir, los cantos de arrullo,
entonados a manera de improvisacion desde el recuerdo y los que estan escritos
en un cuaderno, al que he denominado cuaderno-memoria de lo legado por los
ancestros, para que perviva en sus descendientes; también por la forma de
ejecucion de los instrumentos y por las voces, es decir, lo sonoro. El ritual es el

velorio de conmemoracion que afio tras se le ofrece a la Virgen del Carmen.

El evento lo podriamos caracterizar como la puesta en escena de los cantos en un
acto repetitivo que se ha consolidado como un factor de cohesion social dentro de
la comunidad de habla. El velorio de arrullo a la virgen es una ceremonia de

conmemoracion que se realiza el 16 de Julio de cada afio, aunque a veces cambia

73



por las ocupaciones. Pero se intenta que sea simultaneo con el festejo en los
lugares de procedencia, acompafiados de estos cantos que se son prolongan
durante toda la noche hasta las 6:00 de la mafiana, hora en que llega la aurora y
se produce la despedida a la Virgen con cantos, declamaciones, anhelos y la
entrega del busto de la Virgen a quienes seran sus sindicos para el afio siguiente.

El marco de analisis en este estudio etnografico parte de los tres supuestos de
Sherzer (1992): cada comunidad es diversificada y posee distintas formas de
hablar; la comunidad y sus miembros poseen repertorios linglisticos conformados
por realizaciones linglisticas locales pero también por el acervo sonoro de los

cantos y la tradicion del romance, con diversas funciones en la vida cotidiana.

En el arrullo, el propdsito de comunicacién es transmitirle devocién espiritual a la
Virgen Carmela, por medio de los cantos de arrullo, bundes, jugas y salves que

conforman el reportorio acopiado a lo largo de los afios por la comunidad.

Las estrategias comunicativas permiten un adecuado entendimiento entre los
participantes y cada persona sabe cudl es su lugar dentro del canto, esas

estrategias definen un momento para intervenir y una posicion dentro del canto.

En los usos del habla cantada se observan reglas dentro de unas practicas
comunicativas, de acuerdo al lugar de procedencia, como la forma de llevar la
velocidad de la tonada, el repertorio verbal en términos de contenido, mostrando
dominio del canto estructurado por preguntas que hace la cantora glosadora y
respuestas de los coros por parte de las cantoras bajoneras y de los participantes
fiesteros que también ayudan a contestar; los masicos acompafan estas tonadas

de voces con cierta experticia en tocar los instrumentos.

En los cantos, la glosadora es primera voz, aunque es una posicién que se rota en
el grupo, segun los cantos. Una de ellas, la de mayor trayectoria y reconocimiento,
se mantiene en esa posicion durante la mayor parte del tiempo. La glosadora

asume con jubilo su entrada con un tono de voz alto y fuerte y el cuerpo de las
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cantoras se contonguea al ritmo del guasa. En medio del canto, a veces levanta
las manos hacia arriba marcando la intensidad de las voces para que el arrullo no
se arrastre y evitar que se caiga por los tonos bajos en las voces de las bajoneras
gue responden. Algunas veces, se acercan a la cantora que pone un verso dentro
del arrullo para oir qué dice la que lo glosa y ayudarla a responder, siguiéndole la
tonada, asi se logra que se mantenga. Glosadoras y bajoneras siempre estan
cerca, unas de otras, para oir lo que se dice al preguntar y responder, y para

sostener la tonada, independiente del nivel de la voz.

En el repertorio verbal sonoro encontramos cantos de arrullo, bundes, jugas y
salves que pertenecen a la conmemoracion a la virgen del Carmen del afio 2014.
Algunas letras son romances o fragmentos de romances del romancero religioso
de la iglesia catdlica, apropiados a la manera tradicional, como ellas dicen, dentro
del ritual. Otros son composiciones propias, de lo que acontece en sus lugares de
origen o del legado; hacen parte de lo que he denominado el cuaderno-memoria

de los ancestros que perviven en la tradicion oral de sus descendientes.

Los elementos proxémicos y kinésicos, como se ha visto, obedecen, en primer
lugar a normas que tiene el canto. A la manera como se relacionan las personas
en el arrullo, segun su papel en él, al tipo de voz, instrumento o cercania al grupo.
Al contacto fisico para cantar o el lugar de origen, ya que para poder escuchar
dentro de la tonada o para intentar oir lo que dice la glosa o cuando no reconocen
el arrullo que esta versando, para lo que hay movimientos, ademanes y sefias del
caso. El movimiento corporal es fundamental para llevar la tonada, por eso dicen
ellas: “cuando canto siento que algo se me mete en el cuerpo”; la mirada a lo lejos
o los ojos cerrados, el contoneo permanente del cuerpo con el instrumento, el
levantar las manos para decir que se esta cayendo el arrullo, o para indicar que
hace falta mas perrenque o pedir fuerza al masico que toca un instrumento, la
forma en que las cantoras entran a glosar, el nivel de voz, las maneras de

responder a la glosa o de cambiar la actitud para subir la tonada. También es el
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cruce de miradas, muecas, torsiones de ojos o ademanes para ceder el turno,

poner el verso o llamar la atencién a quien no esta cantando bien.

Este acto comunicativo coloca al participante en un ambiente ceremonial festivo
espiritual con la finalidad de comunicarse con un ser no humano que es
convocado en el ritual para expresarle devocién en forma personal y en intimidad

compartida con los demas patrticipantes.

La transcripcion de la grabacion de lo que denomino el texto sonoro ritual respeta
la fonética del habla cantada, caracteristica de la base de ritmo y rima de los
versos de arrullo, bundes, salves y jugas, de cantos y estribillos del repertorio que
acompafa en la noche el velorio, en el que los cantos se prolongan con elementos
de cadencia que permiten la improvisacion, de acuerdo a reglas establecidas para

intervenir en el canto y para que los musicos ejecuten los instrumentos.

El evento comunicativo, como se anotd, tuvo lugar en la vereda San José del
Salado, en la finca “La Carmela”. A continuacion, se describe la estructura de la
secuencia de lo que acontece en lo que he denominado organizacion ritual; estan
demarcados tres momentos: la procesion, que ocurre afuera de la casa; en el
altar, en la sala de la casa donde acontece la conmemoracion con cantos- oracion,
cantos-arrullo, salves, bundes, jugas o fugas y la despedida, en la aurora, en el

antejardin de la casa.

2.2.1 La procesion. Fue un recorrido corto desde la entrada de la finca hasta el
antejardin de la casa, llevando el cuadro con la imagen de la virgen Carmela.
Inicialmente la lleva la Sindica; luego la imagen pasa de mano en mano entre
cantoras, musicos Y fiesteros. Al llegar al antejardin de la casa, la Sindica toma la
imagen, saluda a los participantes y presenta a la virgen: “esta es la Virgen Carmela
o Carmelita a la que vamos a veloriar”. La procesion es acompafiada por cantos
alusivos a la Virgen Carmela; el primero es para venerarla y otro es un saludo para
hacer sentir su presencia en el ritual, donde es personificada y vivificada. Estos

son fragmentos de los cantos entonados durante la procesion:
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Suban a Carmela al altar

Bajones (coro)
iAy! subanla, coloquenla
iAy! stibanla, coléquenla

iAy! coléquenla a Carmela en el altar

Glosa (verso)
A Carmela yo la quiero

Como una mata de céngora

Saludo a Carmela
Glosa (verso)

Buenas noches Carmelita

Bajones (coro)
Buenas noches, ¢como estas?
Buenas noches, ¢ como estas?

Buenas noches, ¢,cOmo estas?

Glosa (verso)
Hace un afio que no te veo

Y hoy te vengo a saludar

Bajones (coro)

Buenas noches, ¢,cOmo estas?,
Glosa (verso)
Carmelita bajo del cielo
Solamente a preguntar

Bajones (coro)

Buenas noches, ¢,cOmo estas?
Glosa (verso)
Si los padres de familia,

Ensefiaban a rezar
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La Figura 2 muestra la secuencia de la procesién y las Fotografias 8 y 9, instantes

de la procesion, previa al arrullo a Carmela, en julio de 2015, en el barrio El Paraiso.

Bajones (coro)

Buenas noches, ¢,cOmo estas?

Figura 2. Secuencia 1. Procesion

Interaccion
Participantes Verbal
Cantoras Versos de
(voces) arrullos
Glosadora Coros-
responsorios
Acoplamiento de oido
Miisicos del sonido del bombo
con la wvoz de Ia
Bombo glosadora gue son los
golpeador que le dan la apertura al
Cununeros canto y los  cununos
acompafia con el golpe
del sonido de las manos
Fiesteros Coros
(Voces) Responsorios

Interaccion
Para verbal

Contongueo  del cuerpo
con el instrumento guasa,
la postura es de pie
mirando hacia el altar

IMovimiento de la cabeza de
arriba hacia abajo del
bomberounaformadellevar
el ritmo, su postura es de pie

Movimiento de los cununeros
La postura es sentados y
levantan una y a veces las
dos manos para hacer un
replique rapido con un gesto
como haciendo fuerza

Movimiento del cuerpo de
las cantoras al son de las
maracas 0 sonajas
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Fotografias 8 y 9. Procesion del arrullo a
Carmela en el barrio el Paraiso, oriente de
Cali, el 18 de Julio 2015,

2.2.2 La conmemoracion. Para Durkheim (2012),

...las conmemoraciones sirven a los grupos no solo para representar la historia
mitica de los ancestros, sino para suscitar ideas, para que los individuos se retnan
y participen juntos de sentimientos comunes, para vincular el presente con el
pasado y al individuo con la colectividad. Las conmemoraciones mantienen la
vitalidad de ciertas creencias compartidas e impiden que se borren de las
memorias. Con los ritos y ceremonias conmemorativas el grupo reaviva
periédicamente su sentimiento sobre si mismo y su unidad, a la vez que los
individuos se reafirman en su naturaleza de seres sociales. Los gloriosos recuerdos
gue se hacen revivir ante sus ojos y a los que se sienten vinculados les
proporcionan una impresion de fuerza y de confianza: se tiene mas confianza en la
fe de uno cuando ve a qué pasado remoto se remonta y las grandes cosas que ha

inspirado. (p.12)
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El arrullo a Carmela, segun esta definicion, lo concibo como un culto positivo,
conmemorativo en un espacio ritual-cantado, que acontece en una secuencia de

cantos con participantes que miran a la virgen frente a un altar.

El altar siempre va acompafiado de canticos de arrullos para alabar y venerar a la
virgen; estos cantos guardan similitud con los cantos gregorianos, en los que se
alarga la terminacion del verso o de la estrofa y es entonado con profundo
sentimiento de espiritualidad; estos velorios a las imagenes de las virgenes son
para atender y agradar a la virgen en un espacio de celebracion propio. Segun
Mena (2012),

...la veneraciéon de una madre humana que ha llegado a la condiciéon de ancestro
principal por ser reconocida como la Reina de los cielos se ajusta a la
cosmovision. Por eso, a ella se le reza para que interceda en su condicion
intermediaria, siendo también un ejemplo de destino al que puede llegar un
humano convertido en ancestro. Para los afrodescendientes de la diaspora, hay
una estrecha relacion entre el mundo visible y el invisible, entre la vida y la muerte
y la expresion de solidaridad entre estos dos mundos es la mediacion. Los ancestros

protectores vigilan y reconfortan al ser humano que esta siendo maltratado. (p.185)

El trato de veneracién y cuidado es exclusivo durante la celebracion; también hay
elementos no dichos de lo que las cantoras consideran secretos relacionados con
favores y ruegos, construidos en su universo simbélico en forma de hechizos o
conjuros de ayuda para practicas de curanderia y magia, aprehensibles solo para
quienes tienen la virtud, o quienes reciben favores de la virgen Carmela; esto esta

determinado por un tipo de relacién que se establece entre los devotos y la divinidad.

2.2.2.1 Cantos — oracion. El ritual inicia con un momento solemne de un rezo
corto del rosario, seguido de tres oraciones cantadas: el Dios te salve Maria, el
Padre nuestro costefio y la oracién a la virgen Carmela; ellos piensan que los
santos y las virgenes custodian a los ancestros y son sus simbolos de proteccion.

Estos son cantos-oracion, recitados a la manera tradicional con las voces rimadas
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de una glosadora, primera voz y coros responsorios de varias voces. Estas
oraciones solo son acompafiadas por maracas y guasas. Los cantos-oracion son

entonados de frente al altar de conmemoracion.

En las fotografias 10, 11 y 12 se pueden ver altares de arrullos de conmemoracion

a la virgen Carmela, de 2014 y 2015, grabados durante el trabajo de campo.

Fotografia 10. Tomada en el arrullo
- a Carmela el 17 de julio del 2014.
' Vereda San José del Salado, finca

La Carmela.

Fotografia 11. Tomada en el
arrullo a Carmela, el 18 de julio
del 2015, en el barrio El Paraiso,
en Cali.
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Fotografia 12. Inicio de la conmemoracion con el rezo corto del rosario. Tomada el 18 de julio de

2015, en el barrio El Paraiso, al oriente de Cali.

Canto Oracién DIOS TE SALVE MARIA?®

DIOS te salve Maria
Llena eres de gracia

El Sefior es contigo,
Bendita tu eres

Entre todas las mujeres,
Y bendito es el fruto

De tu vientre, JESUS
Santa Maria,

Madre de DIOS,

? Esta oracion la ofrece la Cantora Segunda Arboleda Castillo
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Ruega por nosotros pecadores
Ahora y en la hora de nuestra muerte
AMEN, JESUS

AMEN, JESUS...

Canto Oracién PADRE NUESTRO*

Padre nuestro

Que estas en los cielos

Santificado sea tu nombre,

Padre nuestro

Que estas en los cielos.
Santificado sea tu nombre,
Vénganos sea en tu reino

Hagase tu voluntad

En la tierra como en el cielo
Vénganos sea en tu reino,

Hagase tu voluntad,

En la tierra como en el cielo,

Danos hoy nuestro pan de cada dia
Perdona nuestras ofensas

Danos hoy nuestro pan de cada dia
Perdona nuestras ofensas

Como también nosotros
Perdonamos a los que nos ofenden
Como también nosotros
Perdonamos a los que nos ofenden
No nos dejes caer en tentacion
Libranos de todo mal

No nos dejes caer en tentacion

30 . . -
Esta oracion es ofrecida por todos los participantes
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Libranos de todo mal

No nos dejes caer en tentacion
Libranos de todo mal

No nos dejes caer en tentacion
Libranos de todo mal

En nombre del padre,

Del hijo y del Espiritu santo
AMEN.

Canto Oracion A CARMELA

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
Porque saca las almas del purgatorio,
A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
Porque saca las almas del purgatorio,
A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
Porque saca las almas del purgatorio
Que la virgen del Carmen

Nos eche a todas su santa bendicion
Y a las almas del purgatorio...
AMEN, AMEN.

El Canto-oracion a Carmela es de adoracion a la virgen para que interceda por las
almas que estan penando (animas del purgatorio), para que puedan subir al cielo y
que sus pecados en vida queden perdonados. ¢,Por qué lo hacen? Dicen ellas que
algunas de las que cantan trabajan con las animas; esto significa que, cuando se
tiene una necesidad o se quiere obtener algo, por medio de la oracién, misas,
velas, cantos de arrullos, a cambio reciben beneficios y las animas del purgatorio
pueden conseguir el perdén de sus pecados y subir al mundo de los de arriba;
muchas veces con estas promesas se vuelven devotas de por vida. Cada afio,

afirman ellas, mientras estén vivas se conmemorara a la virgen del Carmen.
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Whitten (1992) identifica tres mundos en el universo cosmogonico de los estudios

afrodescendientes en el Pacifico ecuatoriano y colombiano:

‘el mundo divino de arriba (el cielo) donde viven las deidades y las fuerzas
espirituales donde circulan los santos, las virgenes y la entidad suprema Dios-
Jesucristo; el mundo de los de abajo es el limbo, el purgatorio e infierno en él se
encuentran las almas de los muertos y el diablo y el mundo terrenal es el mar, rios
y montes habitados por hombres y mujeres que interactian con las fuerzas de la
naturaleza. En este espacio habitan seres mitologicos de la cultura afro, como La
Tunda, El Riviel, La Gualgura, entre otras” (p.148)

La Figura 2 muestra la segunda secuencia, a la que he denominado
Conmemoracién canto-oracion:

Figura 3. Secuencia 2. Conmemoracioén “Canto - oracion”

Participantes Interaccion Verbal Interaccion Paraverbal
Se persignan,
Estrofa de la : ;
Cantoras o tiene el rosario y
( ) oracion cantada las maracas en
voces
a capela las manos, su
postura es
solemne
Fi Movimiento de las
lesteros Respuesta de la maracas o sonajas
(voces) oracion cantada en una postura
solemne

Después de los cantos-oracion, una de las cantoras ofrece, por peticion, bendiciones
a esta finca, a la casa y para los que estamos presentes; luego muestra la imagen
de la virgen a los participantes declamando: “que si estamos viendo a la virgen del
Carmen, que tanto quiero y adoro”. Existe una relacion directa de la virgen con el

entorno donde ella derrama su bendicion y proteccién.
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Luego se pide un receso para acomodar a fiesteros, cantoras y musicos que
intervienen en lo que se ha venido tomando como la Situacién de habla, donde
son entonados un grupo de cantos, en los que la cantora glosadora pone su
intervencion sonora a través de versos en forma de preguntas que son respondidas

en coro por las cantoras bajoneras y los fiesteros.

2.2.2.2 Cantos de arrullo. Se inician con la intervencion de la cantora Maria
Estanislada, la glosadora que pone sus versos a manera de pregunta y las
cantoras bajoneras contestan en coros-responsorios; la segunda voz es Segunda
Arboleda Castillo y tercera Graciela; en algunos versos intercalan primera,
segunda y tercera voz y las otras voces son cantoras Y fiesteros acompafantes; a
la cantora que glosa, el verso le viene de la memoria, practica el arte de la
improvisacion y agrega versos que expresan el sentimiento que le profesa a la

Virgen Carmela.

En los cantos de arrullo se aprecia la facultad de las cantoras para construir
estribillos de cuartetos pareados, de dos rimas asonantes y dos consonantes.

Estas narraciones orales, encarnadas en las cantoras, reflejan un tejido complejo
de relaciones e imbricaciones entre los discursos de la memoria social identitaria,
representadas en las voces que convocan a la virgen no humana humanizada y
fijada en tierra por el ritual, como mediadora protectora de los humanos en relacion

con los espiritus de las almas en pena.

El culto a la virgen contextualiza todo una concepcién espiritual y cosmogonica
con raigambre en lo legado por los ancestros. Las narrativas orales son recreadas
y reinventadas por cantoras, musicos y festejantes; estos, a su vez, entonan un
canto de arrullo en voces melédicas mezcladas con las de ellas y las de los
fiesteros. Se genera asi una interaccion de sonoridades de voces e instrumentos;
las cantoras, para poder llevar la tonada y sostenerla se inclinan cerca a la boca

de su compafiera, creandose asi una polifonia de sonidos armoénicos.
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Las narrativas orales son recreadas y reinventadas por las cantoras, musicos y los

festejantes, quienes, a su vez, entonan un canto de arrullo.

En forma continua, las cantoras ponen su arrullo y los participantes ayudan a
sostener la tonada respondiendo a los coros; el que toca el bombo*! es el que

entona con la glosadora, mientras la cantora entona:

Bombero,
Bombero,

Bomberito quiero

Es una forma de marcar la entonacion de inicio del arrullo, en donde se entrelazan
la voz y el instrumento. Le piden al bombero que haga fondear el bombo, es decir
que lo haga sonar con perrenque 0 mas alto para que la cantora pueda entrar con
fuerza y que al redoblarlo dé ritmo de alegria a su entrada; también es una forma

de decir que se reanude el canto cuando estan en receso.

Los cantos de arrullo son alargados, entre versos de arrullos y coros responsorios.
Para ello, las cantoras se alternan dentro de un mismo tema para glosar y el verso
lo pone otra cantora, distinta a la que venia glosando. Los fiesteros también se van
metiendo y, de esa manera, un canto llega a tener una duracion de veinte, treinta
minutos, una hora o dos horas. No hay tiempo entre uno y otro canto. Se sabe que
el arrullo comienza en la noche del 16 de Julio y que puede acabar en la mafiana
del dia siguiente, o al segundo dia, porque después del arrullo inicia la fiesta. En la

ciudad no se hace la fiesta por el tiempo de que disponen los participantes.

El velorio trascurre entre voces que entonan los cantos y el sonido de la musica,
en tonalidades y sonoridades que aumentan, a medida que avanza la noche,

hasta llegar a lo mas alto a eso de las tres de la mafana, hora en que le dan la

%1 El bombero José Angel Hurtado Arboleda dice: “mis manos estan con callos pero en ese
momento ni se siente, cuando uno esta tocando en el velorio”. Este musico es sobrino de las
cantoras Segunda y Graciela y vive en el Barrio Ciudad Cérdoba, al oriente de Cali.
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espalda al altar. Ellos dicen que sienten la presencia de la virgen, que se concibe
en sus creencias como invocacion para hacerla bajar al ritual por medio de
oraciones, rezos y cantos de arrullo, porque ella saca las almas del purgatorio.

Urrea y Vanin (1995:53) dicen que es

...el intercambio comunicativo entre los mundos, los santos son llamados para que
desciendan o bajen ante quienes los invoquen. La musica aqui desempefia un papel
determinante para producir este proceso. Se puede observar este fenomeno en
los arrullos de santo, en el toque del cununo (tambor de un solo parche), al
intensificarse los golpes y el ritmo se asume que el “santo baja”, a la manera de
tomar posesion del ejecutante y de los acomparfiantes, lo cual marcaria una
sensibilidad religiosa proxima a los llamamos fenémenos de posesion conocidos en

otros rituales de religiones afroamericanas®. (p.53)

La llegada de las animas por intermediacion de la Virgen del Carmen se conjuga
con la ebriedad de los fiesteros; la intensidad de las voces de las cantoras y los
instrumentos ejecutados por los muasicos generan un ambiente de mucho calor en
ese pequefio espacio en el que se encuentran los cuerpos humanos vy el cuerpo
de la virgen, que es también calentada con la luz de las velas alumbradoras; ante
esta vivencia pienso que es una forma de sentir su presencia en el ritual, a la luz del
abrazo que provocan las sonoridades. Es una forma de sentirla; “abrazo por la
alusion a que el cuerpo de la virgen que es también calentado”. El abrazo
implicaria, de esa forma, la diseminacién del fuego con la presencia de la santa,
su iridiscencia presente en las modulaciones y tonalidades de las variaciones de

los cantos.

En algunos momentos de la noche y la madrugada se intercalan cantoras y
musicos, permitiéndose asi el descanso, o se hace un receso; mientras, los
hombres juegan domindé mientras cuentan historias; algunas cantoras — como la

glosadora y una de las bajoneras—, permanecen todo el velorio porque lo ofrecieron

%2 Estos cultos de posesion son entidades catélicas no sincréticas, como sucede en otros rituales
de posesion en cultos afrobrasilefios, en la santeria que se apoya en el pantedn Yoruba.
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por la sanacion de sus quebrantos de salud; cuando en la madrugada se van del
recinto algunos fiesteros, cantoras y musicos, la duefia del velorio dice: “en el
velorio siempre quedan los que somos”. Es una verdadera prueba de resistencia al
suefio y al cansancio pero, debido quiza a la necesidad de comunicar su devocion
espiritual es mas fuerte, se resisten a abandonar. Algunos siguen hasta el final;
una cantora dice coreando “el que va a veloriar a Carmela se queda hasta la seis,

sino lo sacan a correr, asi que tome agtiita mientras que son la seis”.*?

Cuando una cantora se cansa, otra que esta en receso le dice que le va ayudar
con el arrullo y se le acerca al oido para seguir la tonada y no dejarlo caer. Dentro
de la intervencion sonora las hijas de las tias cantoras mayores u otras cantoras
que han perdido potencia en su voz, les corean al oido versos y coros a las
cantoras mas jovenes para que ellas pongan estos cantos. Pienso que es una
forma de transmitirlos dentro del velorio y ademas es una especie de relevo de

voces dentro de la ceremonia.

El canto como legado se trasmite de generacion en generacién. Cada una de las
frases que lo constituyen le imprime una temporalidad de época, transformando
asi la tradicion. A la vez, trata de reconstruirse en lo que acontece en su presente,
desde otros lugares de enunciaciéon. Esto es lo que Ricoeur (2008b) denomina la

hermenéutica ontoldgica:

“‘La cual esta interesada en explorar las modalidades de temporizacion que
constituyen la condicién existenciaria del conocimiento histérico; bajo la memoria y
la historia, se abre, al dominio del olvido, dominio dividido contra si mismo entre la
amenaza de la destruccién definitiva de las huellas y la seguridad de que siempre

permanecen en reserva los recursos de la anamnesis”. (p.14)

Las cantoras piensan que la pérdida de la memoria es la de la cultura, es perder el

nexo con la familia de parientes, paisanos y vecinos y la conexion con el territorio.

%3 palabras una aprendiz de cantora, Diana Karina Cabezas Arboleda, en calidad de fiestera en el
arrullo a la virgen del Carmen, el 18 de Julio del 2015 en el Barrio El paraiso, en el oriente de Cali.
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La entonacion de los cantos de arrullo es la iniciacion de la celebracion; los
fiesteros empiezan a agarrar las sonajas o maracas, el guasa; cantoras y muasicos
afinan para entonar el primer arrullo. Se presenta a continuacion la secuencia de

fragmentos de los cantos de arrullo en el altar a la virgen Carmela:

Glosa (verso)
Carmela linda préstame tu sombrero,
¢, Como te lo doy?,
Si no soy marinero,
Bajones (coro)

pair a ver a Maria,

pair a ver a José,

Este arrullo es la forma en que se comunican dentro de la relacion entre los
devotos y su deidad, de manera personal e intima, en juegos de palabras

versiadas, a la manera de la tradicion oral.
Enseguida entra una juga:

Glosa (verso)

Porque yo quiero pasar el puente,

Pero me voy a caer
Bajones (coro)
Dame la mano Maria
Dame la mano José

En este canto de juga, dicen ellas, refleja la agonia de una persona que esta
luchando por su vida y le pide a la virgen Maria y también a José que intercedan
ante el padre celestial para poder morir. Una de las cantoras, Estanislada, dice
gue este arrullo también narra las condiciones materiales de la vida en Barbacoas,
gque para entrar a su casa necesita pasar el puente y le pide ayuda a la virgen

Maria y también a José.
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En el siguiente arrullo se canta:

Glosa (verso)

Qué lindo que esté este altar,

Bajones (coro)
Carmela, ¢ Quién te lo hizo?

¢ Quién te lo hizo?

Glosa (verso)
Que por dentro esta la Gloria
Y por fuera el Paraiso,

Por fuera el Paraiso.
En otro fragmento del mismo arrullo dicen:

Glosa (verso)

La vela cuando se enciende

Bajones (coro)

Carmela ¢ quién te lo hizo?

Glosa (verso)

Se enciende para el servicio

Bajones (coro)

Carmela ¢ quién te lo hizo?

Glosa (verso)

Acabandose la vela

Bajones (coro)

Camela ¢ quién te lo hizo?
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Glosa (verso)

Se acaban los beneficios

Bajones (coro)

Carmela ¢ quién te lo hizo?

Estos versos que se refieren a que si la vela no se conserva prendida no se
conseguiran los beneficios que otorga Carmela, establecen relacion directa con los
rituales cristianos y el uso de la vela para simbolizar el deseo de permanecer en
oracion, venerando y rogando por lo que se quiere obtener. La vela se enciende
con este proposito; es légico, entonces, que Si se apaga es como Si se
abandonaran el ruego y la alabanza. La forma en que se presentan los versos,
alternando versos de dos cantos distintos, muestra ya uno de los recursos que se
usan para alargar el canto. Para el caso, uno de los versos se usa a modo de
estribillo, aunque el tema no coincida con el del verso que alude a la vela. En este
caso, dicen las cantoras que el verso esta camuflado. Dayana, cantora aprendiz,
joven,* dice que normalmente en los arrullos siempre se camuflan dos 0 més
cantos para hacer efectivos los llamados secretos que ocultan “para lo que en
realidad se utilizan”. Asi, la reiteracion de la pregunta ¢ Carmela, quien te lo hizo?,
en el arrullo es una ofrenda en su conmemoracion, es decir, una forma de decir si
sabe quién o quienes estan ofreciendo el arrullo. Hay estrofas del canto con
versos de admiracion a Carmela. ¢Quién te lo hizo? Cantan, para luego llegar a

unos versos que vuelven a la pregunta del coro, para llegar a la respuesta.
La siguiente secuencia es un arrullo

Glosa (verso)
Carmelita se embarcé en una cuna de lata

Y a lo que venian las olas sonaba

3 Dayana Conrado Murillo, cantora joven, aprendiz, de Juanchaco, Buenaventura. Los cantos no
son de ahi, llegaron y fueron aprendidos y apropiados por personas que iban y venian del Pacifico
norte y sur a Buenaventura, puerta de entrada y salida a los diversos asentamientos del litoral.
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Bajones (coro)
Trigui que traca,

Triqui que traca

Los versos “triqui que traca”, como en las balsadas, se refiere al oleaje del mar, es
onomatopeya del sonido de las olas reventando contra el potrillo o la canoa. En
este momento el arrullo se esta cayendo y una cantora le dice a la otra “cuando se
canse me avisa, yo le ayudo”, minutos después le pegunto a una cantora participante
gue estaba en receso qué significa el gesto de levantar el brazo; me dice que a veces

les hace falta mas fuerza y asi se pide a las cantoras para sacar la voz mas alta.

En el siguiente canto entran en ritmo de bunde.

Glosa (verso)

Ya cantaste vos

Ahora canto yooo

Cantar es bonito
Bajones (coro)
Por amor a Dios

Glosa (verso)

Cantar es bonito
Bajones (coro)

Por amor a Dios.

En este bunde se quiere decir que la cantora es majuca, expresion que alude a
alguien que cree saber mas que las demas. Por eso ella quiere cantar sola; las
otras, con la comunicacién gestual de cruces de miradas y por medio de muecas y
torsiones de los ojos le dicen a la que esta cantando que debe ceder el turno para
que otra ponga el verso. Las diferencias de los lugares de procedencia hacen que
la secuencia de las entonaciones de los arrullos sea confusa porque las de una

region quieren ser las que estén entonando siempre y no dejan que otras entonen.
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El siguiente es también arrullo, como se aprecia en el fragmento

Glosa (verso)

Agachen la rama

De la pomarrosa

Para darle al nifio

La mas olorosa
Bajones (coro)
Carmela quiere jugar

¢ Porque no la hacen bailar?

Estos versos en el canto parecen una forma de vivificar a la virgen del Carmen
dentro del ritual. La combinacién con los versos del nifio equiparan también a
Carmela a una nifia que hay que cuidar y jugar con ella. Hace parte de ese
proceso de acercarse a ella y acercarla, hacerla sentir parte del evento, parte de la

familia extensa que la adora.

Después del canto de arrullo antes de la entonacion del siguiente, dicen cantando,

cuando las otras cantoras no ayudan a entonar y se esta cayendo el arrullo:

“ya los dejo, ya los dejo,
Ya los quisiera dejar,
Porque ya a mi,

No me quieren ayudar”

El siguiente es también un bunde

Glosa (verso)

iAy! yo tenia mi guacharaca
Bajones (coro)
Roman, Roméan

Glosa (verso)

Con ella me divertia
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Bajones (coro)

Roman, Roman

Dicen las cantoras que el arrullo expresa la pérdida de un objeto o de algo que

tiene mucho sentido para sus vidas, que es un mensaje cifrado.
En el siguiente arrullo titulado “Abrime la puerta San Agustin”

Glosa (verso)

Abrime la puerta
Bajones (coro)
San Agustin

Glosa (verso)

Que voy a entrar
Bajones (coro)
San Agustin

Glosa (verso)

Abrime la puerta
Bajones (coro)
San Agustin

Glosa (verso)

Y después que entre
Bajones (coro)
San Agustin

Glosa (verso)

Vuélvela a cerrar
Bajones (coro)
San Agustin
Bajones (coro)
iOh! San Agustin
jOh! San Agustin
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iOh! San Agustin
jOh! San Agustin

Se detiene el canto, porque el marimbero que estaba tocando no daba apertura a
la entrada de la glosadora Graciela; las otras cantoras se sienten perdidas, llaman
al sobrino bombero, José Angel hijo por Dios, pero él esta afuera jugando domino;
asi, mientras lo esperan empiezan a entonar cantos, a cuadrar los tonos y a
distribuir otra vez la intervencion de las cantoras. Cuando él entra empieza la
glosadora a entonar acompafnada del bombo y Segunda les dice a las otras que
deben entrar con el bombo; En la conversacion, en la pausa, Graciela menciona
que “el bombo no lo toca todo el mundo, la gente le huye porque no lo pueden
tocar” y en seguida se reanuda el canto. Este verso de arrullo y coros responsorios
son intercalados, un verso de arrullo y luego el coro, otro verso y luego el coro. El
coro puede ser un fragmento del verso. El contenido se puede interpretar como

una suplica al santo o agradecimiento a través del arrullo.

Después de este arrullo se le pide a la tia de las cantoras mayores que ponga un

arrullo y ella a capela dice:

Bombero
bombero,

bomberito quiero,

Este fragmento de canto se pronuncia para poder entonar, pero la voz esti débil y
se decide no cantar; glosa el arrullo Segunda y empieza a llamar a la prima
Carmen vy le dice: “ayademe prima hermana ahi”; la duefia del velorio antes de

entonar este arrullo que se presenta a continuacion:

Glosa (verso)
Bombero

Bombero
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Bajones (coro)
Bomberito quiero
Glosa (verso)
Yo quiero bombero
Compariero cununero
Bajones (coro)

Bomberito quiero

Glosa (verso)
Bombero quiero y los cununeros
Bajones (coro)

Bomberito quiero
El siguiente verso de arrullo:

Glosa (verso)

Maria tirate al agua,

Tirate al mar
Bajones (coro)
Coémo me tiro

Si no sé nadar.

En este arrullo se presenta una forma de decir que Maria es llevada por el agua
del mar en las balsadas, a pesar que la conmemoracién es en pie de tierra por las

condiciones del lugar.
Enseguida vienen versos de Juga o Fuga

Glosa (verso)
Suban a Carmela del prado

Suban a Carmela del prado
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Bajones (coro)
Que se va a mojar,

Que se va a mojar

Glosa (verso)

Porque si se moja Camela
Bajones (coro)
Carmela se va,
Carmela se va,
Carmela se va,

Carmela se va,

Aqui se intercalan la primera voz las cantoras Segunda y su hermana Graciela,
para extender los cantos mediante repeticiéon o “camuflado” de versos. En este
canto predomina el sonido de la marimba, con un largo solo y acompafiamiento
tenue del guasa. El canto se titula Suban a Carmela del prado y es una forma de
advertir que la virgen Carmela se puede ir si algo no le gusta, por ejemplo si se
moja; por tanto, es un pedido, un llamado a que todo se haga con cuidado para
lograr el objetivo del arrullo. Una cantora dice que Carmela “no se moj6 carajo”, lo
que quiere decir que salié bien todo, no se cay0 la tonada. Este canto recopila
estrofas de otros arrullos bunde como Abuela santana creando una juga que es un
ritmo mas rapido que el bunde. La letra de este bunde agregado es un romance

antiguo de la tradicion espafiola.

El siguiente arrullo inicia con un verso de una de las fiesteras, como una forma de

vivificar su relacion intima y personal con la virgen coreando estos versos:

Préstame tu peine
Maria jeh!,
Para yo peinarme

Maria jeh!
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Y contindian con el arrullo:

En este arrullo se mantiene la légica de la intervencion con variantes de juego de
voces donde se desafian entre ellas con la mirada, bailando hacia al frente y a los

lados; en algunos apartes se tocan los hombros para que entre otra cantora, que

esta distraida. En la parte

una cantora hace el ademan de peinar; y, mientras una canta otra le da de beber.

Glosa (verso)

Maria, Maria
Bajones (coro)
Maria jeh!

Glosa (verso)

Maria del Carmen
Bajones (coro)
Maria jeh!

Glosa (verso)

Maria del Carmen
Bajones (coro)
Maria jeh!

Glosa (verso)

Préstame tu peine
Bajones (coro)
Maria jeh!

Glosa (verso)

Para yo peinarme
Bajones (coro)
Maria jeh!
Maria jeh!,
iEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh!,

del arrullo que dice: “préstame tu peine”, con las manos
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Después de cantar hay un incidente, una cantora dice que deben ponerse de
acuerdo acerca de quién va a tocar, porque se esta dafiando el arrullo con la
intervencion de fiesteros que tocan instrumentos sin saber hacerlo; que un bombo,
como esta sonando las descontrola; se comenta que dentro de los fiesteros que
tocan sin saber hay familiares de la Sindica; unas cantoras le dicen a Segunda
que ellos quieren aprender, y ella les dice: “por favor haganle suavecito para que
no se nos dafe el arrullo”, después de este pequefio incidente, acompafiados por

la marimba, empiezan a corear los participantes:

Glosa (verso)

Todo el mundo est& bailando
Bajones (coro)
Kilele

Glosa (verso)

Yo también lo sé bailar
Bajones (coro)
Kilele

Glosa (verso)

Como bailan los demés
Bajones (coro)

Kilele.
Con un solo de marimba, Segunda reinicia con los versos de un antiguo romance:

Glosa (verso)
Alla arriba de aquel arbol
Hay un viejo naranjal
Un ciego lo esta cuidando (bis)
Cuanto diera ciego por ver (bis)
Bajones (coro)
Ciego mio

Ciego mio (bis)
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Los versos son declamados, como otra manera de variar y de descanso para
cantoras, musicos Y fiesteros. El contenido es una forma de agradecimiento a la
Virgen del Carmen, por los milagros obtenidos por medio de las oraciones, ya que
el ciego, mas adelante, recupera la vista y se da cuenta que es la virgen con el

nifio quien pedia las naranjas. Es también un fragmento de una salve de alabanza.
El siguiente arrullo inician diciendo “yo soy hija de Maria, por eso voy a poner un verso”.

Glosa (verso)
Yo soy hija de Maria (bis)
Y no quiero ser nombrada (bis)
No quiero pecar en tierra (bis)
Para no ser condenada (bis)
Bajones (coro)
Maria estaba lavando (bis)
San José estaba tendiendo (bis)
El nifio estaba llorando (bis)

Después de este arrullo se ponen estos versos declamados y cantados a capela
porque, como dice el canto, era la primera vez que cantaban en esa casa,

recientemente adquirida por la Sindica:

Glosa (verso)

Por ser la primera vez,

Que en esta casa yo canto (bis),
Gloria al Padre, gloria al Hijo (bis),
Gloria al Espiritu Santo (bis)

Y reanudan con este canto:

Glosa (verso)
Toma, toma, toma (bis)

Que te voy a dar (bis)
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Una guayabita, una guayabita (bis)
Bajones (coro)

De mi guayabal (bis)

Es una celebracion festiva, en que la cantora dice a la Virgen que le va a dar algo

de lo que tiene, guayabas, como ofrenda.

Bajones (coro)
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Glosa (verso)
Yo no soy de aqui
Yo recién vengo llegando
Oigo repicar un bombo

Como si estan arrullando

En este arrullo inicia con el coro y el verso para mostrar al que llega, quien dice
gue no es de aqui, viene de otra parte, pero entiende cuando escucha replicar el
bombo que van a arrullar a un santo o a una virgen, con lo que se da a entender

que el bombo es el que convoca y que el que llega hace parte de la misma cultura.

Después de la media noche se declama este arrullo de salve, cantado a capela, a

dos voces, por parte de Segunda y Carlos, uno de los fiesteros invitados.

Bajones (coro)
Sera nuestro auxilio
Sera nuestro amparo
iOh! virgen del Carmen,
Vuestro escapulario
(bis)
Glosa (verso)
Camina la virgen para el Valle de Belén

Para la mitad del camino pidié agua a beber el nifio
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De esta agua no beberd, no beberd mi bien
Porque las aguas son turbias, rios y mares también
(bis)
Bajones (coro)
Seré nuestro auxilio
Sera nuestro amparo
iOh! virgen del Carmen,
Vuestro escapulario
(bis)
Glosa (verso)
Mas arriba paso un ciego que no puede ver
Dame una naranja sefor para el nifio calmar la sed
Si sefiora ahi esté el naranjo
Cojala que es menester
Coja de dos en dos
Coja de tres en tres
El ciego que da la vuelta y ahi mismo empieza a ver
De quien seré esta dicha
Sera la virgen pura o el glorioso san Jose.
El nifio calmé la sed y el ciego empez6 a ver

Esas son las dichas que mi Dios sabe hacer.

Después de esta salve, que es el antiguo romance de ciego nhombrado arriba, se

pone este verso de arrullo:

Bajones (coro)
Cuidado arrullo vaya
Mafana de mafanita
Cuidado arrullo vaya
iAy! Cuidado arrullo

Vaya a faltar
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Canten cantoras
Canten las demas (bis)
Cuidado arrullo vaya,
Mafana de mafanita
Cuidado arrullo vaya
iAy! Cuidado arrullo

Vaya a faltar

Glosa (verso)

Ahora si me va gustando, cuidado arrullo vaya a faltar
Tu modelo de cantar, cuidado arrullo vaya a faltar

Tu palabra con la mia, cuidado arrullo vaya a faltar

Todas salen al compas, cuidado arrullo vaya a faltar (bis)

En este canto se manifiesta que se debe tener un repertorio para toda la noche
porque los arrullos no pueden faltar, pues son los que convocan y mantienen
cohesion social durante la noche, junto con los instrumentos. Resalta, ademas, la

importancia del canto como ofrenda para la virgen.
A continuacién ponen los siguientes versos:

Glosa (verso)
Desde lejos tierras vendo

Vendiendo coco en motor

Bajones (coro)
En Tumaco cogi carro
A Cali llegué en avion (bis)

Llegué en avion (bis)

Glosa (verso)
A mi no me busquen bulla

A mi busquenme la paz
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En una cuarta de tierra

Yo me debo de parar

Bajones (coro)
En Tumaco cogi carro
A Cali llegue en avién (bis)

Llegue en avioén (bis)

Glosa (verso)
En la noche con la luna
Y la mafana con el sol

Cogeremos pajarito para la iglesia mayor

Bajones (coro)
En Tumaco cogi carro
A Cali llegué en avién (bis)

Llegué en avion (bis)

El canto hace alusion al lugar del que vienen y al que llegan, de tal forma que ni

cuenta se dio porque se le pasé muy rapido el trayecto.

Estos los versos del siguiente arrullo:

Glosa (verso)
Aseguren los motores

Que Carmela se esta yendo (bis)

Bajones (coro)
La pasada es muy honda
Honda, honda (bis)

Este canto es entonado para avisar que se estd acabando el ritual de

conmemoracion a Carmela y que ella ya se esta yendo de la ceremonia.
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En términos generales, diria que los demas cantos entonados en la conmemoracion
festiva, en su contenido mencionan lo que ocurre en la comunidad de hablantes,
en su vida cotidiana, mitos y vivencias; estos acontecimientos son reemplazados
por los nombres de virgenes y santos a los cuales se les otorgan estas vivencias,

también resaltan las propiedades y beneficios de las plantas medicinales.

La Figura 4 muestra la tercera secuencia, a la que he denominado “Conmemoraciéon”,

conformada por cantos de arrullo entonados en el altar.

Figura 4. Secuencia 3: Conmemoracion “cantos de arrullo”

Interaccion Interaccion
Participantes Verbal Para verbal
Cantoras Versos de Contongueo del cuerpo
(voces) arrullos con el instrumento guasa,
Glosadora Coros—. Ina;irarr)l?:lzutj\:lciae; al?:r =
responsorios
Musicos Acoplamiento de oido Movimiento de la cabeza de
Bombo del sonido del bombo arriba hacia abajo del
golpeador con la voz de la bombero una forma de llevar
glosadora que son los el ritmo, su postura es de
Cununeros ;
que le dan la apertura al pie.
canto y los  cununos El movimiento de los
acompgﬁa con el golpe cununeros la postura es
del sonido de las manos sentada y levanta una y a
veces las dos manos para
Fiesteros Coros hacer un replique rapido con
(Voces) Responsorios un gesto como si estuviera

haciendo fuerza

Movimiento del cuerpo de
las cantoras al son de las
maracas o sonajas

2.2.3 La despedida. Es la finalizacion del evento. Ocurre al dia siguiente, a las
seis de la mafiana, con la aurora. Un musico y una cantora se arrodillan frente al
altar, dejandole su peticion, toman cada uno una veladora, la Sindica les entrega

la virgen y entre los dos la sostienen. Ese acto denota la sucesion de la sindicatura
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para el afio venidero; luego se levantan con ella, la acarician y luego la pasan de
mano en mano para que cantoras, fiesteros y musicos del velorio le expresen por
ltima vez su sentimiento de devocion.

Las fotografias 13 y 14 muestran el momento de la despedida, en la aurora del dia

siguiente, en que se entrega la sucesion de la sindicatura.

Fotografia 13. MUsico y cantora sostienen la virgen, luego de recibirla en la aurora.
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Ry
A

Fotografia 14. 18 de julio de 2015, en el barrio El Paraiso, oriente de Cali.
Plano general de la entrega de la virgen, en la aurora.
Nuevamente, en el antejardin de la casa, la Sindica con la virgen en sus manos,
dice: “Carmela se va para regresar el otro afio y hay que seguirla arrullando”. Con
el cuadro de la imagen y el busto de la virgen en sus manos, estos son
zarandeados; el primero en el cuerpo de una cantora y el segundo en el cuerpo de
la Sindica; continuan diciendo “hay que bailar a Carmela porque la estamos
despidiendo,” luego la Sindica pronuncia unas ultimas palabras a Carmela: “me
despido con amor puro y verdadero, adiés Carmela, hasta el afio venidero”; acto
seguido, le comunica a los fiesteros el compromiso econémico y su presencia el
proximo afo en el velorio, que mientras ella este viva seguira el velorio de arrullo a

Carmela.
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Finalmente, se cantan estos tres arrullos para dar por terminado el velorio; son

una juga y dos cantos de arrullo:
Este es el canto de juga o fuga

Bajones (coro)
De Carmela me despido
Con corazén puro y verdadero
Adios Carmela,
Hasta el afio venidero
Glosa (verso)
Yo soy hija de Carmela
No quiero ser nombrada
No quiero pecar en la tierra

Para no ser condenada

Bajones (coro)

Cuando cantan las Castillo
Pega un quejido la tierra
Cuarta, cuarta,

Pongo la rodilla en tierra
Bajones (coro)

Adios Carmela,

Hasta el aflo venidero

El que sigue es un canto de arrullo:

Glosa (verso)

Este altar esta vestido
Esté vestido de papel
Cuatro colores tenia él

Cuatro colores tenia él
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Bajones (coro)
Qué bonito esta tu altar
Carmela, ¢Quién te lo hizo?
Glosa (verso)
Cuatro colores tenia él
Cuatro colores tenia él
Bajones (coro)
Que por dentro esta la gloria
Y por fuera el paraiso
Glosa (verso)
Esta noche vamos a ver
Quién se lleva la bandera
Cuatro colores tenia él
Cuatro colores tenia él
Si seran los duefios de casa
Cuatro colores tenia el

Cuatro colores tenia él

Cuando se termina este arrullo, los participantes se dispersan dando paso a las
actividades ludicas y a recorrer el lugar, mientras nos preparamos para regresar a

la ciudad.

Ya dispuestos en nuestros asientos en el bus que nos llevaria de regreso, a una
de las cantoras — Segunda Arboleda—, se le olviddé cantar un arrullo, entonces
bajamos del bus y muchos de los participantes fiesteros le dijeron que lo dejara
para el préximo afo, ella insistio: “no sabemos si estemos”, ante su peticidon
decidimos hacerlo; ella dice que cantemos tres versos y nada mas y hay que
ayudar a responder, hay que abrir la boca, para cantar este arrullo, que dice

bascala aqui, bascala alla:

110



Glosa (verso)
Yo buscaba a Carmela
Que busque el que quiere a Carmela
Busque como yo busqué,
Bajones (coro)
iAy! Buscala aqui,
iAy! bascala alla (bis).
Glosa (verso)
Cuando cantan las Castillo
Pega un quejido la tierra
Cuarta, cuarta,
Pongo mi rodilla en tierra,
Ay! buscala alla (bis ).
La que va a cantar conmigo
Que se arrime a mi cuaderno,
Porque mi cuaderno tiene
Muchos arrullos modernos.
Bajones (coro)
iAy! Buscala aqui,

iAy! Buscala alla (bis)

Este arrullo es una invitacién de la familia Arboleda Castillo para que, por medio
del canto, busquen como ellas buscaron a Carmela, que cuando cantan en sus voces
hay tanta tenacidad y fuerza que se compara con un movimiento de la tierra. La
letra de los textos esta en el cuaderno-memoria y han sido actualizados por ellas;
otros los comparti6 Maria Estanislada, primera voz; el rol de ellas fue apoyar a la
duefia del velorio —la prima Carmen—, mientras la musica fue de cuenta del sobrino

bombero y de otros muasicos conocidos.

En el evento me senti un poco extrafia con todo lo que acontecia, era participante

fiestera de una fuerza espiritual que te toca, te entrelaza, que te hace ser parte de
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él solo por estar compartiendo con los que cantan, por lo que se termina cantando,
con voz timida, pero en un estar ahi en el que estan presentes los parientes y
vecinos de esta comunidad de habla en un ritual que se recrea y vivifica cada afo

para compartir su devocion a Carmela.
Para finalizar, la Figura 5 presenta la sintesis de la secuencia 4: “La despedida”.

Figura 5. Secuencia 4: La despedida

== Participantes Interaccion Verbal Interaccion Para verbal |
Cantoras
Versos de arrullos Contongueo del cuerpo
{voces) N
con el guasa, la postura
Glosadora Coros- es de pie mirando hacia
responsorios el altar
Bajoneras
Miiiicee Acoplamiento de oido del Movimiento de la
sonido del bombo con la cabeza de arriba hacia
Bombo voz de la glosadora. Son los abajo del bombero
ue dan apertura al canto ara llevar el ritmo, su
golpeador
con los cununos y se postura es de pie. El
Cununeros acompafian con el golpe de movimiento de cabeza
las palmas de las manos de los cununeros hacia
los lados, su postura es
sentada
Fiesteros
: Maovimiento del cuerpo
Coros-responsorios
(Voces) al son de las maracas o

sonajas
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Dueto 3. CANTOS DE AGUA'Y SELVA

Las mitopoéticas son prosas de metaforas
No escritas sobre aquellos que deambulan por las orillas de las aguas del Pacifico.
Alfredo Vanin

Cantos de agua y selva se propone un reconocimiento al papel de la oralidad en
la region del Pacifico sur, en Colombia, en la medida que intentamos hacer
visibles los saberes, voces y susurros de cantoras y musicos que luchan por
preservar su legado cultural ancestral. En esta oralidad estan presentes eventos
de habla de la comunidad de hablantes, que ponen en escena cantos convocados
y presentaciones de los mismos, para dar cuenta de como migra el canto,
reconfigurando territorialidades en diversos lugares de enunciacion donde se

exilia, en la ciudad de Cali.

Desde sus formas de ser, se trata del acervo cultural de la comunidad, de cantos
que se producen en las aguas del interior de las selvas del Pacifico sur, formas de
ser representadas en la narrativa del texto sonoro ritual que presentan participantes

y acompafantes en su escenificacion.

El contenido de los cantos presenta paisajes entre aguas, esteros, manglares y
montes o selva, otra manera distinta de vivir la espiritualidad en la relacién de los
mundos de lo humano y lo no humano en el territorio, cuyos contextos son
definidos por experiencias comunes que son el producto histérico de la trata,
esclavizacion, colonizacién y modernizacion; es también la lucha por el derecho a la

memoria y la negacion al olvido.

Este capitulo, Cantos de agua y selva, se refiere a la Situacion de habla, entendida
como el conjunto de Eventos de habla en el contexto de las tonadas de versos de
arrullos y coros responsorios, que conforman los estribillos en este género

discursivo de caracter expresivo, cuya finalidad es la conmemoracion ceremonial
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del arrullo a Carmela (Virgen del Carmen). Algunos enunciados de determinados
eventos de habla que se extraen de la Situacion de habla, fueron objeto de un
analisis de semantica pragmatica, con el fin de identificar y describir significados e
intencionalidades que permiten determinar rasgos identitarios que emergen del
arrullo a Carmela. Dicho de otro modo, se explora la comunidad de habla desde
sus realizaciones linguisticas en los cantos, tomando el arrullo como un texto, de
caracter expresivo, susceptible de ser analizado desde la semantica pragmatica
para describir este evento de comunicacion (el Arrullo a Carmela), en términos de
los fines y necesidades subjetivas de la comunidad que lo produce. De este
modo, la finalidad ultima del arrullo, la conmemoracién ceremonial, es examinada

desde la competencia comunicativa de los hablantes que comparten el ritual.

3.1 EL HABLA CANTADA: COMPETENCIA COMUNICATIVA

3.1.1 Etnografia del habla. Al mirar estas hablas cantadas, mediante la
aproximacién a los cantos que interpreta la comunidad en el arrullo a la Virgen del
Carmen, se quiere saber qué es lo que comunican los cantos y, de esta forma,
apreciar qué es lo que hace que este evento de comunicacion, que se realiza afio
tras afio, constituya un rasgo identitario en esta comunidad que ha tenido que

desplazarse y que conmemora el arrullo en la ciudad, lejos de su lugar de origen.

Es, de alguna forma, una aproximaciéon sociolingtiistica orientada por la etnografia

del habla, en la direccion que sefiala Duranti (1990),

...en cuanto al contenido de la interaccién verbal cotidiana, la etnografia del habla se
interesa por la relacion establecida entre el uso lingtistico y los sistemas locales de
conocimiento y conducta social. Mas especificamente, la Etnografia del habla estudia

qué es lo que se logra por medio del habla y como esta se relaciona con -y se
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conforma sobre- determinados aspectos de la organizacion social y de las

asunciones, valores y creencias que los hablantes tienen acerca del mundo (p.253).

La etnomusicologia no ha sido tomada como opcion, aunque tampoco sera
ignorado el factor sonoro de los cantos; la razon para optar por este camino radica
en el interés especifico que se tiene con respecto a los cantos, como factor
identitario, que esta puesto en motivaciones e intencionalidades de los hablantes,
de acuerdo a la teoria de los actos de habla, pues unas y otras hacen parte de las
representaciones que entrafian los cantos y son determinantes en la comunidad
de habla que los canta. De este modo, se profundiza en la interaccion comunicativa
que entrafa el arrullo a Carmela, a partir de elementos de significacion que se

exploran y se describen desde la mirada del analisis del discurso.

El andlisis del discurso adopta la perspectiva de la semantica pragmatica, merced
a los fines que entrafa la teoria de los Actos de habla. Esta teoria esta fundada en
estudios y teorias de analisis del discurso, que desembocaron en la semantica
pragmatica, luego del auge del estructuralismo y la Gramética generativa en los
estudios del lenguaje, a través de un camino que se puede mirar con detalle en el
rastreo que hiciera Yus Ramos (2003), sobre los principios de la relevancia y la

cooperacion en la comunicacion humana.

Al excluir la parte ritmica y melddica del canto, en alguna medida, se acoge la
opinion de que estas hablas cantadas, como parte del repertorio de la Muasica del
Pacifico, a nivel formal acarrean la herencia del romance, género de la poesia
espafiola que, al igual que pasd en Nuestra América, estas comunidades
apropiaron y perdura en los cantos porque constituye una ayuda para la
memorizacion (Tobon, 2012: 11). Es parte de la técnica de los cantos, como
literatura y medio de expresion popular. Para comprender esto, basta pensar en
que el romance, que data del siglo IX en Espafia, cumplia en su origen la funcién

de noticiero®. Dicha funcién implicaba que sus intérpretes originales tenfan que

% Menéndez, R. La denominacién era tal cual, romance noticiero.
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usar esta herramienta mnemotécnica para recordar lo que querian contar. Igual
ocurre con el canto del arrullo, en el que una buena razén para que el hablante
adopte tal o cual estilo o forma de expresion radica en el hecho de que se le
facilita para recordar. Lo cierto es que la métrica del romance fue acogida en
muchos territorios de América, con lo cual diversos ritmos o tonadas que hoy
conforman el acervo popular, en sus inicios fueron romances espafioles. Esta
forma ha perdurado porque la versificacion del romance, se ha dicho, es lo mas

caracteristico y propio del idioma espafiol.

Se deja de lado la parte musical de los cantos, también, para optar por la
semantica de los contenidos de las letras. Desde luego, lo ideal serian los estudios

interdisciplinarios, como se puede entrever en las preguntas que plantea Tobén (2012):

¢, No encierra tanto conocimiento cada palabra como cada nota musical? ¢No son
los esquemas melddico—ritmicos resultado también de procesos histéricos que
cuentan la evolucién y la apropiacion de rasgos caracteristicos de la estética de un
pueblo? ¢ No es la musica misma posibilidad de comunicacion? (p. 11)

3.1.2 El arrullo a Carmela y el andlisis del discurso. Para analizar el arrullo a
Carmela, en cuanto practica identitaria, se toma la via del analisis del discurso
para buscar una aproximacion al hecho antropoldgico a partir del lenguaje de la
comunidad implicada. Sobre todo, del lenguaje vivo, tal como lo propuso Del
Hymes al proponer su método de andlisis Speaking, de algun modo fruto del
agotamiento de la linglistica en su intento de explicar algo tan complejo e inasible

como el lenguaje en accion.

Ahora bien, la idea de mirar los cantos a través de los actos de habla, radica en la
importancia que ha cobrado en el analisis de la interaccién comunicativa el factor
intencional de los hablantes. El propio Searle expuso una teoria de la
intencionalidad, tema al que se han sumado otras disciplinas. Como anota
Belichon (et al. 1992: 83), citado por Yus Ramos (2003):
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...tradicionalmente, y desde varios campos del saber (psicologia, filosofia...),
se ha atribuido a la intencion un papel esencial en la explicacion de la
conducta comunicativa humana. El lenguaje, desde estas perspectivas,
“podria ser interpretado como un instrumento de representacion de la
realidad y de comunicacién interpersonal que remite a una realidad distinta
a la suya propia y cuya descripcion se apoya en la utilizacion de
atribuciones psicolégicas o predicados mentales relativos a las ideas, las
creencias, los deseos o0 las expectativas de los sujetos que producen o
comprenden los mensajes lingulisticos. (p.172)

Yus Ramos se dio a la tarea de revisar las teorias de Grice (Principio de cooperacion)
y de Sperber y Wilson (Teoria de la relevancia), que es el camino en que
desembocan los fines de la teoria de la intencionalidad en la comunicacién. En este
trabajo se fija la atencion en la propuesta de Searle porque brinda una tipologia

gue permite aproximarse en la misma direccion pragmatica de tales teorias.

Dice Yus Ramos (2003), que “el principio de relevancia proporciona la herramienta
necesaria para reconocer, en primera instancia, la intenciébn subyacente en un
enunciado tan pronto como éste es pronunciado” (p.197). En su modelo
interpretativo, Sperber y Wilson también otorgan una gran importancia a la
deduccion, entendida sobre todo como el resultado de unir una nueva informacion
{P} a la informacion antigua {C} ya almacenada en la mente del individuo. Sperber
y Wilson denominan contextualizacidén a esta operacion cognitiva. En razén a esto
se retoma a van Dijk en la relacion texto / contexto. Searle, por su lado llegara a
acufar una idea acerca de la existencia de un elemento que llama background, en
un intento por condensar en un concepto todo el entramado que subyace al
instante del intercambio, en la interaccion. Es decir, una tarea marcada por la

semiosis infinita de Peirce, al decir de Vanderveken.*® Este autor, justo en el

% Vanderveken anota que “According to both Wittgenstein and Searle, it is impossible to make an
exhaustive theoretical description of the structure of a conversational background. Such attempts of
description could never stop and would lead us to a regression ad infinitum”. S.F. p.3 Recuperado
el 28 de abril de 2016, de http://www.pragmatics.gr.jp/lecture/lecture05p.pdf
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momento en que Searle estd dudando de su teoria de los actos de habla, se la
toma en serio y se propone completarla, incorporando otras categorias, con la idea
de formular una légica de los actos ilocutivos. Para él, los hallazgos de Searle, del
background y de la intencionalidad conforman la base ineludible de una teoria que ve

lejos de ser fallida.

La exploracion de Vanderveken (SF), contempla un objetivo expresivo en los actos

ilocutivos, concepto que ratifica los fines de este trabajo, cuando acota:

...expressive discourses serve to express the mental states and attitudes of their
participants with regard to objects and facts of the world. Such, for example, are the
discourses which pay homage to someone, religious masses and other church
ceremonies where the faithful speak to God or the expression of crowd hostility
where a booing mob harasses the object of their dislike. The main illocutionary acts
of such discourses are expressive. Thus, in order to render homage to someone,
one must compliment, laud and sometimes acclaim that person in expressing
positive and favourable mental states such as joy, approval, respect for and

sometimes-even pride in his accomplishments. (pp. 12-13)

Searle, por su parte, mantiene sus dudas, lo que lo ha llevado a volver su mirada
sobre las teorias cognitivas y sobre el problema de la mente. Pero su teoria hace
camino y él mismo la considera indispensable para las ciencias humanas, al punto

gue propuso una teoria sociolégica que parte de estos hallazgos (Searle, 1997).

Intentar este camino suscita una gran cantidad de interrogantes que hacen pensar
en las pesquisas que ha hecho recientemente el antropdlogo Steven Mithen, que
se aventura a preguntarse qué fue primero, si la muasica o el lenguaje articulado
(Mithen; 2007). Lo que lleva a la necesidad de abordar los cantos desde diversos
puntos de vista. El recuento y la aproximacioén que se hacen en esta oportunidad,
de las relaciones entre lenguaje y musica, pueden dar lugar a algunas de las
respuestas a esas preguntas que surgiran, seguramente, después de recorrer este

camino.
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En términos generales, se examinaron y describieron elementos de la interaccion
comunicativa que hacen parte del arrullo a Carmela, en cuanto hacen parte de la
competencia comunicativa de los hablantes de la comunidad que le rinde culto y
que, segun la etnografia del habla, dan pie a la comprension de factores como la
cosmovision y la cohesién social (Duranti, 1990). Se adopté la mirada de los
cantos desde la semantica pragmatica, porque, para el fin que se persigue, es
esta una forma idénea de observar factores como los mencionados arriba:
intenciones, motivaciones e intereses del hablante en un evento de comunicacién

institucionalizado, como lo es esta conmemoracion.

Tener esta mirada significa tratar de comprender significados y sentidos que la
comunidad de habla ha puesto en los cantos y la manera como dichos significados
y sentidos operan en el arrullo a la Virgen del Carmen, que es lo que finalmente
forja un elemento de arraigo del hablante hacia su comunidad de origen. En otras
palabras, se miran relaciones entre lenguaje e identidad cultural, mirada que
incluye elementos para-verbales que hacen parte de la vivencia del arrullo,
teniendo en cuenta que estos operan de manera simultdnea con los elementos
verbales y que, al igual que estos, hacen parte de la competencia comunicativa que
los integrantes de una comunidad de habla han desarrollado en la interaccion

comunicativa cotidiana con coterraneos y vecinos.

3.1.3 El método SPEAKING de Dell Hymes. Lo que se hard serd seguir el
método SPEAKING, de Dell Hymes (1972), con el objeto de fijar la atencion en

elementos de analisis linglistico que se quieren destacar para mirar los cantos.

De acuerdo a las categorias definidas por Hymes, se haran las consideraciones
respectivas de cada categoria desde el punto de vista linguistico. Y en el caso de
la Secuencia de actos (Act sequence), los aspectos 9 y 10 del método, referidos a
forma y contenido del mensaje, se apela a la teoria de los Actos de habla de John
Searle (1994). Por tanto, se tomaran en cuenta el tipo de acto ilocutivo de que se

trata, o se vera el accionar de actos de la referencia y de la predicacién, segun los
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contenidos proposicionales implicitos en los actos de habla observados. Al
proceder de esta manera, como se verd, salen a flote evidencias e hipotesis sobre
significados y sentidos que hay en los cantos y que conducen hacia el objetivo de
ver la funcion que cumplen estos en el arrullo y, a la vez, en la formacion de
identidad en la comunidad de habla en que surgieron. Los actos de habla revelan
a sus usuarios, en el sentido que indica la hipotesis de Searle (1994), que “hablar
un lenguaje es tomar parte en una forma de conducta (altamente compleja)

gobernada por reglas” (p. 22).

Para complementar, los cantos se miran en su totalidad como un evento narrativo,
como discurso elaborado con motivo del arrullo a la virgen del Carmen. Esta es
una de las lineas que surgio del andlisis del discurso. De acuerdo con las ideas de
Van Dijk (1980), el corpus de los cantos se puede mirar como un texto que
acontece en un contexto determinado. Se vera en qué medida el corpus linguistico
de la Situacion de habla, es decir, el texto, se puede considerar un macro-acto de
habla y qué elementos referidos al nivel de coherencia de ese texto permiten
apreciar otros factores expresivos del discurso que la comunidad ha elaborado en
el arrullo. También se mostrara que, a partir de la existencia de tres momentos
definidos en el arrullo, la procesién, conmemoracion y la despedida, que otros

macro-actos de habla determinan el fin de cada uno de estos momentos.

El contexto es el elemento en que se intersectan las intenciones de Searle, Van
Dijk y Dell Hymes. Como tal, ha sido objeto de numerosos intentos de formalizacion
por parte de la Linguistica. En la pragmatica es amplio el cuerpo de analisis y
teorias sobre el papel del contexto. La teoria de la relevancia, de Speerber y Wilson
(1994), una de las mas consistentes, difundidas y aplicadas, aporta su mirada en

tal sentido. Yus Ramos (2003), acota que

...esta idea de la relevancia como combinacién de efectos contextuales
y de esfuerzo de procesamiento va acompafada de una reformulacién

importante de la nocién de contexto. Sperber y Wilson rechazan la
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idea, asumida en muchas investigaciones pragmaticas, de que el
contexto es Unico para el participante en una conversacion y que, en
cierto modo, se da de antemano al participante cuando comienza una
interpretacion, sobre todo en cuanto a la informacién aportada por
enunciados anteriores de la misma conversacion.(pp. 211-212)

Volviendo a Hymes, él fue ajustando progresivamente su modelo, en la medida en
que se divulgd y fue estudiado y criticado. Con el tiempo, dice el autor que “los
materiales etnogréficos investigados hasta el momento indican que se deben
distinguir algunas veces unos dieciséis o diecisiete componentes. No se ha
encontrado regla alguna que requiera la especificacion simultanea de todos ellos.

Siempre existen redundancias” (Hymes, 2002)

Esta sera la linea que se seguira y, en consecuencia, se hace énfasis en aspectos
convenientes al propdsito de describir y analizar los cantos. No se dan mayores
detalles de todos y cada uno de los componentes, en aras de la claridad y
brevedad de la exposicidén. El modelo se presenta en la Tabla 1. Los componentes
del 1 al 6 han sido objeto de los capitulos previos. Alli también se hizo referencia a
los fines (7 y 8), que de esta manera se intersectan con el presente capitulo, en el
que, por tratarse de una aproximacion sociolinguistica, se abarcan el resto de
aspectos con un énfasis claro, que centra la mirada en la forma y contenido del
mensaje, en la manera en que se ejecuta el acto de habla, en las formas del habla
y de la interaccion, asi como en normas de interpretacién. El aspecto final, el

género, deviene en el enfoque general del capitulo y del texto en su conjunto.

121



Tabla 1. Esquema del Modelo Speaking de Dell Hymes

Sigla Componente Componentes divididos
- _ _ _ 1a) tiempo y 1b) lugar
Situation Situacion o escenario - - -
2) Escenario psicologico
3) hablante o emisor
. o 4) destinador
Participants Participantes —
5) oyente o receptor o audiencia
6) destinatario
_ . 7) fines como resultados
Ends Fines o propdsitos

8) fines como metas
_ 9) forma del mensaje
Act sequence Secuencia de actos - -
10) contenido del mensaje

11) manera en que se ejecuta el acto de

Key Clave o tono habla

12) canal
13) formas de habla

Instrumentalities Instrumentos o medios

14) formas de interaccion
Norms Normas . >
15) normas de interpretacion

Genre Género 16) género

A continuacion, entonces, se nombran los componentes de la competencia
comunicativa de los hablantes de la comunidad de habla, segun el esquema de la
Tabla 1 y como se anotd, se acata su comentario acerca de que no es
estrictamente necesario abordar de manera exhaustiva todos y cada uno de los

componentes, toda vez que, como él anota, no es una regla establecida hacerlo.
Situation. La Situacién, o escenario en que tiene lugar el evento de comunicacion.
Se refiere al tiempo y lugar que describen la ocurrencia del evento, asi:

1a) tiempo. La situaciéon de habla de los cantos de conmemoracioén a la virgen del

Carmen, que es objeto de andlisis aca, ocurre en un mismo tiempo y lugar para los
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interlocutores que intervienen. Es, ademas, un tiempo preciso y pactado, en

cuanto al dia y la hora que dichos interlocutores han escogido para el encuentro.

Es la conmemoracion de la fiesta de la Virgen del Carmen, que en el calendario
tiene fecha establecida: 16 de julio. Puede cambiar el dia, teniendo en cuenta que

generalmente se hace en viernes, sdbado o domingo para evitar dias laborables.

La situacién tiene las connotaciones de una conmemoracion religiosa; constituye
una especie de puesta en escena, para decirlo en términos cinematograficos o
teatrales. Es una situacion de caracter oral, por tradicién, bajo un acuerdo general

entre participantes, pues se trata de un ritual que se celebra afio tras afo.

Hay unos tiempos previos, de preparacion, que pueden incidir en el resultado final,
de acuerdo con razones emocionales a que pueda dar lugar la eleccion del grupo
de mdusicos y cantoras. Por tradicion, determinadas personas cuentan con el
aprecio de la gente por su manera de tocar o de cantar. Por tanto, es probable que
si alguna de estas personas no puede asistir, la eleccion de su reemplazo puede

afectar la percepcion de algunos de los participantes el dia del evento.

Otros factores, similares, que pueden incidir en la percepcién son el trayecto que
se decidid, las condiciones de la imagen de la virgen, las personas que la van a
cargar, las personas que se encargan de prepararla y cuidarla o los motivos que

se van a exaltar el dia del evento.

En términos generales, se asume que la disposicion psicologica de los hablantes
estd determinada por la decisibn de participar en el evento e ir al lugar de
conmemoracion con la disposicion acostumbrada para agasajar a la virgen, para
agradecer sus favores, para recordarla y para pedir por nuevas necesidades o
situaciones. En este sentido, cantoras y musicos conocen los diferentes momentos
y la forma del ritual, lo que evita que haya lugar a equivocaciones o

tergiversaciones del sentido general de la situacion.
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Por su parte, la gente de la comunidad ser& considerada en este caso receptora;
conocen el ritual y participan acorde con cada uno de los momentos que se
suceden y con la narrativa que se acostumbra desarrollar a lo largo del ritual de

conmemoracion, es decir, en funciéon de la Situacion de habla.

Finalmente, para efectos de la comprension de la Situacion de habla, el desarrollo
del evento puede ser subdividido en tres tiempos 0 momentos que se diferencian.
Estos tiempos estan marcados en los cantos, pues las letras, los tonos y la forma

de interpretacion modulan estos tres momentos, que son:

- Procesion
- Conmemoracion

- Final o despedida

1b) lugar. Como se dijo, el lugar en que ocurre la situacion es el mismo para todos
los interlocutores. Los espacios pueden variar, dependiendo del sitio que se elija.
En el territorio de origen hay un ritual establecido para decidir el sitio, que se
circunscribe a unos pocos espacios que por costumbre se usan. En la ciudad, esto
es, fuera del territorio de origen de los participantes, la conmemoracion se torna
itinerante y la eleccion es circunstancial, el lugar es menos definido. No obstante,
ese “lugar’ a que hace referencia tiene la condicion de ser comun para los
interlocutores. Mas que el aspecto fisico, se puede caracterizar como un espacio

psicologicamente determinado como lugar de encuentro para el arrullo a Carmela.

Como tal, las motivaciones que cuentan a la hora de escogerlo se relacionan con
factores como el propietario o el usuario, algun tipo de significacion que se asigna al
espacio, razones practicas de conveniencias, ideoldgicas o simbdlicas y, por
supuesto, la distancia para facilitar el acceso de la mayoria. Siendo asi, las
caracteristicas del lugar varian. En esta ocasion, la situacion acontece en una

casa rural, propiedad de la familia de la Sindica.

Por todo lo dicho, los cantos de conmemoracién de la fiesta de la virgen del

Carmen, para efectos de los analisis de actos de habla que se haran adelante,
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tienen espacios y tiempos claramente definidos para todos los que participan e
intervienen en la situacion de habla que se produce en este evento. Esto, como se
vera adelante, hace que se cumpla una primera condicion para la realizacion de

actos locutivos, ilocutivos y perlocutivos.

En un sentido identitario, es claro que el lugar era determinante en el lugar de
origen. En la ciudad, se supedita a tantas circunstancias que se vuelve indiferente

para los participantes. Lo esencial es el ritual.
Participants. En cuanto a los Participantes, se distinguen:

3) el hablante o emisor. En esta situacion hablante o emisor, destinador, oyente o
receptor y destinatario pueden ser considerados uno solo, no se distinguen en
términos de roles. De hecho, proceden de la misma cultura y son integrantes de

una misma comunidad de hablantes, como usuarios de la misma variante geolectal.

Sin embargo, para efectos del andlisis, se distingue con el caracter de hablantes o
emisores al grupo de cantoras y musicos que conducen la conmemoracion de la
Virgen del Carmen. Unas y otros provienen de la comunidad que celebra el arrullo
a Carmela. Por tal razon, se presume que hay afinidad en los sentimientos y la
disposicion psicolégica que demanda el evento. Es lo que explica el hecho de que
se sigan reuniendo, afio tras afio, y que se sigan sintiendo convocados a
conmemorar el arrullo con conviccion y la esperanza de hallar lo que siempre han

encontrado en este ritual, en términos de representaciones.

En términos de la tradicidn religiosa de conmemoracion de la fiesta de la virgen del
Carmen, se puede distinguir la presencia de un hablante que no esta presente,
encarnado en las creencias que dan soporte al evento. En otros términos, subyace
un mensaje que transmiten las cantoras, agenciado por efectos de la tradicion oral
gue hace que se mantenga. Se manifiesta en la forma de las oraciones propias de las

celebraciones catélicas, como el padre nuestroy cuya autoria se diluye en el tiempo.
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El sentido general de conmemoracion, de agradecimiento y de veneracién que
rodea la Situacion de habla que nos ocupa, es el mensaje agenciado por ese
hablante no presente y que podemos asimilar a la apropiacion inculturada de

cantos de la tradicion catolica.

4) el destinador. Este papel es el de las cantoras, en primer término, teniendo en
cuenta que se trata basicamente de un evento de caracter oral, en el que ellas
manejan los hilos del ritual, mantienen la continuidad de la situacion, modulan la
intensidad de cada momento, llaman la atencién del auditorio — oyente, acogen
ideas de la comunidad para transmitirlas o para elaborar situaciones y finalmente,

constituyen una voz autorizada para jugar el papel que juegan en la conmemoracion.

Pero las cantoras son ademas, en si mismas, una tradicion de la comunidad. Las
cantoras de hoy se preocupan porque la tradicion se mantenga y buscan a quien
transmitir su saber y su técnica. Dentro de la comunidad, gozan de un

reconocimiento especial y son identificadas con un hacer que tiene trascendencia.

Por estas razones, cuando cantan, su voz goza del prestigio y la importancia para

garantizar efectos performativos en los oyentes, incluida Carmela.

Hacen parte de esta categoria las bajoneras, el bombero, las glosadoras, el
marimbero, los musicos, en general que con sus instrumentos o voces completan

el grupo que acompafa a las cantoras y los fiesteros.

5) oyente o receptor o audiencia. Se identifica con esta categoria al grupo de
personas que asiste a la conmemoracion, en su mayoria personas que provienen
de Barbacoas, Narifio y que son devotas de la virgen del Carmen o que,
sencillamente, participan como integrantes de una comunidad, por razones de

cercania o familiaridad con personas que se van a encontrar alli.

La razdn principal no deja de ser el culto a la virgen del Carmen. Sin embargo, si

en la comunidad de Barbacoas el evento era motivo de encuentro, ahora con
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mayor razon, fuera del territorio y distanciados de sus paisanos por razones de la

dindmica cultural de la ciudad.

6) destinatario. El destinatario es finalmente una abstraccion para precisar, entre
los oyentes del discurso, el usuario para el cual este es pertinente. En el arrullo a
Carmela, es, en estricto, el creyente, el devoto, que por serlo tiene una disposicion
favorable a participar en un ritual que conoce de manera entrafiable. Por eso se
vincula con su baile, con su canto o con su presencia. Por lo general, con los tres.
Comparte la creencia que origen a la situaciéon de habla, de modo que en cada
momento sabe cOomo actuar, qué decir y qué esperar. Para el destinatario, los

mensajes que portan los actos de habla son claros y directos.

El destinatario es, finalmente, quien espera del evento el sucedaneo que busca,
segun lo que representa para €l agradecer y venerar a la virgen. Actta en funcion de
eso, para que todo salga bien y se realice exitosamente el festejo. Aun bebiendo en
exceso, justifica su presencia y participaciéon con motivos religiosos, a los que
asigna un alto valor, igual que los otros destinatarios.

3.2 COMUNIDAD DE HABLANTES

3.2.1 Las realizaciones linglisticas de la comunidad. A propoésito del
destinatario, En los capitulos previos se han dicho suficientes cosas para pensar
que el lector se puede formar una idea de la comunidad de hablantes que le da
origen al arrullo a Carmela. Para ampliar esta caracterizacion, se harad una
descripcion de la comunidad a partir de sus realizaciones linglisticas. Al igual que la
cultura material, la cultura inmaterial permite conocer a los habitantes de un territorio.
Asi, a la par que la comunidad cultiva su alimento y desarrolla tareas de
supervivencia y adaptacion, como hablantes acopian una identidad que se revela
al estudiar rasgos que identifican sus realizaciones de la variante sociolectal del

127



idioma en la zona. Para ello, se apela a lo ya realizado, pues el pais tiene un Atlas
linglistico que se construyo a lo largo del siglo XX. Mirar esto ayuda a identificar la
impronta sonora de los hablantes que le cantan a Carmela. No es una
aproximacién detallada pero las caracteristicas que se resefian, del habla de esta
comunidad, resaltan su singularidad como grupo, como comunidad de hablantes.

En tal sentido, dan trazos de la identidad cultural en un territorio.

De esta comunidad, muchas cosas se han dicho a nivel de sus realizaciones del
espafol, quiza porque Barbacoas fue uno de los lugares escogidos para recoger el
corpus del habla de esta regidon suroccidental, con miras a la descripcion del
espafiol de Colombia que recoge el Atlas Linglistico y Etnografico de Colombia
(ALEC). La eleccion de los lugares obedecio, en su momento, a factores que

claramente apuntaban hacia la existencia de rasgos diferenciadores.

Sin pretender una descripcion exhaustiva o determinante, se enuncian algunos
rasgos del habla de esta comunidad que conforman lo que hoy se denomina una
descripcion geolectal; valga decirlo, poco o nada se han estudiado las relaciones
entre cantos y factores dialectales y un camino que esta por abrirse quizas sea el

de posibles determinaciones que puedan existir entre el canto y las hablas locales.

Esto en un contexto que indica que el habla de Barbacoas, lugar de origen de los
cantos gue nos ocupan, hace parte de una gran subregion de habla, la de las
Costas y llanos orientales, segun la clasificacion dialectal del ALEC, en el Mapa 1.
Esto dice que el habla de esta comunidad se distingue de hablas de toda la region
de montafa del resto del pais, pero con diferencias locales muy sutiles. Un motivo

mas para sostener la denominacion de hablas cantadas.

Lo primero a tener en cuenta es que, a pesar de que el departamento de Narifio
hace parte de la misma regién lingtistica (ver Mapa 1%'), segtn la clasificacién que

% Montes Giraldo, José Joaquin (1982). El espafiol de Colombia, propuesta de clasificacion
dialectal. Revista Thesaurus, Tomo XXXVII, Numero 2. Recuperado el 6 de julio de 2015, de
http://www.bibliodigitalcaroycuervo.gov.co/604/1/TH 37 001 023 0.pdf
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hace el ALEC, es innegable que, a medida que se conforma una cultura de la
costa Pacifica, se percibe en sus habitantes la distincién con respecto a la zona
Andina, que es uno de sus referentes territoriales cercanos. Del habla de la zona
de Barbacoas se han hecho afirmaciones como las que a continuacién se citan

con sus respectivas fuentes. Para empezar, las que recoge Flérez (1963; 268-356)°8:

Que es extremada la relajacion de las vocales, ténicas y atonas, en cualquier
posicion de la palabra y entre palabras. (Algunos ejemplos de la regiéon: Pot°si,
vay?s®, cinc® centav’s, ps 'pues’, présuP*®st®)

Que se oye con frecuencia rr asibilada, y en casos extremos, ensordecida: rico,

perro, carro.

Que dentro del conjunto del espafiol colombiano, las hablas de la sierra de Narifio,
junto con las hablas costefias -sobre todo del Caribe-, tienen fisonomia bien definida
y por la fonética, se diferencian bastante de la realizacion estandar del espafiol de

Colombia”.

Que Vos (tu), se emplea como singular y es tratamiento de mucha confianza; se usa
con formas verbales en -as, -és, -is, y confundido a veces con tu (¢por qué no

hablas?, ¢ qué tenés?, ¢ vos qué decis?, sentate).
Que hay cierto tratamiento del gerundio, de uso comun, vaya viendo, vea

Que en algunos hablantes suena casi como i la e inacentuada de muchas

palabras: esi, tardis, nochi, Unicamenti.

Se dice sobre el habla de la costa sur del Pacifico, incluida Barbacoas, también
por Flérez (1978: 197-246).

Que algunas personas alargan en mayor o menor grado vocales acentuadas, y las

pronuncian con cierta modulacion circunfleja: yo las lleevo, tiene agua bastante

Que en algunos lugares de esta region es notable la articulacion de n final de

palabra como m: pam, piam, trem, fim, a la ordem, cajom.

% Todas las referencias al habla se citan textualmente de los diversos autores indicados.
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Que se velariza frecuentemente la n final de palabra, de suerte que una expresion

frecuente como ven ac4, por ejemplo, suena como venga aca.

Que se articula la d — inicial e intervocalica — con timbre semejante al de una r

fricativa: ruefio 'duefio’, reci 'decir’, el mercado re Mereyin.

Que algunas personas truecan lar y la / en fin de silaba mas consonante: celveza,

juelte, maltiyo.

Que hay un fenémeno generalizado de epéntesis y pronunciaciones como canoa:
canoba, canoda; proa: proba (y el derivado probero), rula: rubia (especie de machete
grande); barbacoa: barbacoda, creencia: creyencia, choclo (voz quechua): chdécolo,
grupa: gurupa; grupera: gurupera, cangrejo: cangarejo, viruela: virigiela, albricias:
albiricias, rebrujo: reburujo.

Que en la costa del Pacifico la gente habla mas bien despacio.

Que es un habla muy nasal (en general, el habla de los colombianos)

Que hay tonillos, dejos o acentos regionales, y hasta locales, muy marcados y que

permiten reconocer el origen regional de los hablantes del costefio del Pacifico.

Que en algunas personas la d intervocalica se trueca frecuentemente por r fricativa.
Asi, viuda: viura, y por el estilo usieres(sic), la comira, mérico, muro, carena, almirén,

almironar, carera 'cadera’, rorilla 'rodilla’, etc.

Que la s, final de silaba, es frecuente pronunciarla como una simple aspiracion o

soplo: pejcao, Francijco, la cojta.

Que la s, final de palabra, se pierde facilmente, sobre todo cuando ésta es a la vez
final de frase: sei peso, el bu, loj cojtefio hablamo distinto del bogotano. En la
pronunciacion de un mismo hablante pueden darse fenébmenos relacionados con s
final: a) se conserva (muslo, pescado, mariscos, arroz, maiz, raiz); b) se aspira (mujlo,
pejcao, marijco, arrgj, raij); c) se pierde (mulo, pecao, marico, arro, rai); d) se repone

equivocamente como en el pies, el huevos, la mamas, etc.
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Que es frecuente oir pronunciar la ch con cierto predominio de la oclusién sobre la
fricacion. Particularmente en silaba acentuada, la oclusion es tan fuerte que da la

impresion de estar ante una t dorsopalatal seguida de una fricacion muy breve.

Que la -s implosiva es el rasgo basico que distingue el habla de la regién. Con
variaciones en cuanto a lo avanzado o incipiente de su estado se produce su
aspiracion, pérdida total o influjo ensordecedor sobre sonidos sonoros inmediatos.
La aspiracion o pérdida de la -s, mucho menos frecuente y regular en el Pacifico
gue en el Atlantico, y solo al norte (Coredd) produce algun fenémeno asimilatorio
(frecco) [... ] al paso que es evidente una reaccion contra la pérdida de -s en toda la
costa pacifica, mas acentuada al sur (Timbiqui), reaccion manifiesta en numerosas
formas con -s advenediza: fangares, cuis, el pies, un hachas, una llaves, ajis, el
huevos, a la ciudés, mitas, cebuls, botes, etc. (Timbiqui); ajis, la mamas del

(Cored0), en pergaminos, banderas (Arusi)

Que es peculiar del 'costefio’ pluralizar el impersonal hacer en expresiones de
tiempo: hacen afos... dias, meses, etc.

Que por costumbre, es comun hacer el masculino costumbre, ‘habito, uso'.

Que es, sobre todo, el Iéxico lo que separa a la costa pacifica de la caribe, pues
en él las coincidencias de la costa del Pacifico se dan especialmente con la

subzona caucana.

La division dialectal del espafiol de Colombia se resume en el Mapa 1 y la Figura 6,

sacados del estudio de Montes Giraldo (1982: p.92 y p.49, respectivamente)
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Mapa 1 subregiones lingiiisticas de Colombia®

Limites de las superzonas y zonas dialectales y de
algunas posibles subzonos

Los dos superzonas diolectales en Colombia
B3 supersona costena
zona de costeRismo parcial £ ==

«=we Limite de las dos superzonas
+s++ Limite de las zonas en cada
superzona.

Las dos super zonas dialectales
,- de Colombia:
E Super zona costefia
Zona de costefiismo

parcial

1soglosa de choclg)lo,chocolo
Isoglosa de pucho

chanda y chunche
giinche (yuca)
ariza oarija
bolilla

** Op cit. p.92
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Figura 6. Division dialectal de Colombia®

Costefio pacifico costerio caribe
Septentrional (7)

cartagenero samario guajiro

superdialecto
} costefio

- costerio caribe interior
Meridional (?)

centro-occidental centro-oriental
if - , - . . superdialecto
narinense antioquefio tolimense- cundi- santan- '
caucano ) e Fere— central o andino
huilense boyacense dereano.

En relacién con esta conformacion, Montes Giraldo anota,

Los estudios han conducido hasta la delimitacién de una Super-zona costefia, con
dos dialectos costefios: el costefio pacifico y el costefio caribe, diferenciados ante
todo por el tuteo-voseo; en el léxico, por una notoria coincidencia de la costa pacifica
con la zona caucana; y dos dialectos andinos, el centro-oriental y el centro-occidental,

de los que el primero conserva la oposicion /| /~ly I y el segundo la pierde. (p. 51)

En esta super-zona, en posicion final el fonema s presenta variantes: en los sitios
encuestados se conserva como predorsoalveolar muy debilitado; en Barbacoas, hay
una clara reaccion contra su aspiracion, lo que hace que con mucha frecuencia
aparezca una -s espuria en nombres y apellidos: Jennyes, Aracelys, Yarelys, Nerys,
sefiora de Delugues; y en: el bigotes, la bellotas, el barbiquis, el cafés, el pies. (p.52)

La propuesta de delimitacién de las dos superzonas dialectales en Colombia
indica que se puede considerar como Super-zona costeila en sentido amplio la
totalidad del territorio de Choco, Cérdoba, Sucre, Bolivar, Atlantico, Magdalena,
Guajira y Cesar; las poblaciones de Tumaco, Patia, Barbacoas e Iscuandé, en
Narifio; Timbiqui y Mechengue, en el Cauca; Buenaventura, en el Valle; Turbo,
Chigorodo, Nechi, Caucasia, Caceres y Zaragoza, en Antioquia; el departamento del
Norte de Santander (exceptuando su extremo sur: Cachira, Herran, San Bernardo

*© Op. Cit. p.49
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de Bata, Pamplona y Chitagd); Bocas del Rosario y Pto. Wilches, en Santander,

Arauca, en la comisaria de Arauca, y Orocué y Trinidad, en Casanare. (p.52)

Para posibles subdivisiones de estas dos zonas, parece legitimo establecer una sub-
zona samaria (determinada tal vez por el influjo inmediato de Santa Marta), centrada
en Fundacibn y Aracataca, que comparten con Valledupar y Fonseca el
mantenimiento de -sg- como sibilante y sonora respectivamente, en rasguio; con
Taganga, Palomino, Fonseca y Valledupar la conservacion de la -s de jueves; con
Palomino y Barbacoas la pronunciacion como sibilantes de las eses de buenas

noches, y con Taganga, Barbacoas, Fonseca y Valledupar el término calabazo”.
(p.52)

Al mirar fitonimias, pues una manera de identificar una comunidad es por la forma de
nombrar sus plantas, vemos que Barbacoas tiene dos denominaciones resefiadas por
Montes Giraldo (1963: 164-186).

Mampira. Nombre recogido solo en la localidad de Barbacoas y sobre cuya historia
nada podemos decir

Cortaita (LF.). Se trata sin duda de un tipico caso de etimologia popular. "El que
mas se cultiva en el camino de Barbacoas, muy solicitado para el consumo en
toda forma, es el llamado alli cortajeta por los negros, y por las gentes de alguna
ilustracion otaheta, corrupcion de Otahiti (p.168).

3.2.2 Origen y tradicion de los cantos. La comunidad de habla se gesta también
por medio de sus representaciones y de la cultura popular que se desarrolla en el
territorio y hay antecedentes de los cantos en la regién. Para el Rosario de Viernes
Santo, por ejemplo hay registros de Barbacoas, como el que resefia Suarez Pineda

(1962), de labios de Macrobio Ortiz, agricultor, analfabeto, de 75 afios de edad.

Al pie de mi sepoltura Anima que tais en pena
Quedara mi cuerpo solo. En el centro del purgatorio
Sélo me acompafiaran Esperando un Padre Nuestro
Bella Virgen del Socorro.
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(Ave Maria).

Considero el Viernes Santo,
Mi sepultura y mi entierro.
Siete pies de tierra ocupo

Que a mi mismo me da miedo.

(Padre Nuestro).

Ya se me acerca la hora
De seguir para el pantedn.
Salo llevo por delante

A la Virgen del Dolor.
(Ave Maria).

Heredero y heredera,
Dame de lo que heredas.
Haceme deci una misa,
Aunque sea de caridad.
(Padre Nuestro).

Si los cristianos supieran
Lo que las almas padecen
En un purgatorio de fuego,
De ellas se compadeciera.
(Ave Maria)

Para salir de tus penas.
(Padre Nuestro).

Dios te salve, anima triste,
La mas querida de Dios,
Rogad a mi Dios por mi,

Que yo rogaré por vos.

(Ave Maria).

Anima que tais en pena

En el centro del purgatorio
Esperando un Padre Nuestro
Para subir al jolgorio.

(Padre Nuestro).

Aquel doble de campana

No es para aquel que murié;
Es para que sepa yo

Que me he de morir mafana.

(Ave Maria).

Atendiendo a la tradicion del romance, de donde esta establecido que provienen
en gran medida la métrica, los temas vy la versificacion de los cantos del Pacifico,
la comunidad de habla de Barbacoas se caracteriza por ser el lugar donde se
encontraron las huellas mas antiguas de pervivencia del romance, sobre todo del
romance religioso del siglo XVII, como nos lo hace saber De Granda (1976) con el

ejemplo del Romance de Santa Rosa.

El ROMANCE DE SANTA ROSA, recogido en Barbacoas (Narifio) por G. Beutler en

una unica version, debe derivarse de alguna de las biografias populares que, desde
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muy pocos afios después del fallecimiento de la Santa (1617), se difundian en
territorio americano, en el que ha sido siempre grande la devocion por ella. El haberse
conservado versiones tradicionales en forma de romance de algunos episodios de su
vida en tierras del occidente de Colombia puede explicarse por las frecuentes
relaciones que las areas del Pacifico del Virreinato de Nueva Granada
(pertenecientes antes al Virreinato del Per() mantuvieron con la metrépoli limefia

durante todo el periodo colonial.

La version aqui recogida, continta De Granda, me fue dicha por Dimas A.
Palacios Gonzalez, de 52 afios, natural de Cértegui (Departamento del Chocd),

carpintero y minero de profesion.

“Santa Rosa fue dichosa Meti6 la mano y sacé

Por virtud que Dios le dio Del cuello una linda imagen
Cuando la encanonizaron A los tres dias de mafana
Rosas el cielo llovié Lleg6 onde el padre de Rosa
Qué dichosa fue esa madre "Mira que tu hija me ha dado
Que a Santa Rosa pario Prenda y palabra de esposa”
Un nifio lleg6é onde Rosa "Y0 no creo en tus palabras
Le dijo de esa manera Ni tampoco en mi hija Rosa
"Dame, Rosa, una limosna Porque en el cielo no hay
Que vos sos la limosnera” Otra Santa mas dichosa".
Rosa se quedo penosa (p. 219)

Porque no tenia qué darle

Se trata de un texto que, ademas de constituir el testimonio de la extension de este
romance muy al norte de Barbacoas, donde recogio6 su aislada version G. Beutler, lo
mejora y completa en su primera parte aunque, por el contrario, en la variante
barbacoana se explicita la significacién del romance, trunco en Certegui, facilitando la

identificacion del nifio con un demonio tentador. (p.218)
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De Granda (1976) también alude al Romance de la virgen y el ciego.

Este romance, bien conocido en la tradicion oral peninsular, es frecuente en América,
especialmente Colombia. En este pais esti particularmente extendido en la zona de
poblacion negra del area pacifica. Por mi experiencia personal, puedo decir que el
“romance de la Virgen y el ciego" o "de las naranjas" es conocido en la totalidad de
las localidades de esta zona que he recorrido, desde Tumaco, junto a la frontera

ecuatoriana, hasta Acandi, en la panamefia.

Me limitaré aqui a transcribir una sola version, recogida en Tumaco (Narifio), que me
fue dicha por Primitiva Coime, natural del caserio de Tierrafirmita (Playitas)
perteneciente al Municipio de Mosquera (Narifio), residente en el barrio

tumaquefo de Pantano de Vargas y de avanzadisima edad. (p.221)

Camina la Virgen pura "Ciego, dame una naranja

Del valle para Belén P'al nifio aplacar la sed"

En la mitad del camino "Sefiora, ahi esta el naranjo

Pidi6 el nifio agua a beber Coja la gu'es menester

"No la beberes, mi nifio Cojalas de en una en una

No la beberes, mi bien Floridas de tres en tres"

Porque las aguas 'tan turbias, La Virgen iba bien lejos

Rios y fuentes también" Y el ciego alcanzaba a ver

Camina mas adelante "¢ Quién seria esta gran sefiora Que
Top6 con un triste ciego me hizo esta gran merced

Si seria la  Virgen pura,

Ciego gue nada no via _ i
O el glorioso San Jose?". (p. 222)

Ciego que nada no ve

Muy semejante a las versiones recogidas por G. Beutler en Barbacoas (Narifio) y en
Istmina, Condoto y Quibdé (Chocd), parecen derivar del mismo prototipo que ellas,
mas breve que el que se da en otras zonas de Colombia y, quiza por ello, mas

bello en su condensacién poética”. (p. 222)
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Como se anotd, estos ejemplos de romances religiosos muestran la larga tradicion
gue tienen en la comunidad que celebra el arrullo a Carmela y como la comunidad
los ha apropiado al punto que su musica hereda la métrica y la versificacion de los
mismos. La apropiacion se verifica en la versificacion que hacen hoy en dia, que
sigue los parametros de composicidn, rima y métrica del romance, con las

variantes que el hilo del tiempo afro pacifico ha proporcionado.
Ends. Los Fines o propdsitos obedecen a dos tipos de mirada:

7) los fines como resultados. La conmemoracion de la fiesta de la virgen, afio
tras afio, cumple su cometido de reunir a la comunidad, de propiciar la interaccion
entre la gente con base en una creencia comun y, en ese sentido, la situacion se
convierte en factor de cohesion social. Todos los afios, se renueva el acuerdo
general para agradecer, venerar y rogar a la virgen, como simbolo de una practica

religiosa y como motivo de un suceder cultural.

El evento permite que los cantos sean escuchados todos los afos, con lo cual se
renuevan, se modifican, se enriquecen y permanecen como parte del acervo
cultural y como prueba de que se tiene una riqueza comun, el habla local, espejo
en el cual se miran cada vez que los cantos son interpretados. Es usual que la
gente note que esto o aquello dej6é de decirse o se dijo de otra manera, prueba de
que los participantes conocen de antemano la materia de que esta hecha la

tradicion y es la forma como se vigila la subsistencia del patrimonio inmaterial.

8) los fines como metas. Al participar en el evento, cada uno de los miembros de
la comunidad cumple sus propésitos. Para todos y todas, como creyentes,
participar es la manera de afianzar sus creencias y de sentirse parte de un ritual
compartido por toda la comunidad. Por tanto, la participacion general en el festejo,
a la vez que constituye la manera de resaltar y darle importancia al evento, es
también un modo de ejercer una practica que cumple la funcién de satisfacer una

necesidad individual, como es la necesidad de expresar una creencia.
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De acuerdo con los fines religiosos, la participacion en el evento es la forma de
alimentar y renovar la fe. Todos se congregan, bailan y cantan, porque es la forma
que ha adquirido el rito de conmemoracidon como practica cultural. Nos interesa
resaltar aqui el hecho de que esto indica que los hablantes-oyentes del arrullo a
Carmela, comparten intenciones, propdsitos, deseos, que los caracterizan como
comunidad de hablantes y esto se refleja en el lenguaje. De alguna manera,
intenciones, propositos y deseos compartidos en un caso como este, hacen parte
de esa forma de conducta gobernada por reglas a que alude Searle (1994), es

decir, la capacidad de hablar una lengua®.

A nivel del lenguaje, los cantos son tradicion cultural y cumplen el propésito de que
cada uno de los participantes, es decir, cada uno de los miembros de la
comunidad de habla, afiance su sentimiento de pertenencia a su comunidad. Si la
patria es la lengua, como han dicho los poetas, el hecho de pertenecer a una
comunidad como la de Barbacoas se percibe a través de estos cantos que a lo
largo del tiempo se han ido interpretando de una manera determinada por el habla
que se comparte. Es un dialecto del espafiol, el de las costas, el de la region

suroccidental y el del litoral Pacifico. En particular, el dialecto de Barbacoas.

Las letras de los cantos son aprendidas por la comunidad. Tal conocimiento,
colectivo, se fija en la memoria de todos, en igual nivel y de la misma forma que lo
hacen las palabras y giros del habla local. Esto significa que los cantos entran a
formar parte del acervo linguistico y cultural (competencia, diran algunos) de los
hablantes nativos de ese territorio de origen. Por tanto, el entramado de la lengua
materna de esos hablantes hace que cada uno de quienes participa en el arrullo,
siendo nativo de ese lugar de Barbacoas de que trata este trabajo, tengan también
comprometidas sus emociones y sentimientos hacia sus vecinos, hacia la comunidad,
toda vez que, de alguna manera, con su aprobacion, todos son autores de los cantos

y todos se sienten con derecho a criticar tanto las malas interpretaciones como las

“! Searle, en su libro sobre los Actos de habla, cuando se pregunta el por qué estudiarlos, sostiene
la hipotesis de que hablar una lengua es “participar de una forma de conducta gobernada por
reglas”. pp. 25
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modificaciones de las letras. Cualquier modificacion sera vista como alteracion de
un acuerdo que requiere el consentimiento general, como ocurre con los hechos que
hacen parte del vinculo social que entrafian las hablas locales, en este caso las

hablas cantadas. Al respecto dira Saussure (1945),

...el vinculo social tiende a crear la comunidad de lengua e imprime quiza al
idioma comun ciertos caracteres; inversamente, la comunidad de lenguas es la
que constituye, en cierta medida, la unidad étnica. En general ésta basta siempre

para explicar la comunidad linguistica. (p. 247)

Por su parte, las cantoras, como figura embleméatica de la comunidad, afo tras
afo son confirmadas en su papel de depositarias de esa memoria comun que son
los cantos, tanto en sus letras como en su interpretacion. Las cantoras encarnan el

canto también, como se mostro en el capitulo anterior.

La razon para que todo esto suceda puede radicar, quizas, en la necesidad de
renovar la relacion de dependencia religiosa con Carmela, con la Virgen del
Carmen. Por eso, con el canto se le alaba, se le agradece, se le exalta. Pero a la
vez se le pide proteccion, luego el canto es también la manifestacion del deseo de
que esa peticion que se hace se cumpla, de parte de ella, para que su proteccion

se mantenga sobre los miembros de la comunidad.

140



3.3 UN ANALISIS SEMANTICO PRAGMATICO DEL CANTO

Una vez establecido que la trascendencia de los cantos radica en su peso como
tradicion cultural y factor identitario porque materializa el acervo de la comunidad
de hablantes en donde nacen, se puede iniciar al analisis de los cantos, desde una

semantica pragmatica. Para empezar, véanse los versos del primer canto a tratar:

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro, porque saca las almas

del purgatorio,

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro, porque saca las almas

del purgatorio,

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro, porque saca las almas

del purgatorio,

Que la virgen del Carmen nos eche, a todos, su santa bendicion y

a las almas del purgatorio...

3.3.1 El caréacter narrativo del arrullo a Carmela. Este subtexto con que inicia la
conmemoracion, sienta las reglas de juego del arrullo a Carmela. En primer
término, la Situacion de habla adquiere un caracter narrativo, porque anuncia unos
fines, que habran de ser tenidos en cuenta a lo largo de la noche. En esencia hay
dos fines. Por un lado, expresar el amor, la adoracion, que el hablante dice sentir
por la virgen del Carmen. El segundo, a manera de reciprocidad, esperar que la
virgen de su bendicion para sacar las almas del purgatorio, bien sean las de
quienes estan en el arrullo o, como lo refiere la Ultima frase del verso, para que
saque de alli las almas que en este momento estan penando, para decirlo en
términos de la narracidn cristiana. Esos fines se pueden sintetizar en tres hechos

gue subyacen a los versos de esta parte del arrullo:
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Queda claro que se trata de una celebracion religiosa

Manifiestan, de manera simultdnea, agradecimiento (hacia la virgen) y un deseo

de la comunidad (que la virgen ha de satisfacer)

Se reafirma la presencia de la comunidad que conmemora

Como ritual religioso, el evento hace parte de una tradicion oral que se transmite
con la celebracion. Dentro de la tradicion catdlica, en el rosario a la virgen del Carmen
se recomienda en las llamadas Cuentas chicas, antes de cada Ave Maria decir:

“A la Virgen del Carmen la quiero y venero, porque nos protege a la hora de la

muerte y saca a las almas del Purgatorio”*?

Las letras, como tradicion, cambian por razones diacrénicas. Asi, al indagar en la
linea del tiempo, vemos que los versos pareados de la estrofa inicial han tenido

otras formas, en diversos lugares y épocas. Para la muestra un boton:

“Quiero y adoro

a la Virgen del Carmen
quiero y adoro

porgue saca las almas
del purgatorio

iSaca la mia

gue la tengo penando
saca la mia

gue la tengo penando

de noche y dia!”™*

En un texto de poesias populares de 1862 encontramos:

“2 Tapias, Lakatt Anwar. (SF). Rosario a la Virgen del Carmen. Catdlicos Firmes en su Fe.
Recuperado de http://www.catolicosfirmesensufe.org/rosario-a-la-virgen-del-carmen
3 Tomaflamenco. (SF). Sin datos. Recuperado de http://tomaflamenco.com/es/lyrics/14451
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A la Virgen del Carmen

quiero y adoro

porque saca las almas

del purgatorio.

Adorar el cordero, claveles, etc.*

Como ritual religioso, en el arrullo a Carmela, las condiciones de verdad o falsedad
de muchas proposiciones inmersas en los enunciados que hacen parte del ritual,
estan sujetas al universo ese mundo posible de necesidades inmateriales que
expresa el ser humano en todo ritual de alabanza o agradecimiento hacia una figura
emblematica de sus creencias. Por tanto, las frases o enunciados no pueden
tomar un sentido semantico literal, sino Unicamente acepciones que el contexto les
puede conferir y en este caso, el contexto particular de la comunidad de Tumaco-

Barbacoas que celebra la fiesta de la virgen del Carmen.

Volviendo a los versos iniciales, pertenecen al segundo canto de la noche, una vez
gue se ha dicho la Salve y el Padre nuestro costefio en la procesion, e identifican

de entrada el caracter religioso del evento.

Para efectos del analisis se van a considerar enunciados inmersos en estos
versos de apertura. Ahora bien, es claro que la primera condicién que establece
Searle (1994, 65) para un acto de habla, la condicion input / output se cumple de
manera automatica, toda vez que los hablantes pertenecen a la misma comunidad
de habla, lo que hace que no haya lugar a discrepancias o equivocos profundos

en la interpretaciéon de lo que se comunica. La comunicacién no tiene problema

4 Segarra, Tomas. (1862). Poesias populares. F.A. Brochaus. Leipzig. p. 231 Recuperado el 16

de julio de 2015 de
https://books.google.com.co/books?id=nLdbAAAACAAI&Pg=PA230&Ipg=PA230&dg=A+la+virgen+del+
Carmen+la+quiero+y+la+adoro,+porgue+saca+las+almas+del+purgatorio,&source=bl&ots=MSKEPR8V
fr&sig=ifkGfv_fYNzMYcnYmgAXIOOblmU&hl=es419&sa=X&ved=0CDoQ6AEWBWoVChMIjI3POtTdxdl
VRKweCh23jwHN#v=onepage&q&f=false
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alguno y en el texto general de los cantos se suceden actos ilocutivos que daran

origen a diversos tipos de actos de habla que todos comprenden y repiten.

Este subtexto inicial, por su forma, estd compuesto por dos componentes. Uno, el
de los versos pareados, de rima asonante, que se repiten tres veces y el otro, la
estrofa de tres versos, en que los mismos pareados estdn acompafiados de un
tercer verso que se inserta en el medio, a modo de acotacion. Se puede decir, en

este caso, que ese tercer verso enfatiza el propésito del hablante.

Con relacién a los versos pareados, se puede decir que a nivel proposicional hay
un contenido semantico que se expresa al modo de lo que la gramatica denomina
oraciones coordinadas por un conector. Visto asi, hay un enunciado que

corresponde a un acto declarativo, que por su forma es un acto realizativo, que seria:
Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen porque saca las almas del purgatorio

Desde el punto de vista formal, dado que intervienen dos verbos, se pueden

identificar dos enunciados que se pueden distinguir:
Yo quiero a la virgen del Carmen porque saca las almas del purgatorio
Yo adoro a la virgen del Carmen porgue saca las almas del purgatorio

3.3.2 De Actos ilocutivos de afirmar, aseverar, las almas y el purgatorio. Para
efectos del analisis de los actos de habla se optara por dividir la oracién
compuesta en dos enunciados como se indica a abajo. Como se vera, estos
enunciados pueden verse como actos ilocutivos de aseverar / afirmar, pero a la
vez, segln se mostrara, como actos de habla de dar gracias, de saludar y adn

como imperativos. Veamos.

Enunciado A Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen

Enunciado B (La virgen del Carmen) saca las almas del purgatorio
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En una primera instancia, tanto el Enunciado A como el B se pueden ver como
Actos de habla cuya fuerza ilocutiva es declarativa, que pertenecen a las
categorias de aseverar, afirmar. El enunciado A es un tipico realizativo, por su
forma: verbo(s) en primera persona del singular del presente de indicativo, voz
activa (Austin, 1982). Este tipo de Acto locutivo, de acuerdo con lo que plantea
Searle (1994: 75), cumple unas reglas para que pueda ser considerado como tal,
segun se indica en la Tabla 2. En adelante, cuando se use esta tabla, a la izquierda
esta el tipo de regla que se examina, luego estan las condiciones que determiné

Searle para cada tipo de acto y luego las referencias al enunciado segun el caso.

Tabla 2. Actos Ay B como Actos ilocutivos de Aseverar / Afirmar

Tipo de regla Condiciones Enunciado A Enunciado B
: El hablante afirma que la
Proposicional Cualquier proposicion p 2 ITEIS i .d'Ce querer'y virgen saca las animas del
adorar a la virgen :
purgatorio
H tiene evidencia H tiene razones para Segun_la trad_lc_lon y la
(razones, etc.) para la exoresar sus creencia religiosa
verdad de p. seﬂtimientos hacia la virgen del Carmen, o
Preparatorias No es obvio ni para H viraen Carmela, saca |las
ni para O que O sabe g - almas del purgatorio.
. El contexto religioso L
(no necesita que se le El contexto religioso

De sinceridad

Esencial

Comentario

recuerde, etc.) que p.

H cree que p.
Cuenta como la
asuncibn de que p

representa un estado
de cosas efectivo

A diferencia de
argumentar, estos
actos no parecen estar
ligados esencialmente
a intentar convencer.

valida esta regla

No hay lugar a duda

La regla no tiene ningln
tipo de objecion por el
contexto

valida esta regla
No hay lugar a duda

La regla no tiene ningln
tipo de objecion por el
contexto

El cuadro permite entender, en primera instancia, que opera el principio de
expresabilidad segun el cual, “cualquier cosa que pueda querer decirse puede ser
dicha” (Searle, 1994:28) y explica el hecho de que el hablante, de acuerdo a una

necesidad interna, afirme que quiere y adora a la Virgen del Carmen. Dice Searle
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gue este tipo de acto puede reflejar la expresion de una creencia, como
efectivamente ocurre en este caso. Lo hace por evidencias que constituyen sus
emociones, sentimientos e ideas con respecto a la existencia de la virgen y el
papel que juega en su vida. De alguna manera, se puede tomar al pie de la letra la
segunda condicién preparatoria que da Searle en este caso, en el sentido que no
es obvia la necesidad de que H haga las afirmaciones que hace y de las cuales
esta convencido. Tal convencimiento es la asuncidbn de que su amor y su
adoracion por la virgen representa “un estado de cosas efectivo”, es decir, que se
cumple la regla esencial del acto locucionario de H. Finalmente, atendiendo al
comentario de Searle, vemos que en el contexto religioso en que se produce el
acto locutivo de aseverar, no puede ser definitiva su afirmacion, pues si hay cierto
grado de intencion por convencer de parte de H. Quizas sea él mismo quien
necesita convencerse, como creyente, o quizas sea la necesidad de convencer a
ese ser impersonal, la virgen, para recibir el beneficio que le ofrece. He ahi otra

veta para los problemas del lenguaje ordinario.

Aqui cabe preguntarse, en relacién con el comentario de Searle a este tipo de
actos, si acaso es posible mirar un ritual de conmemoracioén religiosa, como el de
la Virgen del Carmen, con algun indicio de una posible intencién de auto-
convencimiento, que seria en ultimas la forma de renovar una creencia, de
afianzarse en ella. Como se decia en un capitulo anterior, cuando se canta es
como si se cantara uno mismo. De otra parte, en este tipo de evento comunicativo,
la condicién de sinceridad es inobjetable. Y la condicion esencial también lo es,
bajo la Optica del caracter religioso del contexto en que se producen los
enunciados. Quizas este tipo de afirmacion ameritaria ser demostrada. Pero se

puede apelar al argumento de Searle para explicar: el hablante sabe que esto es asi.

Esto es especialmente cierto para la afirmacion / aseveracion del enunciado B, en

gue se combinan dos hechos:

¢ El enunciado es formalmente inobjetable a nivel sintactico
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e El enunciado es problemético para la légica formal desde el punto de vista

semantico

Es problematico porque el objeto directo del verbo, almas, asi como el complemento
de lugar, purgatorio, demandarian explicaciones de sentido que quedan excluidas
por el contexto. Desde un punto de vista objetivo, para un no creyente, el purgatorio
no es un lugar y las almas no son un objeto que se pueda sacar. Es en ese sentido
que es problemético el enunciado. Sin embargo, para el creyente el enunciado es
de una logica inobjetable. Se trata entonces, de aceptar que hay un mundo
posible, el de las personas creyentes, en el que este tipo de enunciado es légico y
formalmente incuestionable. Esta sera la tonica general de la aproximacion a los

actos de habla en el contexto en que se desarrolla este evento de comunicacion.

No obstante, en aras de mirar el contenido de los cantos desde el punto de vista
de la semantica pragmatica en que se enmarcan los analisis de los actos de habla,
en la perspectiva de Searle, no estd demas mirar las acepciones de los dos
términos, cosa que los no creyentes sabran apreciar. En adelante, siempre que se

lo requiera, se acude al diccionario de la Real Academia de la Lengua online.*®

alma purgatorio, ria
(Del lat. anima). (Del lat. purgatorius, que purifica).

1.f. Principio que da forma y organiza el 1. adj. purgativo
dinamismo vegetativo, sensitivo e intelectual

de la vida. 2. m. En la doctrina catoélica, estado

de quienes, habiendo muerto en
2.f. algunas religiones y culturas, sustancia gracia de Dios, necesitan aln
espiritual e inmortal de los seres humanos. purificarse para alcanzar la gloria.

4. f. Principio sensitivo que da vida e instinto 3 Lugar donde se pasa la vida con
a los animales, y vegetativo que nufre y yanajo y penalidad.

acrecienta las plantas.

. - . 4. m. Esta misma penalidad.
6. f. Sustancia o parte principal de cualquier P

a http://www.rae.es/
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cosa.

8. f. Aquello que da espiritu, aliento y fuerza
a algo. El amor a la patria es el alma de los
Estados

12. f. anima (Il del purgatorio).
De las quince acepciones de alma se resefian las del sentido que encaja en el

contexto religioso (1, 2, 4, 6, 8 y 12). Las de purgatorio se muestran todas.

Ahora bien, un diccionario, mas alld de su cardcter cientifico, es un espejo del
discurrir de una cultura. Para el caso que nos ocupa, el espejo del extenso mundo
de la cultura hispanohablante que profesa la religion catdlica; los significados
encontrados coinciden con sus expectativas, intensiones y deseos. Sus creencias
gozan, por asi decirlo, de un caréacter institucionalizado que no permite objeciones.
Es su mundo posible. En consecuencia, el evento de conmemoracion de la virgen
del Carmen tiene una condicion psicolingtiistica favorable: todos los participantes
comparten iguales sentidos y significaciones para los términos que se usan en el
ritual a través de los cantos, en la medida que comparten las acepciones que da el
diccionario para los términos que se usan en el ritual del catolicismo, que hace

parte también de los cantos de conmemoracion de la comunidad de Barbacoas.

Para complementar, véanse imagenes de un tipo de representacion de la Virgen
del Carmen, en situacién de salvar las animas del purgatorio,*® que revelan

significados del purgatorio y la relacion del hablante-creyente con la virgen.

¢ Tomada de https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2d/V.Carmen de Beniajan-general.jpg
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Ahora bien, parte de la carga semantica de un término recae en la construccion
histérica y social del mismo. Los sentidos y significados que brinda el diccionario
no son recientes, provienen de una larga tradicion, el catolicismo y, a su vez,
obedecen a una construccién particular en el territorio que estamos observando,
tal como lo evidencia la siguiente estrofa, recogida en la misma comunidad de

Barbacoas, hace varios afios, en otro contexto.

Si los cristianos supieran

Lo que las almas padecen
En un purgatorio de fuego,
De ellas se compadeciera

(Ave Maria)*’

Ahora bien, en relacion con este tipo de actos ilocutivos, anota Searle que
“afirmar, aseverar, enunciar, (que p) cuenta como una expresion de creencia (de
que p)” (Searle; 72)... condicién de sinceridad y condicion esencial, de modo que

el hablante no muestra duda de lo que esta diciendo porque, segun la regla,

4" Suarez Pineda, Luis Francisco. Celebracién de la semana santa en algunas regiones de
Colombia. Instituto Caro y Cuervo. Revista Thesaurus_17 003 082 0. Recuperado de
http://www.bibliodigitalcaroycuervo.gov.co/313/1/TH 17 003 082_0.pdf
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cuenta “como la asuncién de que p representa un estado de cosas efectivo” (Searle:

74); asuncién como accioén y efecto de asumir, que el diccionario describe asi:

Asumir.

(Del lat. assumére).

1. tr. Atraer a si, tomar para si.

2. tr. Hacerse cargo, responsabilizarse de algo, aceptarlo.

3. tr. Adquirir, tomar una forma mayor.

De esta descripcion el atraer a si, tomar para si, hacerse cargo, responsabilizarse
de algo y aceptarlo, concretan la idea de arriba, en el sentido que en este tipo de
acto los hablantes-creyentes no ponen en duda sus afirmaciones. Su conviccién

sobre ellas es plena.

A nivel semantico, seria un asunto para mirar en términos de la relacion entre
lenguaje y religion. Hecho que no es objeto de este estudio, pero brevemente se
pueden apreciar los términos en que se haria. Desde el objeto de la Filosofia
analitica, por ejemplo, hay puntos de vista radicales, como en el caso de
Wittgenstein, en su Tractatus légico philosophicus, citado por Sanchez (1986), en
el que se afirma que el lenguaje de la religion, como el de la metafisica o el de la
ética, carece de significado o que “ante la imposibilidad de determinar la verdad o

la falsedad de su contenido, se le condena como pseudo-lenguaje” (p. 171)

En un sentido menos radical, se puede ser consecuente con la perspectiva de

Sanchez, segun la cual

...la referencia del lenguaje religioso no esta constituida por el mundo de lo
cotidiano o lo empirico, pero no por ello el lenguaje religioso es un lenguaje sin
referencia. El lenguaje religioso abre un mundo diferente descubierto en virtud de
la distanciacion creada, respecto a nuestro mundo habitual, por la ficcion poética o
utdpica, y que transforma nuestra comprension de la realidad y a nosotros mismos.
(p. 189)
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Esta es, al fin y al cabo, la perspectiva general de la Antropologia, que no ha
pretendido negar la experiencia religiosa sino, por el contrario, adentrarse en ella
para indagar sobre sus manifestaciones en la experiencia humana. En términos de
van Dijk (1980: 63), se asume que la experiencia religiosa es un mundo posible y

gue dentro de ese mundo cabe el texto general de los cantos del arrullo a Carmela.

Todo lo anteriormente dicho, alrededor de la semantica y la I6gica referida a este
mundo posible de la celebracion religiosa, marcara en adelante la perspectiva del
analisis que se hace. Como se aprecia, son los elementos necesarios para

comprender la perspectiva que se propone.

3.3.3 Actos ilocutivos de Dar gracias / Pedir. En relacion con los enunciados A
y B, hay una segunda instancia que se puede notar en ellos, y es que son también
actos locucionarios de agradecimiento y peticion, tal como esta representado en la
Tabla 3. Esto es posible porgue un acto ilocutivo, como ocurre en general con el
lenguaje, es susceptible de ser mirado en su funcion desde varias Opticas. En este
caso, una vez que el hablante pronuncia el enunciado A, acto declarativo con que
manifiesta el amor que siente por la virgen, el enunciado B, que lo complementa,
configura otros sentidos, como los de agradecimiento y peticion. Este cambio de

perspectiva se da por el contexto del evento comunicativo y tiene otras reglas, asi:

Enunciado A: Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen

Enunciado B: (La virgen del Carmen) saca las almas del purgatorio

Tabla 3. Actos Ay B como Actos ilocutivos de Dar gracias / Pedir

Condiciones

Tipo de regla Dar las gracias Pedir Enunciados Ay B

H agradece por un hecho
pasado A (sacar las almas
del purgatorio), llevado a

Acto futurode Ade O cabo por O, razén por la cual
la quiere y la adora

Hecho pasado A

Proposicional
P llevado a cabo por O

H espera que acto A (sacar
las almas del purgatorio)
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Tipo de regla

Preparatorias

De sinceridad

Esencial

Comentario

Dar las gracias

A beneficiaaHy H
cree que A beneficia
aH

H se siente
agradecido y
beneficiado por A

Cuenta como una
expresion de gratitud
0 reconocimiento

Condiciones
Pedir

1. O es capaz de hacer A
2. No es obvio para H
que O va a hacer A de
manera espontanea en
el curso de los
acontecimientos.

H desea que O haga A

Cuenta como un
intento de hacer que O
haga A
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Enunciados Ay B

realizado por O, se repita en
su beneficio

H, (creyente) cree a ciegas
en el beneficio de A (el
alma sale del purgatorio) y
en que ese beneficio es
también para él (su alma
saldra del purgatorio);
entonces, agradece

H cree a O capaz de hacer
A (sacar las almas del
purgatorio), por eso su acto
es también peticion.

H cree que A lo beneficia,
pero no es obvio para H
gue O hara A

H agradece que O pueda
hacer A y pide que O haga A
en beneficio suyo

H expresa gratitud vy
reconocimiento hacia Carmela
(por sacar las almas del
purgatorio); manifiesta
entonces amor y adoracion.

El arrullo a Carmela es,
entonces, un ritual para que
O haga A, en beneficio de
quienes estan alli

En el arrullo a Carmela,
como en todo contexto
religioso, dar las gracias y
pedir parecen ir de la mano,
como se puede deducir al
cotejar las reglas esenciales
y de sinceridad de ambos
tipos de acto



Los actos A y B van de la mano no solo en el pareado, sino que constituyen un
binomio que brinda significado a dicho pareado. Declarar el amor por la virgen en
el acto A, es lo que le permite al emisor o hablante agradecerle por lo que ha
hecho antes, como hace en el acto B, “sacar las almas del purgatorio”, lo que a la
vez es una manera de pedir que lo siga haciendo. Es eso lo que se deriva tanto de

la regla esencial como de la regla de sinceridad.

De acuerdo con la perspectiva de van Dijk, si se atiende a esta primera expresion
del arrullo, se afirmara entonces que el discurso general del evento constituye un
acto gue simultaneamente es un acto declarativo y un acto de peticién. Esto se
puede corroborar, como se muestra mas adelante, al mirar actos intermedios y el

acto final de despedida del arrullo.

Este acercamiento al canto del momento inicial, se hace para mostrar las reglas

del juego que tendran los cantos, que podemos resumir de la siguiente manera:

El contexto es el de una celebraciébn que conjuga experiencia religiosa con
manifestacion folclorica, en la que los interlocutores comparten el mismo origen
socio cultural y son una comunidad de habla con dialecto definido. Por
consiguiente, parte de la interaccion comunicativa que se realiza tiene como
destinataria de los enunciados y expresiones a la virgen del Carmen, o Carmela,

como la denomina la comunidad.

A la par, los cantos que conforman el canal de la celebracion religiosa se pueden
ver como un macro texto del discurso conformado por el conjunto de los cantos,
sujeto a las caracteristicas de un acto global de habla que, de manera simultanea,
es un acto declarativo y un acto de peticion, en el que el hablante es la comunidad
y el oyente es la virgen del Carmen. El significado del agradecimiento y de la
peticion gira en torno a la carga semantica de lo que representa para la comunidad

el purgatorio.

De manera simultanea, el canto media la interaccibn comunicativa entre los

miembros de la comunidad. Las cantoras, a través del canto, expresan ideas,
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sentimientos, deseos y afirmaciones que tienen origen y motivaciones definidos

por el contexto sociocultural.

Los cantos que conforman el evento de habla, como discurso, como texto que se
produce en un contexto, constituyen un mundo posible, bajo la teoria de van Dijk,
dentro del cual opera la logica de discurso que es objeto de analisis. La l6gica
formal no es aplicable a los enunciados de caracter religioso, por lo cual se
puedan mirar significados, sentidos y fendmenos de actos de referencia y

proposicion que estan presentes en tales enunciados.

Otro elemento de significacion que tienen estos primeros versos radica en la
manera de referirse a la virgen (tpico del discurso)*. Siendo la entrada que abre
la puesta en escena del arrullo, como se dijo arriba, se estan poniendo las reglas
de juego y una de ellas es un alto grado de respeto y reverencia por la Virgen. Por
esta razoén, el tratamiento que se observa en este canto de entrada del texto
general consiste en guardar la debida distancia del hablante hacia el oyente y
mostrar un sentimiento de veneracion, indispensable para que las reglas de
sinceridad y esencial tomen la dimension adecuada para el éxito del acto

declarativo y de los actos de agradecimiento y de peticion.

Sin duda, mostrar este debido respeto es también una manera propia del acto
religioso que se celebra. Y es, a la vez, el debido respeto al que subyace un
temor, aquel que emana de lo desconocido, de ese purgatorio en el que penan las
almas y del que solo se puede salir con ayuda de la Virgen del Carmen. Mas
adelante se vera que el tratamiento hacia la virgen varia a lo largo de la noche vy,
en la medida en que la comunidad la alaba, el tratamiento adquiere visos de

familiaridad, de cercania con la Virgen.

8 Teum van Dijk usa los términos tépico y comento para describir funciones en la emisién de un
acto ilocutivo, esto es, en la enunciacion, que puede ser comprendida en términos del sentido que
tenian sujeto y predicado. No se trata de una coincidencia término a término, pero su direccion es
paralela. Segin explica van Dijk (1980: 178), “en linglistica los términos tépico y comento en una
oracion describen su conformacion estructural. El primer término tiene el sentido de “de lo que se
habla”, en tanto el comento es “lo que se habla de aquello”.
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Dicho esto, es hora de regresar para mirar el acto de habla que subyace a los

versos con que cierra la estrofa, es decir, el tltimo pareado.

Que la virgen del Carmen nos eche a todos su santa bendicion y a

las almas del purgatorio

A nivel formal, estos versos pueden reunirse, a modo de frases coordinadas, para
conformar un acto proposicional que le subyace al enunciado C y cuya logica se

puede interpretar asi:

Enunciado C: Deseamos (pedimos) que la virgen del Carmen nos eche su

santa bendicion a todos nosotros y a las almas del purgatorio

Visto asi, al modo de estructura profunda, el acto de habla tiene fuerza ilocutiva de
peticion. A nivel referencial, el término todos implica al hablante, que es la
comunidad; la Virgen del Carmen es la destinataria del mensaje, el oyente. A
primera vista, el enunciado es expresion de deseo. Sin embargo, se puede tomar
como peticién por dos razones. Una, por el hecho de que el espafiol contempla
entre sus reglas las formas de peticion indirectas, en que el hablante no expresa
de manera directa su peticién, sino que la rodea de ropajes como el deseo, en
este caso. En segunda instancia, por el contexto, dado que el arrullo a Carmela lo
realiza la comunidad justamente para pedir a la Virgen que les de su bendicion
para no caer en el purgatorio y para que saque las almas que se encuentran alli.

Como se mostré arriba, ese es quiza el gran sentido de los cantos en el arrullo.
El enunciado C estéa descrito, en cuanto acto ilocutivo de peticion en la Tabla 4.

Tabla 4. Enunciado C como acto ilocutivo de pedir

Condiciones

Tipo de regla : :
Pedir Enunciado C
H agradece por un hecho pasado A
Proposicional Acto futuro de A de O (recibir la bendicion de la virgen (para

sacar las almas del purgatorio o para
evitar que el alma vaya a parar alli, en el
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Tipo de regla

Preparatorias

De sinceridad

Esencial

Comentario

Condiciones

Pedir

1. O es capaz de hacer A

2. No es obvio ni para H ni
para O que H va a hacer A de
manera espontanea en el
curso de los acontecimientos.

H desea que O haga A

Cuenta como un intento de
hacer que O haga A

Enunciado C

caso de los que estan vivos) ), llevado a
cabo por O (la virgen)

H espera que acto A realizado por O se
repita en el futuro

H cree que A lo beneficia (la bendicion
de la virgen evita que el alma de H pene
en el purgatorio)

H cree a O capaz de hacer A (sacar las
almas del purgatorio)

H cree que A lo beneficia, pero no es
obvio para H que O hara A

H agradece que O pueda hacer Ay pide
que O haga A en beneficio suyo y en
beneficio de las almas del purgatorio

H expresa gratitud y reconocimiento (a
través del arrullo a Carmela), en un
intento por hacer que O haga A (es el
gran sentido de la Situacién de habla)

En el caso de este tipo de peticion, en
un contexto como el del arrullo, como
ritual religioso, se puede decir que hay
una regla preparatoria adicional segun
la cual H esta en posicion de sumision,
de obediencia, de acatamiento, con
respecto a O. En suma, H es creyente.

Vista asi, la condiciébn esencial cobra
sentido, pues a nivel psicolégico es
esta la condicion que H considera
adecuada, suficiente y necesaria para
gue se cumpla su peticion

Este enunciado opera como una especie de colofén del cuarteto de pareados que

compone el subtexto. Como se aprecia, los tres primeros versos pareados

expresan iguales proposiciones, en tanto este ultimo, el cuarto, cierra con una

proposicion que implica el significado general. A nivel pragmatico, desde un punto
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de vista logico y formal, este cuarto pareado es la consecuencia de la proposicion

gue se repite en los otros tres.

No estad marcada la relacibn de antecedente/consecuencia por ningun tipo de
marca verbal, gramatical, con las caracteristicas acostumbradas de este tipo de
conjuncion. En este caso, se debe a que predomina la forma del género en que
son expresadas las proposiciones, es decir el verso, cuyas reglas de composicién
llevaron al hablante - compositor a optar por una construccién que queda a medio
camino. Es similar a la forma como se combinan las proposiciones en los
pareados que se repiten tres veces. En ellos, como se mostrg, hay una relacién de
antecedente — consecuencia entre el enunciado A y el enunciado B, con
necesidad de un término de enlace a nivel légico, “porque”, que no esta marcado
en la frase sino que se deduce a nivel formal, desde el punto de vista pragmatico.
Para acabar de explicar, intentemos una construccién formal que explique como
serian conectados los actos proposicionales del inicio con los actos
proposicionales del final, juntando las tres proposiciones con los elementos formales

de enlace, asi:

Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen

Porque (La virgen del Carmen) saca las almas del purgatorio
Entonces Que la virgen del Carmen nos eche su santa bendicion a todos y
(por tanto) a las almas del purgatorio

3.3.4 Libertad de la composicion en la poesia popular. En la musica popular,
como la musica del Pacifico sur colombiano, la libertad de componer se erige en
rasgo que identifica a una comunidad de habla. Se sabe, este tipo de
construcciones, dentro del folclor, tiene connotaciones locales que se arraigan.
Esto es claro cuando se miran los detalles del Iéxico de la comunidad. El verbo

echar, para el caso, es usado sobre dar, mandar, derramar, enviar o sobre formas
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compuestas como hacer llegar, alcanzar con, iluminar con, u otras, que a menudo
son usadas en otros contextos, por otras comunidades y que a nivel l6gico operan
en igual sentido y significacion. Algunas de estas construcciones podrian haber sido
usadas en este caso, dado que el verbo funciona en el verso como el término con
la silaba ténica que da paso a la rima asonantada que repite la vocal o al final de
los versos impares. No es, desde este punto de vista, obligatorio el uso del verbo
echar, como tampoco lo es desde el punto de vista de la métrica, pues los versos

gue maneja el texto general no son exactos.

Quiza, y esto es relevante, como se vera adelante, si lo es el factor sonoro del
canto, pues el compositor no atiende exclusivamente al Iéxico, a los términos que
usa, sino que finalmente toma la opciébn que suena mejor a su oido. De hecho,
dentro de la tradicion de la poesia, la gramatica es sistematicamente transgredida,
pues es una de las necesidades que satisface este tipo de creacién. Romper los

canones, el molde del lenguaje que nos rodea, que nos limita.

A nivel de significacion, hay otro hecho por resaltar y es la diferenciacion que hace el
hablante entre vivos y muertos. El hablante no se limita a pedir a la virgen que
saque las almas del purgatorio. También se ocupa de aclarar que la peticién es para
gue tenga en cuenta tanto a quienes estan vivos, que son incluidos por el adverbio
todos, pero también a quienes murieron. ¢Por qué se hace tal diferenciacion?
¢, Qué es lo que obliga al hablante a hacerla? A primera vista no parece necesaria,
pues el sentido que hay en los versos anteriores la hace inocua y la construccion
del verso para incluirla echa por la borda la métrica. Intentando una respuesta,
quizas la aclaracién puede verse como expresién del miedo, del temor, a ese
“‘después” de la muerte, que puede ser tragico si el alma va a parar al purgatorio,
gue son los términos de la creencia religiosa que hace de este lugar, el purgatorio,

lo que ya se mostro arriba, en términos de significacion para la comunidad.

A esta altura, tenemos los enunciados A, B y C, tres actos ilocutivos que han sido

analizados como actos de habla que conforman el inicio del arrullo a Carmela.
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Enunciado A Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen
Enunciado B (La virgen del Carmen) saca las almas del purgatorio

Que la virgen del Carmen nos eche su santa bendicion a todos
Enunciado C

y a las almas del purgatorio
A nivel semantico, identificaremos los tres enunciados como frases tépicas*’, en la
medida que son frases que expresan la macro proposicién del inicio del texto del
arrullo (la Situacion de habla, de Hymes), como conjunto de cantos que componen
el arrullo. En consecuencia, estas frases cumplen la funcion de recordar el fin para
el cual se ha reunido la comunidad: venerar a la virgen del Carmen, o Carmela,
como la llaman, para agradecerle porque saca las almas del purgatorio y para

pedirle que lo siga haciendo, que los beneficie a todos, vivos y muertos.

3.3.5 Tres enunciados para un macro acto de habla. Estos tres enunciados®, al
establecer ese gran significado, permiten ver el conjunto de cantos que se cantaran
a lo largo de la noche como un macro-acto de habla cuyo tépico es la virgen del
Carmen, Carmela o Carmelita para la comunidad y cuyo comento es todo aquello
gue se dira en alabanza suya en cada uno de los alabaos, arrullos o cantos. Son
tres frases que le dan sentido general a la celebracion y estdn marcadas incluso
formalmente dentro del evento, porque no son cantadas, sino declamadas, a
capela, por la cantora. En términos generales, todo lo que se canta esa noche

encaja dentro del nivel de significacidon y de sentido que dan estos tres enunciados.

“9 van Dijk (1980), plantea que este tipo de frases aparecen al comienzo o al final de un pasaje y “la
funcién cognoscitiva de tales frases es obvia: proporcionan directamente la macro estructura de un
cierto pasaje en vez de dejar la construccion de la macro-estructura al hablante/lector; por ejemplo,
facilitan la comprensién.”. pp. 222.

*% E| anlisis se hace con base en los enunciados, entre otras cosas porque como anota Scherzer
acerca de la oracion en este tipo de estudios, “Ni linglistas ni antropélogos han desarrollado
todavia unidades de descripcion adecuadas para el uso del habla. La oracion, en la forma tratada
por los primeros, es valida para una funcién estrictamente referencial de la lengua, por cuanto se
ha abstraido del significado social y las relaciones de uso que nos conciernen aqui. AUn mas, cada
vez es mas evidente que limitarse a esta unidad de andlisis impide generalizaciones, aun las
exclusivamente sintacticas.”, en Etnografia del habla, (1986: 138)
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Habria otras dos frases tdpicas, inmersas en los versos que acabarian de
redondear esa macro-estructura a que se ha hecho alusion y son las que contiene

el coro responsorio del canto final, de despedida. Dicho coro dice:

De Carmela me despido, con corazén puro y verdadero

iAdios!, Carmela, hasta el afio venidero

Los tres primeros enunciados, como se dijo, constituyen elemento suficiente para
gue se mire el texto general del arrullo como una macro-estructura con un macro-
acto de habla con actos ilocutivos cuya fuerza indica peticion, alabanza vy

agradecimiento hacia la virgen del Carmen.

Sin embargo, estos dos versos, del coro responsorio del arrullo que se canta en la
madrugada, para finalizar el evento, agregan dos elementos que vale la pena
mirar. De una parte, la consumacion del proposito del ritual, que se evidencia por
la presencia del sustantivo “corazén”, con los dos adjetivos que lo acompanian,
“‘puro” y “verdadero”; de otro lado, esta la promesa de renovar el encuentro el afo

siguiente. El segundo verso agrega ese elemento final de promesa.

La consumacién del propdsito general del ritual a que alude el primer verso, lleva a

la reiteracion del agradecimiento a la Virgen. Ese primer verso, a nivel formal, seria:
Enunciado D: (Yo) me despido de Carmela con corazén puro y verdadero

Por su forma, es un realizativo que, como tal, implica en el hablante la accion de
despedirse. El verbo despedir es un realizativo. Efectivamente, en términos del
evento, es el momento de la despedida. jAdios Carmela!, dice el hablante para
ejecutar la accién. Ademas, la accion esta sucediendo; es el amanecer y es el
momento en que la comunidad despide a Carmela y se nombra a un destinatario
para que la reciba y la tenga hasta el afio siguiente. La suma de todas estas
acciones constituye la accion de la despedida. La gente empieza a irse y solo se

van quedando musicos y cantoras, junto con las personas de la casa y aquellos
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gue tuvieron que ver con la organizacién; también se queda quien recibe la virgen.

Es el momento en que se habla del evento del préximo afo.

Ahora bien, en términos del Iéxico que usa el hablante, el verbo despedir orienta
la mirada hacia el realizativo. Sin embargo, este enunciado también puede verse
bajo la dptica de las aclaraciones que hace Searle (1994: p. 76), luego de su
clasificacion de los tipos de acto ilocutivo, o actos de habla y de la forma como
operan tanto las reglas como las condiciones a que da lugar tal clasificacion
(Searle: 82). A veces, dice él, es posible que el dispositivo indicador de la fuerza
ilocutiva no sea explicito y, debido a ello, un acto puede verse en funcion del
contexto, que es el que finalmente le da el sentido en que opera en primera
instancia. A nivel pragmatico, son problemas también de coherencia y de

distribucion de la informacién, segan van Dijk (1980: 45).

Esto para decir que el enunciado D, ademas de indicar la accion de la despedida,
puede ser visto como un acto de agradecimiento. Para ello, se ordenara el
enunciado a nivel formal. Esto no es estrictamente necesario, pero ayuda a valorar
esta nueva perspectiva. Desde un punto de vista l6gico, el enunciado D se
convierte en D1, en el que lo Unico que se ha hecho es trasladar el complemento
de nombre que el hablante, por razones de la rima, ponia al final del verso, y que
puesto junto al nombre, hace que el enunciado D1 tenga la forma siguiente

Enunciado D1: (Yo0), con corazon puro y verdadero me despido de Carmela

Veamos, entonces, coOmo se manifiestan reglas y condiciones del acto ilocutivo de
dar gracias a que corresponde el enunciado D1. Pero antes, dos digresiones
necesarias para seguir adelante y para interpretar el enunciado. Una, ¢Por qué el
hablante pone su corazén de por medio en la despedida? Y la segunda, ¢qué es
un corazon verdadero? Un corazén verdadero existe en un mundo posible en que
la expresion tiene un sentido compartido por la comunidad de hablantes. En este
caso lo tiene y estd determinado por dos razones. Una, porque la necesidad de

rimar los versos hace que sea aceptado el término; es indudable que el adjetivo es
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compartido por la comunidad de hablantes y encaja perfecto a nivel cognoscitivo,
por ende logra el efecto emocional que el canto busca. Mas aun, como en toda
carga semantica de un término, es probable que el paso del tiempo haga que el
adjetivo cobre mayor fuerza expresiva. La respuesta al primer interrogante es la
razon para interpretar este acto con la fuerza ilocutiva de dar las gracias. Tiene
que ver, entre otras cosas, con reglas de cortesia®, en la medida que el hablante -
compositor, comparte unas reglas de comportamiento social y sabe que, antes de
despedirse, se debe dar las gracias, en situaciones en que corresponde hacerlo.
Esta comunidad de habla comparte y comprende estas reglas.

Pero hay una segunda instancia a tomar en cuenta, que se repite en muchos
cantos y para ello el verso ha de mirarse desde el punto de vista de los actos de
habla como referencia. La frase de la segunda parte del verso, con corazon puro y
verdadero, es el foco de la mirada. ¢ A qué alude la oracion? ¢ Es el corazén del
hablante o el de la virgen, al que se refiere? La forma del enunciado excluye la
posibilidad de que sea el corazon de la virgen el que se describe, pues no hay
marcadores, ni sintacticos ni semanticos. Por el contexto tampoco es probable, ya
que el término “verdadero”, sin duda, no seria ni remotamente usado para tal fin.
Es el corazén del hablante — cantora — compositor —comunidad, todos ellos

referentes incluidos a lo largo de los cantos.

Pero no son estos referentes los que interesan ahora, porque estos estan inmersos
en la Situacién de habla. El referente que hay que identificar plenamente es el que
indica el marcador “con”, al inicio del verso. Se trata de una construccion
metonimica con que se quiere describir un sentimiento, el mismo que lleva al
hablante a complementar con el euforico “jAdios! Carmela”, que es el verso que le
sigue a estos gque se estan mirando. Si se tiene en cuenta que se trata de un

hablante — creyente al agradecerle a la virgen por su “corazén puro y verdadero”

*! Sin duda, la Teoria de la cortesia en Pragmatica enriqueceria bastante el andlisis de los cantos,
pero acé nos referimos simple y llanamente a las reglas de convivencia que practicamos en Colombia,
compartidas por esta comunidad de hablantes.
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estd indicando una accién consumada: a lo largo de la noche los cantos en
alabanza de la virgen operan en su subjetividad hasta producir un estado de
bienestar al que queria llegar a través del ritual religioso. Tener un “corazén puro y
verdadero” es el objeto del arrullo a Carmela, en ultimo término. Dicho de otra
forma, agradecer a Carmela porque saca las almas del purgatorio y hacerlo con la
conviccion de que lo hara en beneficio de todos, y de los muertos, produce ese
estado interior al que se denomina “corazén puro y verdadero”. Si bien es evidente
que el término “verdadero” resulta de la necesidad de rimar los versos, no deja de
ser un adjetivo que se agrega a “puro” para describir un estado interior cuya
dimension en realidad la da la palabra “puro”, pues es la “purificacion” el fin de
cantidad en estos rituales. El término “verdadero” es acufiado en el crisol tanto de
la tradicibn musical como de la tradicion religiosa, es decir, de las tradiciones de
esta comunidad. Por eso, sus connotaciones semanticas acaban por asimilarse y

adherirse a las del otro adjetivo, “puro”.

Todo esto que se ha dicho de “corazén puro y verdadero” completa el sentido de
la despedida. Como se dijo, el fin se ha logrado, la gente ha “purificado” su
corazdn vy tiene certeza de que la virgen sacara su alma del purgatorio y la de
quienes en este momento estan en él, como se lo pedian al inicio. Con este
sentimiento, es el momento de despedirse. Pero también, es la ultima oportunidad de
agradecer a la virgen. Dicho esto, véanse las reglas y condiciones del acto de
habla del enunciado D1, como acto ilocutivo de dar las gracias, segun la Tabla 5.

Tabla 5. Enunciado D1 como acto ilocutivo de dar gracias

Condiciones
Dar las gracias Enunciado D1
Tradicionalmente, Carmela (la Virgen del
Carmen), saca las almas del purgatorio,
segun creencia religiosa de la comunidad

Tipo deregla

Proposicional Hecho pasado A llevado a
cabo por O.

La bendicion de Carmela, la virgen, evita
Preparatorias A beneficia a H y H cree que que el alma de H pene en el purgatorio, por
A beneficia a H. lo cual H cree que la bendicion de Carmela
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Tipo deregla

De sinceridad

Esencial

Dar las gracias

H se siente agradecido o
reconoce el beneficio de A.

Cuenta como expresién de
gratitud o reconocimiento.

Condiciones

Enunciado D1
lo beneficia

H agradece porque en el arrullo a Carmela
recibe su bendicion para que su alma no
vaya al purgatorio. Ahora el corazén de H es
puro y verdadero

H participa del arrullo a Carmela para
expresar gratitud y reconocimiento hacia ella,
capaz de cambiar su corazén, condicion para
salvar el alma segun la creencia religiosa (es

el gran sentido del macro-acto de habla)
Las reglas de sinceridad y
esencial se superponen. Dar
las gracias es expresar
Comentario agradecimiento justamente en
un sentido en el que, por
ejemplo, prometer no es
expresar intencibn (Searle,
1994: 76)

3.3.6 Acto ilocutivo de prometer. Volviendo atras, en el segundo verso del ultimo
pareado visto, hay dos enunciados. La frase inicial, jAdiés!, Carmela, es el primero
y la frase final, hasta el afio venidero, el otro. El primero bien podria verse como
realizacion, como consecuencia directa del efecto perlocucionario que hay en el
realizativo que subyace a los enunciados D y D1. Visto asi, es un enunciado cuya
fuerza ilocutiva implica una despedida que denota el verbo despedir del primer
verso, pues es condicién de un realizativo que la expresion sea seguida de la

ejecucion de la accion que el verbo indica.

Pero, si el verso inicial es una expresion con fuerza ilocutiva de despedida, el
hablante-compositor, encuentra necesario enfatizar la despedida con un acto de
habla en que la fuerza ilocutiva tiene una marca particular; de ahi, que se agregue

el tono exclamativo, para que la despedida sea euforica, para que no sea una
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simple despedida; el hablante quiere que la despedida denote la emocién que
siente y que quiere transmitir al oyente (Carmela), motivado por lo que siente en

ese momento.

Asi, el segundo elemento que agregan los versos del coro esta en la segunda

parte del segundo verso, en la expresidon que se convierte en el enunciado E
(E) Hasta el afio venidero

Nuevamente, nos movemos en la esfera en que el acto ilocutivo se realiza sin la
presencia explicita de una marca indicadora de su fuerza ilocutiva, mas alla del
hecho de ser una asercion, que es el primer indicador a nivel sintactico. Como
asercion su condicién de sinceridad es inobjetable y el caracter institucionalizado
de la conmemoracién es prenda de garantia de ello®%. Pero lo que interesa acé es
el hecho de que el enunciado, desde el punto de vista semantico, se puede ver
también como una promesa y es el contexto el que permite tomarla como tal. El
acto de prometer, en este caso, esta implicito en la fuerza de la costumbre de
conmemorar todos los afos el arrullo, con el compromiso, siempre cumplido, de
volver a llevar a cabo la conmemoracion. Las relaciones en la comunidad y entre
la comunidad y la virgen, crean comportamientos y relaciones que marcan la vida

cotidiana por la época en que se conmemora el arrullo. Como toda fiesta religiosa.

Por lo demas, el enunciado permite intuir la promesa, dado que hay marca léxica
de futuro tanto en la preposicion “hasta” como en el adjetivo “venidero”. La primera
tiene la connotacion de término o limite, para el caso, limite de tiempo futuro; al
adjetivo la Real Academia le da el significado “que esta por venir o suceder”, es
decir, un futuro en la linea del tiempo, con lo que se cumple la regla proposicional

que indica la Tabla 6, donde se pueden ver las relaciones entre los tipos de regla

2 Searle (1994: pp. 58 ss), hace una distincién entre hechos brutos y hechos institucionales. De

acuerdo con tal distincion, el arrullo a Carmela se puede mirar como un hecho institucional, en que los
roles estén formalizados. De este modo, la aseveracion del enunciado E cumple con las condiciones
necesarias para creer que el hablante (creyente) es sincero en su acto ilocutivo.
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gue se requiere verificar y las condiciones en que el enunciado E valida su

condicion como acto de prometer

Enunciado E: Hasta el afo venidero

Tabla 6. Enunciado E como acto ilocutivo de prometer

Tipo de regla

Proposicional

Preparatorias

De sinceridad

Esencial

Comentario

Condiciones

Prometer

Pr ha de emitirse solamente
en el contexto de una oracion
(o trozo mayor de discurso) T,
cuya emision predica algin
acto futuro A del hablante H.

Pr ha de emitirse solamente si
el oyente O preferiria que H
hiciese A, a que no hiciese A, y
H cree que O preferiria que H
hiciese A a que no hiciese A.

Pr ha de emitirse solamente si
no es obvio tanto para H
como para O que H no hara A
en el curso normal de los
acontecimientos.

Pr ha de emitirse solamente
si H tiene la intencion de
hacer A

La emision de Pr cuenta como
la asuncién de una obligacién
de hacer A.

Las reglas estan ordenadas:
se aplican solamente si se
satisface la regla proposicional,
y la regla esencial se aplica
solamente si las reglas
preparatorias y de sinceridad
son también satisfechas
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Enunciado E

H (cantora — comunidad) promete, en el
contexto del arrullo a Carmela, al final, en
el coro responsorio del arrullo de
despedida, que el arrullo a Carmela se
repetira el afio siguiente.

La promesa que hace la comunidad, en
la voz de la cantora, se hace bajo la
certeza de que Carmela (la virgen del
Carmen) sabe y espera que se repita el
evento al afio siguiente, por parte de la
comunidad. Son las reglas que fijan las
costumbres ya establecidas del ritual de
conmemoracion anual de la fiesta de la
virgen del Carmen.

En este sentido, es obvio que el ritual
se volvera a celebrar al afio siguiente

H agradece que O pueda hacer Ay pide
que O haga A en beneficio suyo y en
beneficio de las almas del purgatorio

H (La comunidad) asume la obligacion
de hacer A (el arrullo a Carmela), en
vista de que es su costumbre para pedir
su bendicibn que los protege del
purgatorio

En este tipo de acto ilocutivo, en el que el
marcador de la fuerza no esta presente, a
nivel sintactico, en el campo semantico
se puede tomar como una promesa. Por
el contexto se comprende que la regla se
cumple, que no se trata sélo de aseverar.



3.3.7 El macro acto de habla y los cantos como discurso. A esta altura, los
cinco enunciados permiten plantear el hecho de que el texto de los cantos del
arrullo constituye un discurso y que, como tal, es susceptible de ser mirado a partir
de un macro-acto de habla, elipsis entre inicio y final del arrullo y que queda
descrito por estas cinco frases:

Enunciado A Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen
Enunciado B (La virgen del Carmen) saca las almas del purgatorio

Que la virgen del Carmen nos eche su santa bendicion a todos

Enunciado C .
y a las almas del purgatorio

Enunciado D1 (Yo), con corazon puro y verdadero, me despido de Carmela
Enunciado E1 Hasta el afo venidero

Ese macro-acto de habla se caracteriza por la prevalencia de cuatro tipos de
fuerza ilocutiva que describen en términos generales el sentido del ritual del arrullo
a Carmela por parte de la comunidad, asi:

Empleado para manifestar afecto a la virgen del Carmen por
Aseverar medio de afirmaciones de carifio, adoracién, de veneracion, en
general.

Este tipo de fuerza caracteriza a los actos de habla en que se
Dar gracias agradece, porque la virgen del Carmen con su bendicion tiene la
potestad de sacar las almas del purgatorio

Coherente con lo anterior, en general, se le pide a la virgen que
Pedir, rogar no cese de dar su bendicién para sacar las almas del purgatorio,
tanto de los muertos como de quienes estan vivos.

Las promesas van aparejadas con las peticiones, pues se hacen
Prometer las promesas con la esperanza de que se cumpla la peticion,
aungue no siempre se expresan de manera simultanea
En consecuencia, estos cuatro tipos de fuerza ilocutiva indicados determinan el
contenido de los actos de habla que subyacen a los versos analizados. Y, puesto

gue de estos versos se extrae el macro-acto de habla del texto general, se ha de
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inferir, entonces, que el conjunto de los cantos guarda relacién constante con este
macro-acto y se pliegan a esta esfera de sentidos y de significaciones. Lo que

resta decir se sintetiza en las palabras de Searle (1994),

...La razdn para concentrarse en el estudio de los actos de habla es, simplemente,
ésta: toda comunicacion linguistica incluye actos linguisticos. La unidad de la
comunicacion lingtistica no es, como se ha supuesto generalmente, el simbolo,
palabra, oracion, ni tan siquiera la instancia del simbolo, palabra u oracion, sino
mas bien la produccion o emision del simbolo, palabra u oracién al realizar el acto de
habla (p. 26)

Asi, entonces, el arrullo a Carmela constituye un gran evento de habla, que oscila
siempre dentro de los limites de los niveles de sentido y significacién que describe
el esquema presentado arriba. Tenemos las marcas de inicio y de finalizacion del
evento, los cuales manejan un nivel de coherencia logica porque estan ligados a
través de las marcas del saludo y de la despedida y puede afirmarse que el sentido y
significacion que ofrecen estos cuatro enunciados es el sentido general del arrullo.

Por tanto, este macro-acto determina el sentido general de los cantos de la noche.

Repitiendo el ejercicio que se hizo con el canto de inicio, los actos proposicionales
del macro-acto de habla que enmarca el arrullo a Carmela tendrian la forma del
esquema de abajo, ensayando a nivel pragmatico un nivel de conexiones que
redondea el sentido para describir la realizacion general del evento y la coherencia

existente entre inicio y final del mismo. El esquema seria

Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen

Porque (La virgen del Carmen) saca las almas del purgatorio

Que la virgen del Carmen nos eche su santa bendicion a todos y

Entonces a las almas del purgatorio

Luego viene todo el proceso de alabanza, durante la noche, con
lo cual el hablante-comunidad tiene la conviccion de que la
alabanza trae como consecuencia que la virgen les otorgue su
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bendicion. Esto se hace evidente si se toma en cuenta el
cumplimiento de la regla de sinceridad en los actos ilocutivos
reseflados

Muy agradecido con corazén puro y verdadero, me despido de Carmela

Con mipromesa: Hasta el afio venidero

En términos literarios esta seria la macro-estructura del texto general del arrullo, lo
que significa que su contenido sera una corroboracion de la presencia de estos
grandes sentidos que se han presentado. Igualmente, los actos de habla que
describen (a la derecha), el contenido, configuran el macro-acto de habla del
arrullo. Esto significa que, a lo largo de la noche, se oira decir a la comunidad que
quiere y adora a Carmela (virgen del Carmen), que la virgen saca del purgatorio
las almas de vivos y muertos y que se pide a la virgen su santa bendicion para que
los beneficie sacando del purgatorio el alma de todos. Es apenas légico, pues de
eso trata el rito religioso y se comprende porque, dice Searle “siempre que dos
actos ilocutivos tienen la misma referencia y la misma predicacion, en el caso en
que el significado de la expresion referencial sea el mismo, diré que se expresa la

misma proposicion” (Searle, 1994: 38).

Como se ha podido apreciar en estos pocos versos, la expresion referencial que
domina el evento siempre nos lleva hacia Carmela y lo que se predica varia, en
términos de contenido, para matizar y enriquecer los adjetivos y las formas de
alabar a la virgen. Pero en esencia, la parte intermedia de esta macro estructura

se puede considerar homogénea en términos de lo que se predica.

Lo que se hara enseguida sera mirar la secuencia de los cantos para verificar lo
dicho y complementar la descripcién semantica y pragmatica que se ha propuesto.
Como se planted en los objetivos, se intenta mostrar qué es lo que comunican los

cantos y, a partir de ello, la funcion que estos cumplen en términos de identidad.
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3.3.8 El romance: la forma del mensaje. Hasta el momento, se han dado
puntadas que permiten entender que los cantos de esta comunidad, en general en
el Pacifico, tienen una tradicion muy fuerte y arraigada y volver la mirada sobre
ellos es importante para valorar la riqueza cultural que se ha acumulado en este
litoral, tan excluido y olvidado por la cultura oficial. Porque como anota Tobon

(2012), en su estudio sobre el romance en el Atrato,

...Se trata de un fenémeno periférico en un pais que es periferia... (De) un pueblo
con una cultura compleja, simbdlica y cambiante que ha sobrevivido no obstante la
indiferencia de la nacion central colombiana, y que expresa, de manera particular, su
sentido de vida y de muerte. Un pueblo que, como otros, ha incorporado a sus
voces, antiguos relatos de distintas culturas para hacerlos suyos: cantos de una

orilla que ahora también narran lo que acontece en la otra orilla (p.10).

Act sequence. La Secuencia de actos atiende a dos topicos:

9) laforma del mensaje. Los cantos hacen parte de una tradicién oral y musical
gue se extiende a una zona amplia de la region pacifica. Como tradicion oral,
proviene de la tradicion religiosa que llegd a América con la invasion espafiola en
1492, en donde venia ya el Romance, de origen medieval y que, como argumenta
Tobon (2012), dejé huella en los cantos de las comunidades negras del Pacifico
colombiano, como ocurrié en general con la musica popular en el subcontinente.
Para describir la forma del mensaje, muchos de los hallazgos y afirmaciones de
Tobdn son de gran apoyo, pues ayudan a explicar el origen, el papel y algunas
caracteristicas de los cantos en el contexto del corredor Tumaco-Barbacoas,
territorio en que se ha desarrollado esta version de los cantos del Pacifico que se

esta analizando.

Tobon centrdé su interés en la tradiciéon del romance en una comunidad de una
region del departamento del Chocé y, por tanto, se puede extrapolar y decir que se

trata de la gran comunidad afrodescendiente del Pacifico colombiano. Siendo el
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romance la base de los cantos del Pacifico y la pregunta por la funcién que tiene el
canto a nivel identitario, hay un punto de partida comun con este acercamiento al
arrullo a Carmela. Dice Tobon (2012):

...no siempre lo esencial es el cambio, transformacion, tergiversacion o reduccion
de los textos; o la evoluciéon que las formas poéticas van experimentando con el
paso del tiempo para hacerse vigentes en una cultura determinada; quiza lo
esencial sea la funcion que este tipo de poesia entra a cumplir dentro de contextos
particulares, disimiles, a veces, con los que la tradicion histérica los ha utilizado.
Cuando el verso se convierte no en el centro de la propuesta sino en un vehiculo a
partir del cual se hace visible la ritualidad de un pueblo, es necesario replantear

cémo comprenderlo, cdbmo denominarlo y como clasificarlo” (p.12).

Se trata del mismo interés y por eso el acuerdo es total cuando afirma Tobo6n que
al acercarse a esta expresion cultural, heredera del romance espafiol, “se
descubre la vitalidad de un canto y una poesia que se transforma en sus
estructuras y en sus dinamicas para convertirse en espacio vivo, vigente, en grito y

en susurro de un pueblo que se niega a morir” (p. 292).

En cuanto al género, el romance recibe tal denominacion desde el siglo XIV, pero es
en el siglo XV que se extiende y se consolida el término. En tal época, dice Menéndez
Pidal (1953): se llamé romance a toda “composicion monorrima, asonantada en un
octosilabo no y el otro si, es decir en los versos pares” (Vol. 1, pp. 7), forma que
perdura en los cantos del arrullo, con las variaciones que hace la tradicion y que
serian motivo de otra investigacion. Lo cierto es que cuando arriban los espafioles a
América, el romance echa a andar y es adoptado de este lado del Atlantico. Al llegar
las comunidades afrocolombianas, encuentran ya la tradicion incorporada, es parte
de la competencia comunicativa de los hablantes, de modo que la adoptaron y la
apropiaron y hoy perdura entre ellos, como se mostré anteriormente en diferentes

referencias bibliograficas de estudios de los cantos del Pacifico.
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Luego de varios siglos de existencia, el romance tendria su apogeo en la época
gue se denomina Siglo de oro, en la historia de la literatura espafiola, hacia los
siglos XVI y XVII. Deja de ser exclusivamente cultura popular para ser adoptado
por circulos literarios. El romance permite comprender més la grandeza de
Quevedo, igual que la dimension de Garcia Marquez se comprende mejor por la
tradicion del vallenato, quizds otro género que brotd alimentado por el mismo

romance de que aqui se trata.

De acuerdo con esto, aunque esto no es un estudio sobre el romance en el que se
puedan suscribir afirmaciones similares a las de Tobo6n, se pueden comprender
algunos sentidos del canto a lo largo de la costa Pacifica colombiana, como parte
del repertorio de los arrullos y alabaos, incluidos los que se cantan en honor a la
virgen del Carmen. Desde luego, aca no prima el romance noticiero ni se
involucran otros temas, pues todo gira en torno al romance religioso. Pero los
sentidos que indica Tobon, de patrimonio visible, del canto como parte integral de
las actividades cotidianas, de la fiesta y de la memoria son compartidos por el

arrullo a Carmela.

El romance, al decir de Espinosa (1931), “es un poema narrativo de caracter
episddico, compuesto en forma dialogada y en versos largos (por lo general de 16
silabas divididos en dos grupos ritmicos mayores de ocho), asonantados. La
verdadera manera de leer los romances espafioles es con acentos ritmicos y
fuertemente acentuados en la silaba séptima de cada hemistiquio o grupo ritmico,
ya sea que este venga en medio del verso o unido a la asonancia, como en los dos

versos siguientes del romance del Cid:

“Cabalga Diego Lainez
7

al buen rey besar la mano:
7

consigo se los llevaba
7

los trescientos hijos dalgo” (p. 31)
7
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Mirando esta descripcion, se comprende la forma de los cantos del arrullo y, en
general, la tradicion musical de la cultura popular, no solo en esta region sino en
Hispanoamérica. La métrica del romance es la forma mas sencilla y de faclil

recordacion en el idioma espafiol y de ahi su popularidad.
La divisidon que hace Espinosa (1931) de los romances comprende:

I. Los romances historicos, de los cuales hay dos divisiones importantes y muy
distintas, los romances historicos primitivos y los que no son primitivos; Il. Los
romances fronterizos o de las guerras de Granada; Ill. Los romances carolingios
gue cantan los asuntos caballerescos de la epopeya y leyendas épicas de Francia,
IV. Los romances novelescos que se inspiran en el caudal folclérico comin a una
gran parte del mundo occidental. V. Los romances eruditos (refundiciones o
arreglos de romances populares) y VI. Los romances artisticos (originales de

poetas conocidos. (p. 19)

Esta division permite ver, salvo los dos ultimos casos, que son del siglo XVI, hasta
donde se remonta la tradicion. Algunos autores la llevan hasta el siglo IX. Primero
Andrés Bello y luego Ramon Menéndez Pidal mostraron la relacion directa entre
muchos romances historicos primitivos y los cantares de gesta, en versiones
prosificadas de las crénicas de las grandes batallas de la antigliedad hispanica.
Un camino que alcanza su cima en el siglo de oro y que perdura en América hasta

nuestros dias, como en el caso de tradiciones como la del arrullo a Carmela.

Un caso especial del romancero espaiiol es el romance noticioso, 0 noticiero, que
tuvo su mayor auge en el siglo XV y se extiende al XVI. Aungque existen casi que
desde un comienzo, no se ha podido demostrar, estos romances aludian a las
grandes gestas pero, a la vez, retomaban temas y asuntos de los lugares o de las
épocas y de ahi provenia su demanda y popularidad. Un fendmeno que se replica
en Ameérica, pues las comunidades marginales le imponen al romance su diario
vivir 'y existencia para divulgarla y para re-conocerse entre los diversos

asentamientos. En Espafia el auge del romance noticiero decae, hasta
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practicamente desaparecer, a comienzos del siglo XVI. Hecho que coincide con el
viaje de Coldn, con la invencion de la imprenta y la publicacion de los primeros
romanceros y con la expulsion de los arabes del territorio espafiol. Se ha dicho
que fueron tres factores que se conjugaron para causar el desinterés por el
romance noticioso. Su produccion se inicia en la segunda mitad del siglo XllI vy,
dice Menéndez Pidal (1953)

...forman clase especial, por ser (juntamente con los romances fronterizos) los que
menos asonantes agudos emplean y por usar casi Unicamente los asonantes mas
corrientes en el idioma (&, aa, ao, ia); se abandonan asi a la facilidad métrica mas

que los otros, son menos literarios, mas vulgares (V1, p.159).

Este tipo de romance tiene trascendencia para el caso que nos ocupa, pues,

continla Menéndez (1953)

Espafa se distingue de los otros pueblos romanticos por ser el pais en que la
mision politico social de toda epopeya, el noticiar los sucesos actuales y
rememorar los remotos, se desarrolla con mas persistencia. En Inglaterra,
Francia, Italia, Alemania, Grecia y demas paises europeos, esto tuvo cauces
distintos, claramente diferenciados. En “el romancero se refleja en continuados
episodios toda la historia medieval desde el siglo X hasta los comienzos del XVI.
Tan prolongada produccién de gestas y romances no es sino un resultado
singularisimo del particular realismo que desde siempre caracteriza al genio
hispanico (V1, p.302).

Esta tradicion espafiola es importante por su caracter popular. Estos romances
noticiosos eras muy apreciados como “expresion espontanea del sentimiento
publico, nacidos al calor de los acontecimientos que cantan” y eran considerados
“medios de propaganda politica, oficio que el cronista Antonio de Herrera tenia por
antiquisimo” (Menéndez, 1953: V1, 303). De hecho, se ha dicho que existen
relaciones directas entre el romance y las crénicas, que no fueron populares entre

nosotros, posiblemente, es lo mas seguro, por ser letra impresa.
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Ahora bien, la forma de los romances va aparejada con su historia y origen como
expresion poético-literaria. Uno de los rasgos que le sobreviven al romance
espafnol venido a Ameérica es el caracter juglaresco, por lo cual no faltan los
ejemplos en que “algunos rasgos del estilo épico-lirico” pueden estar mezclados
con “otros del estilo mas cerradamente informativo o pormenorizado, propio del
relato noticiero de un juglar aficionado al estilo intuitivo tradicional” (Menéndez,
1953: V1, 309). Piénsese en la muasica en una region como el Pacifico y se vera
clara la posibilidad de que este tipo de romance haya calado con la funcién de la
poesia trovadoresca. En cierto sentido esto es propio de toda musica popular,
como lo dijo tantas veces Garcia Marquez del Vallenato. Pero para hacer cuentas,
el factor oralidad en la cultura es determinante para esta apropiacion. Es en la
tradicion oral de una comunidad donde se produce la pervivencia de esta poesia,
como lo muestra la tesis de Tobdn y como estamos indicando que ocurre aca,
donde la transmision se hace de generacion a generacion, de padres a hijos, con la

naturalidad del mundo en que viven.
Un testimonio inmejorable, el del poeta guapirefio Helcias Martan Géngora (1965):

iCuantas canciones que vinieron desde Espafia, a lomo de lentas carabelas, y que
hoy casi nadie recuerda en la peninsula, aln se repiten en nuestros campos con el
acento de cada region!jCuantos versos del romancero andan en boca de nuestros

labriegos mediterraneos y de los mineros del litoral! (p. 2)

La imagen que nos ofrece José Bergua (SF), de la Espafia Medieval, es muy
detallada en cuanto al caracter juglaresco de los romances, (sobre todo los

noticieros):

“No en balde la nifia dejo el regato y el vaquerillo abandono el prado. La noticia ha
llegado ya a las salas de la casa solariega. En el estrado, una dama con los ojos
entornados y el pecho palpitante, recita en voz baja aquel romance que oy en las

Carnestolendas al juglar:

“Quien dijere que la ausencia
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Causa olvido en quien bien ama
Mi firmeza lo desmiente

En quien vera que se engana...

El campo permanece mudo, soleado, quieto. Las vacas pastan mansamente en el
prado y el agua fresca del regato bulle entre las pedrezuelas blancas, a la sombra
de los copudos arboles. jEstamos en la montafia, en la Extremadura, en Castilla!
¢ Corre el siglo XV, el XVI? Es igual. El juglar templa su vihuela y va a comenzar su

melopea. Las gentes le rodean. Un poco de silencio.” (pp. 9-10)

La relacion entre el romancero y el tema religioso, como indica Menéndez Pidal
(1953), se remonta al 1200, cuando se llamaba “romance a un poema extenso
escrito en cuartetas del mester de clerecia, que no se cantaba, sino que se “rezaba”
o recitaba” (V1, p. 3). El Libro de Apolonio (1250), “dice de si mismo ser un
romance de nueva “maestria” (copla 1), y luego cuenta que Tarsiana, haciendo oficio
de juglaresa ante las muchedumbres, “quando hovo asaz cantado, torndles a rezar
un romance bien rimado de la su razéon misma” (copla 428), esto es, un romance

sobre sus propias aventuras, un romance narrativo (Menéndez, 1953:V1, 4).

Una de las formas de clasificar los romances es por la época en que surgieron.
Asi, se habla de Romancero viejo, 0 sea, para romances anteriores al siglo XV.
Los que se escribieron posteriormente pertenecen al Romancero Nuevo.
Menéndez Pidal afirma, de manera tajante, “No conocemos romances de tema
biblico o religioso que pertenezcan a la clase de los “viejos”. Algunos calificados
de tales en el libro de vihuela de Enriquez de Valderrabano (1547), sobre Judith,
sobre Elias y sobre Matatias, no parecen tradicionales, por mas que tengan el
estilo y la brevedad de los verdaderamente viejos (Menéndez, 1953: V1, 344). En
América, se sabe que el proposito evangelizador tuvo en el romance una de sus
recursos didacticos, pues se le us6 para que la gente memorizara y repitiera lo

que debia aprender.
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Puntualiza Menéndez, “El romancero sagrado tiene en buena parte sus origenes
en el romancero profano. Todo romance muy divulgado provocaba una imitacion
religiosa, para ser cantada con la melodia que andaba en boga”. (V1, p. 345). A
dicha afirmacién habria que hacer la salvedad de que se acostumbra clasificar los

romances de temas de Historia religiosa o biblica como romances Historicos.

En la region donde nacen los cantos del arrullo a Carmela, que como se anoto
anteriormente, corresponde a la estudiada region de Barbacoas, se han hecho
varios estudios referidos al romance sagrado, o religioso, también bajo la perspectiva
del canto. Cabe sefialar los estudios de Gisela Beutler (Estudios sobre el
romancero en Colombia en su tradicion escrita y oral desde la época de la
conquista hasta la actualidad); Susana Friedmann (Estrategias orales y la
transmision musical del romancero en las tierras bajas de Colombia y Proceso
simbdlico y transmisién musical: el romance y los cantos festivos religiosos del sur
de Colombia); Nina S. de Friedemann (Contextos religiosos en un area de
Barbacoas, Narifio, Colombia). A Ellos se suma la investigacion de Toboén, a la

cual regresamos.

En cuanto al papel del romance dice Tobon (2012),

El romance es pues, signo y simbolo de una sociedad que no renuncia a sus
imaginarios, a sus ritos y a sus creencias; sociedad que en medio de la violencia y
el desplazamiento, continua construyendo vinculos con la tierra, con el cosmos,
con “los mundos de arriba y de abajo” a través de sus santos, de sus “angelitos” y
de sus difuntos. (p.192)

Desde otra perspectiva, del papel o funcion del canto, Tobén lo dice asi,
Asi mismo, el romance sigue siendo narracion vigente que cuenta historias
cotidianas para la esperanza — desesperanza, para el jolgorio, para el amor... se

deduce que el romance no es solo un relato cantado, es expresion estética-ritual
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gue funde sus sonoridades explicitas con multitud de implicitos de las esencias

mas profundas del hombre-mujer negro atratefio. (p. 293)
Frente a la trascendencia de estas afirmaciones, advertirlo es mas que necesario,

Pero la investigacion hace evidente también que el acelerado proceso de cambio,
producto de la guerra, a la que se ha sometido a la region —desde claros
intereses politicos y econdémicos—, pone en alto riesgo de desaparicién a estay a
muchas manifestaciones vivas de la cultura particular del Pacifico. (Tobo6n, 2012:
293)

Comenta Tobdn (2012) que Gisela Beutler, décadas atréas, ya advertia de otras

razones que podrian hacer que la tradicion desapareciera y complementa:

Muchos jovenes e incluso adultos de la regién, al preguntarles hoy por los
romances, dicen no conocerlos o hacen mencion de ellos como antiguos textos
gue cantaban sus padres o abuelos y que ya pocos recuerdan; sin embargo, al
entonar canciones actuales o declamar poesias compuestas por ellos mismos, se
evidencia que las formas literarias del romance siguen vigentes en estas
comunidades; que el verso octosilabo y la rima continua son parte significativa de su
conocimiento musical y responden a esa manera particular de construir su universo
estético y expresivo, y que muchas melodias de viejos romances continlan

acomodandose para los reclamos actuales. (p.295)

Pero los cantos son también musica tradicional, folclore, elaboracion, en este caso
de una comunidad campesina, de tradicion oral, comunidad de rio como se

denomina en la regién de procedencia.

Tobdn habla de apropiacion de una “expresion poética y musical”’, pero cabria
preguntar si acaso el romance no fue ante todo musica, como se puede colegir de
la descripcién de sus origenes que hace Menéndez Pidal, que lo muestra como un

ritmo con el que bailaba la gente en la Espafia de mediados del siglo XIV.
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Igualmente, Tobon centra la atencion “sobre el estribillo y las diversas estructuras

gue se apropian para hacer de los romances un canto colectivo” (p. 28).

Tobdn hace una clasificacion del romance atratefio basada en la “funcién social” y
en su “estructura poética”. Presenta “también una aproximacion analitica al
universo sonoro de estos relatos cantados” (p. 28), para mostrar la pervivencia de
una tradicion. Al denominar “relatos cantados” a los cantos, confirma la perspectiva
que se adopta acd, de mirar el universo de los cantos del arrullo a Carmela como

un texto narrativo susceptible de ser abordado desde el analisis del discurso.

Se puede pensar, por lo dicho, que el romance pudo haber sido adoptado por
estas comunidades, ante todo, por ser musica, celebracion, fiesta. Igualmente,
esto fue lo que hizo que se adoptara la condicién narrativa del romance. Es decir,
lo que Menéndez Pidal llama romance noticiero. En estas comunidades de rio,
dadas las distancias y el aislamiento de las pequefias comunidades que se
asientan a lo largo de las corrientes, el romance bien puede verse como
instrumento para que todos se actualicen (para hacer eco a la denominacion de
noticiero), en cada encuentro, para que se enteren de lo que pasa en el territorio, a

lo largo del recorrido del rio.

Otro elemento que agrega Tobon

Se hace evidente que se trata de una estructura abierta, donde los intérpretes
pueden recrear versos sobre cualquier objeto que la mujer se pueda poner, y que
este recurso se convierte en medio expresivo valido en una comunicacion oral

participativa y comunitaria. (Tobén, 2012: 43).
Para cambiar de ambito veamos su afirmacion

Centremos la atencion ahora en la voz cantada, en lo musical; no pensada como

la que acompafa los textos literarios sino como la otra parte esencial en la
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construccion y transmision de los romances como un todo narrativo y sonoro. El
componente musical, se insiste, es tan importante y fundamental como el
elemento textual (Tobdn, 2012: 46).

El trabajo de Tobdon es un punto de referencia obligado para mostrar estos
aspectos de la forma que tiene el mensaje en el arrullo. Se podria emprender la
tarea de demostrar que sus afirmaciones son validas para los cantos del arrullo a
Carmela, pues, como él mismo anota, se trata de una expresién cultural que

abarca todo el litoral Pacifico.

Todas estas poblaciones evangelizadas lo fueron por medio de la “evangelizacion
en verso romanceado”, como dice Tobon. Todas, a lo largo del siglo XIX, vivieron
igual abandono politico del Estado nacional, se hundieron en la miseria econémica

y alli forjaron su propia cultura.

En cuanto al romance, lo que diferencia cada acervo local radica en que a todas
partes no llegaron los mismos romances. Seguramente los religiosos fueron los
mMAas comunes, pero la apropiacion de cada lugar tiene tantos factores que inciden
en el resultado final, que seria virtualmente imposible que fuera homogéneo el

acervo de todo el litoral.

3.3.9 El estribillo y los dejes: sonido que identifica. El estribillo se vuelve un
rasgo comun y, curiosamente, no por haber sido parte de la herencia espafiola,
porque en Espafia fueron mas bien raros los romances con estribillo. Salvo las
islas canarias, se sabe que en el resto de Espafia esto no fue acostumbrado. Por
tanto, es el estribillo algo autéctono de América y, para el caso, propio de la
cultural del litoral Pacifico. Una rasgo que esta, ademas, por esclarecer y

documentar.

En los cantos del arrullo, el estribillo esta ligado a los coros responsorios vy, al igual
que en la zona que estudia Tobon, la presencia del estribillo indica necesidad de
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vincular a la gente en el ritual, de que participen en el canto con que se alaba a la
virgen quienes estan presentes. Si bien, hay un coro responsorio, el estribillo hace

posible que muchas voces entonen los cantos.

Como se dijo ya en una oportunidad anterior, y como lo muestra Tobon, estas
comunidades tienen en la masica una de sus improntas como cultura. Se puede
decir que, basicamente, son gente que canta. De modo que el ritual esta
impregnado de tal impronta. Por esta razon, la manera de cantar, el afan por
perfeccionar el canto y el sentido del canto, hacen parte del factor identitario de

esta comunidad de habla, como se ha mostrado ya en los capitulos precedentes.

Al estribillo deben sumarse los dejes, de los cuédles se hablé anteriormente, que
son terminaciones de los versos que se ejecutan al cantar. “Estos cantos son de
oido”, me dijo un decimero. Y ese es el punto, la frase resalta este factor identitario
del canto. En los dejes se aprecia el gusto por el canto y la necesidad de hacerlo
de un modo propio, particular, inconfundible. Con el tiempo, seguramente que al
hacer un estudio de los dejes, podrian aflorar las reglas y sus caracteristicas.

Para apoyar lo anterior, nada mejor que las palabras de Roman Jakobson (1988),
luego de estudiar el poema El cuervo, de Edgar Alan Poe. Del poema resalta el leit
motiv que le da un aire misterioso al poema, nevermore, que se repite a lo largo
del poema y cuya presencia, segun Jakobson, obedece a que Poe la incluyd
porque semeja un graznido que hace el cuervo, y para Poe esto era definitivo
porque buscaba “lo que este augural pdjaro de los tiempos antiguos, lo que este
triste, desgraciado, siniestro, delgado y augural p4jaro de los antiguos tiempos,

querria hacer graznando su nevermore”. (p.9)

La perspectiva con que Jakobson mira el procedimiento de Poe y esa especie de
estribillo del poema, apoyan lo que se ha podido ver, de la importancia del canto
para estas comunidades. Al relacionar sonido y sentido, Jakobson se mueve en la
direccidn que se resefid de Saussure, que los sonidos van conformando la

comunidad de hablantes. De modo que los dejes y estribillos, como parte de la
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forma de cantar de esta comunidad, pueden ser vistos en funcion de ese proceso
constante de establecer lazos identitarios a partir del canto. Dira mas adelante

Jakobson,

Estd fuera de duda que diversos medios fénicos tales como el tono y sus
modulaciones, el acento de intensidad y de aspecto, los matices de articulacion de
los sonidos y de sus grupos, que estos diferentes medios nos permiten variar de

manera absoluta cuantitativa y cualitativamente el valor emotivo de la palabra (p. 9)

3.3.10 Significados en la secuencia de los cantos del arrullo. Luego de mirar
la forma de los cantos, que como se ha podido ver, nace del romance espafiol, el
analisis se dirige al contenido. A mirar significados que ayuden a describir los
cantos y a comprender relaciones identitarias que los convierten en factor de

cohesion social.

10) el contenido del mensaje. Para seguir la linea de analisis que se traia, con el
objeto de describir el contenido del mensaje del arrullo a Carmela, se mostraran
aspectos del contenido semantico del conjunto de cantos por medio de otros dos

componentes inmersos en los actos de habla.

No es el interés, en este caso, hacer un acercamiento a los cantos a la manera de
los estudios formalistas, ocupandose verso a verso, término a término de cada
canto. En primer lugar, porque la mayoria de textos de los cantos, finalmente, son
comunes a la celebracion religiosa de muchos lugares y lo que se quiere ver es la
expresion propia de la comunidad. En segunda instancia, para ser coherentes con
la propuesta de Searle (1994), cuando anota que “el estudio de los significado de
las oraciones y el estudio de los actos de habla no son dos estudios

independientes, sino un estudio desde dos puntos de vista diferentes” (p. 28)

Dice Searle (1994), que “bajo la rubrica general de actos de habla”, cuando un
hablante emite oraciones puede estar realizando al menos “tres géneros distintos

de actos. a) La emision de palabras (morfemas, oraciones), b) Referir y Predicar;
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c) Enunciar, preguntar, mandar, prometer, etc.” (p. 32). Los primeros, explica
Searle, indican que el hablante realiza actos de emision; los segundos, que realiza
actos proposicionales y los terceros, como se vio en la primera parte de este
analisis, indican que el hablante realiza actos ilocutivos. Como observa el autor, se
trata de una distincién metodolégica que se puede hacer para ampliar el rango de
observacién de los actos de habla. No se trata de tres cosas distintas que hace el
hablante al producir emisiones, sino del hecho que “al realizar un acto ilocutivo se
realizan caracteristicamente actos proposicionales y actos de emision”. Mas adelante
explica, “los actos ilocutivos y proposicionales consisten caracteristicamente en
emitir palabras dentro de oraciones, en ciertos contextos, bajo ciertas condiciones

y con ciertas intenciones” (Searle, 1994: 33).

En la seccién anterior nos ocupamos de describir esto Ultimo, las intenciones de
los hablantes, de la comunidad, que subyacen al evento general de habla del
arrullo, con base en la tipologia de Actos de habla de Searle. Se procedio
siguiendo la orientacion de van Dick. Se tomo dicho evento general como un
macro acto de habla y se miraron las intenciones del hablante (la comunidad, en
boca de las cantoras), a partir de las emisiones de los actos de habla al inicio y
final del arrullo. Lo que sigue consiste en mostrar que tales intenciones aparecen
en los distintos cantos a lo largo de la noche y que hay otros elementos de
significacion en el conjunto de cantos. Para hacer esto, los actos proposicionales
son el punto de apoyo, pues implican la predicacion y las expresiones
referenciales. De este modo se redondea la descripcion de significados, en cuanto
a su contenido, al mirar, por un lado, lo que se predica de la virgen, de las
creencias y de la fe de los asistentes. Por el otro, mirar la referencia en los cantos,

para asi completar una vision del contenido del mensaje en los cantos.

Lo que se hara sera abordar en términos de actos de habla algunos aspectos
relacionados con el macro-acto de habla que se describié anteriormente, teniendo
en cuenta que el contenido proposicional de los cantos nos indica tanto funcién

como contenido, que es lo que se representara a través de cuadros de analisis.
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Segun la teoria de los actos de habla de Searle, en el acto ilocutivo el contenido es
la proposicion y la fuerza ilocutiva con que se presenta la proposicion es la funcion
(Searle, 1994: 132). Una ultima descripcion que hace el autor quizd acabe de

aclarar esta manera de proceder:

...la forma gramatical caracteristica del acto ilocutivo es la oracion completa
(puede ser una oracion que conste de una sola palabra), y las formas gramaticales
caracteristicas de los actos proposicionales son partes de oraciones: predicados
gramaticales para el acto de la predicacion, y nombres propios, pronombres y

otras ciertas clases de frases nominales para la referencia (p. 34)

Pero antes de proceder, veamos en que se basara el ejercicio que se piensa
realizar, para lo cual se retoma la propuesta de las reglas de predicaciéon que
expone Searle (1994: 130). Esto es necesario para la comprension cabal de lo que
se dira adelante sobre contenido y funcion en la secuencia de los cantos del

arrullo. Para mostrar esto veamos un verso del primer canto, Dios te salve Maria,

(y) bendito es el fruto de tu vientre, Jesus

Tomaremos el verso como un acto de enunciacién en el que estan inmersas varias
proposiciones, de las cuales se desprenden significados del evento general de
habla del arrullo a Carmela. Se trata de oraciones coordinadas mediante un signo
ortogréfico que implica una funcién de conjuncion explicativa. En el verso, Jesus
es una oracion que especifica la expresion metonimica “el fruto de tu vientre”, que

alude al vientre de Maria.

Lo que haremos, en general para todos los casos, es mirar en los versos los
elementos de predicacion, de lo cual se desprenden afirmaciones que se hacen
para describir el objeto a que se refieren, generalmente la virgen, que siendo el
topico del macro acto de habla es objeto de las predicaciones en los cantos. Y
para sefalar lo que se predica se identificaran proposiciones que constituyen el

acto proposicional al que se llama “Contenido” en las tablas de analisis. En el caso
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del verso que hemos tomado, podemos identificar varias proposiciones que cabe

sefalar, como:

El fruto del vientre de Maria es bendito

Jesus es el fruto del vientre de Maria

Jesus es el hijo de Maria

Jesus es bendito

Estas proposiciones se pueden identificar por medio de las transformaciones que
llevan de la estructura profunda de las oraciones hacia la expresion final del
hablante. No es del caso adentrarse en linderos de la Gramética generativa, pues,
como anota Searle (1994), con identificar una proposicién en la predicacion basta

para identificar el contenido.

Lo que se hara en el cuadro de analisis serd mirar los diversos cantos del arrullo
para identificar proposiciones y sumarlas al contenido. En cada caso, la
proposicion esta ligada a la funcion del enunciado, esto es, a la intencion
expresada en el acto ilocutivo, por lo cual se ponen los dos temas en la tabla. No
se seguira el proceso de demostrar la validez del tipo de acto ilocutivo de que se
trata en cada caso, pues se miraran solo enunciaciones similares a los casos ya
analizados, de modo que no haya lugar a duda sobre esto y el dispositivo

indicador de la fuerza ilocutiva sea evidente.

Volviendo al verso, lo que se hara en cada caso sera tomar la(s) proposicion(es)
gue se considere pertinente agregar como contenido semantico de los cantos,
junto al tipo de acto ilocutivo al cual estan ligadas. Para el caso del verso que
estamos tomando, elegimos una de las cuatro proposiciones mostradas y
validaremos en ella si cumple o no las reglas de la predicacién que establece

Searle. La proposicion a tomar en cuenta es:

Enunciado F: El fruto del vientre de Maria es bendito
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El planteamiento que Searle hace de la predicacion es asi: dado que H (el
hablante) emite una expresion, P (el predicado), H predica con éxito y de manera
no defectiva, P, de un objeto, X, si y solo si se dan las condiciones que sefiala la
Tabla 7.

Tabla 7. Enunciado F sometido a las reglas de predicacidén de Searle

Condi- ,
., Reglas Enunciado E
cion
1 | Se dan las condiciones de input y output La comunicacién no tiene problema
La emision de P aparece como parte de la | Se cumple. El enunciado hace parte de
2 | emision de alguna oracion (o trozo similar | los cantos del arrullo que conforman un
de discurso) T. macro acto de habla
3 La emision de T es realizacion o pretendida | Se cumple, como ya se mostro a través
realizacion de un acto ilocutivo. de las intenciones de H
La emision de T incluye una referencia con | Se cumple. Exito se refiere a que hay
4 éxito a X. Para que el hablante predique una referencia definida, en este caso el
una expresion de un objeto, debe haberse | vientre de la Virgen; no hay duda acerca
referido con éxito al objeto. del objeto de dicha referencia
X pertenece a un tipo o categoria tal que El contexto determina la condicion de
5 | es légicamente posible que P sea verdad para todo lo que se afirma de X
verdadero o falso de X. (la virgen del Carmen, o Carmela)
Esta condicion se cumple pues se trata
H intenta mediante la emision de T plantear | el arrullo de una alabanza a la virgen, en
la cuestién de la verdad o falsedad de P todos los sentidos posibles. H (la
6 | respecto de X (en un cierto modo ilocutivo, | comunidad), dice diversas cosas de la
modo que serd indicado en la oracion por el | virgen en “cierto modo ilocutivo”
dispositivo indicador de la fuerza ilocutiva). | (aseverar, afirmar, declarar), que revela
el dispositivo indicador de fuerza.
H intenta producir en O el conocimiento, de ., .
., ., El contexto de la celebracion religiosa, o
gue la emision de P plantea la cuestion de .
sea el mundo posible del arrullo a
la verdad o falsedad de P respecto a X (en . :
. . ) . Carmela, hace verosimil y valida esta
un cierto modo ilocutivo), por medio del . . ,
7 - exigencia. Se trata de una relacion con la
reconocimiento por parte de O de esta :
: . . . virgen del Carmen, Carmela, en que todo
intencion, e intenta que este reconocimiento :
. o transcurre bajo un manto de
se logre por medio del conocimiento que O - .
: I entendimiento comun entre Hy O.
tiene del significado de P.
Las reglas que gobiernan P son tales que - .
g q g . g Se puede verificar que estas condiciones
8 | esta expresion se emite correctamente en
R . se cumplen
T siy solo si se dan las condiciones 1 - 7.
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El ejercicio se hace para sentar las bases de lo que viene, esto es, seguir el
procedimiento anterior, con ejemplos similares al enunciado F y mostrar el acto
proposicional inmerso en el acto ilocutivo, a la par que se indica el sentido de su
fuerza ilocutiva (la funcién del acto de habla total). No se hara en forma exhaustiva
la demostracién que se acaba de hacer para cada proposicion pues los ejemplos
gue se tomaran cumplen todos una condicion: la de ser expresiones en que no
hay lugar a duda acerca de su sentido y validez. Este procedimiento se sigue,

como se dijo, para mostrar otros contenidos semanticos de los cantos.

Se hard otro paréntesis antes de entrar en materia, para mirar el acto ilocutivo de
dar orden, hasta el momento no tratado, para agregar esta fuerza ilocutiva al

analisis. Para ello, tomamos como base el coro del saludo a la virgen

iAy! iSubanla y coléquenla!

iAy! iSubanla y coloquenla!

iAy! iColéquenla, a Carmela, en el altar!

Tomando el tercer verso, como punto de apoyo para mostrar un enunciado que
tiene fuerza ilocutiva de ordenar, mandar, como se aprecia en la Tabla 8, que
aborda el enunciado G. como se ha procedido antes, el enunciado se transforma

anulando la forma reflexiva del verbo para que la orden se exprese escueta, asi:
Enunciado G: iColoquen a Carmela en el altar!

Tabla 8. Enunciado G como acto ilocutivo de ordenar, mandar

Condiciones

Ordena, mandar Enunciado F
Acto futuro de A de O El acto de colocar a Carmela en el altar
sera realizado por un oyente O.

Tipo de regla
Proposicional

1. O es capaz de subir y colocar a

1. O es capaz de hacer A
Carmela en el altar

2. No es obvio ni para H ni
Preparatorias para O que H va a hacer A de 2. alguien de la comunidad da la orden
manera espontanea en el de subiralavirgen al altar, porque no es

curso de los acontecimientos. ©OPVvio ni para H ni para O que ellas
mismas la van a subir
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Tipo de regla

De sinceridad

Esencial

Regla adicional

Condiciones

Ordena, mandar
H desea que O haga A

Cuenta como un intento de
hacer que O haga A

H esta en posicion de
autoridad sobre O

Enunciado F
Quien dio la orden desea que alguien de
la comunidad la obedezca

H expresa la orden con la certeza de
gue alguien acatara la orden

Quien da la orden ha recibido de la
comunidad posicion de autoridad segun

su organizacion social

Las reglas de ordenar, mandar,
son las mismas de pedir, salvo
que se agrega la orden sobre
la posicién de autoridad

Comentario

Expuesto el acto ilocutivo de ordenar, se tomaran cantos del arrullo, a la manera
de la Tabla 7 (p. 189), tomando aquellos versos en que subyacen dos tipos de
enunciado. De un lado, los de caracter declarativo, asertivo, acerca de la virgen,
pues lo que se vera, en general, es la predicacion que se hace de la virgen del
Carmen, Carmela o Carmelita, el gran topico del macro-acto de habla que
constituye el evento de comunicacion (el arrullo a Carmela). Los otros enunciados

apuntan hacia la interaccion verbal entre cantoras o entre estas y los fiesteros.

Para efecto de validar el ejercicio, todos los versos se toman bajo la premisa de
que les subyace un enunciado al que, a su vez, le subyace un acto ilocutivo y que,
al decir de la teoria de los actos de habla, se contempla para su analisis la
presencia de actos ilocutivos de predicacién, actos referenciales y actos

proposicionales para mostrar aspectos de sentido y significado.
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3.3.11 Contenido y funcién en los actos ilocutivos de la secuencia de cantos®

3.3.11.1 La predicacion. Los cantos seran mirados ahora desde lo que se

predica a través de los versos del arrullo a Carmela. Para ello se mirara el

contenido proposicional en los versos de diferentes cantos, para asi, apreciar

aspectos que se predican de la virgen, lo que compone finalmente la exaltacion

gue la comunidad hace de ella. En las tablas aparece entonces el verso escogido,

la proposicion sacada del verso y el tipo de acto ilocutivo que representa la

proposicion como enunciado, es decir, su funcién, en la tercera columna. Esta

columna, por tanto, equivale a ampliar la observacion sobre los tipos de actos de

habla que contienen los cantos. De alguna manera, es la continuacién de lo que

se hizo en el primer acercamiento a los actos de habla inmersos en el arrullo,

haciendo a un lado el proceso de demostracion.

De la primera parte del arrullo: la procesién (o balsada)

Tabla 9. Versos de la Salve

Verso (s)

Dios te salve (Maria)

Maria llena eres de gracia

bendita tu eres (entre todas las
mujeres)

bendito es el fruto de tu vientre,
Jesus

Santa Maria madre de Dios,

ruega por nosotros pecadores
ahora y en la hora de nuestra
muerte

>3 Ver los cantos al final, en Anexo.

Contenido
(acto proposicional)
Rogamos a Dios que salve a
Maria
Maria tiene abundante gracia
(la gracia de Dios, de acuerdo a los
canones de la creencia)

Maria es la Unica mujer bendita

El hijo de Maria es bendito

Maria es santa y es la madre de
Dios

Pedimos a Maria que ruegue
siempre por nosotros
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Funcion
(fuerzailocutiva)

Peticiéon, deseo

Aseverar, afirmar

Aseverar, afirmar

Aseverar, afirmar

Aseverar, afirmar

Peticion, deseo



Como se dijo, la salve es un alabao que se dice en alabanza de la virgen. Por ser
el inicio del evento tiene connotaciones para tener en cuenta: el hecho de que no
se cante sino que se diga a capela, en la voz de la cantora y el silencio de los demas,
que intervienen solo para decir el amén, le da al contexto ribetes de solemnidad, de
seriedad, de trascendencia, de ritual y enfatiza el tépico del macro-acto de habla,
gue se trata de la virgen Carmela, y no de otra santa o santo; digamos que el Dios
te salve con que inicia el evento le otorga a este el tono de recogimiento que
implica todo ritual de esta naturaleza. Prueba de ello es que se agrega un
elemento, el silencio, para marcar el momento. Una vez que la cantora ha dicho el

alabao, viene un silencio que es expresivo y redondea el sentido al que se alude.

No esta demés corroborar en el texto las huellas de la cultura patriarcal, ya que el
papel de la virgen, la condicibn misma de ella, esta supeditada a la figura
masculina. Maria recibe la gracia de Dios, no puede ella ser fuente dadora de
gracia. El sefior es contigo, se reza, para dar a entender que la virgen tiene el
respaldo del poder de Dios. Y ella “ruega por nosotros”, es intercesora, pues ella
misma no tiene la potestad para redimir con su propia bendicion. Es lo que se

deduce del texto, en una lectura contemporanea.

El silencio se rompe con la irrupcion de dos cantos. Suban a Carmela al altar,

tiene un coro que abre y luego se desarrolla, segun se aprecia en la Tabla 10:

Tabla 10. Versos del Saludo a Carmela

Contenido Funcion
VD ), (acto proposicional) (fuerzailocutiva)
jAy!  jSubanla y coléquenla!
iAy! iColoquenla a Carmela en el Suban a Carmela al altar Ordenar, mandar
altar!
A Carmela yo la quiero Yo quiero a Carmela Aseverar, afirmar
Aprenderlo vos, aprenderlo yo Aprendamos a querer a Carmela Desear, pedir

y yo digo que Carmela

. . Carmela fue concebida pura  Aseverar, afirmar
Fue concebida sin mancha
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La primera linea de la Tabla revela la presencia de la comunidad en su celebracion.
Ordenes van y vienen. Que todo salga bien, es la meta, de modo que alguien debe
poer orden, mandar. Dentro del ritual, mandan las cantoras y manda la Sindica, de

quienes en primera instancia vienen las 6rdenes.

Atendiendo a otras fuentes de significacion, el verso de la tercera linea que

expresa el deseo y la promesa de aprender, esta precedido del cuarteto

Alla van las tres marias
Subiendo al monte calvario,
En busca del redentor

Que alla lo estan enclavando.

¢, Qué es lo que debe aprender el hablante? Claramente, aca se introduce el sentido
mitico — religioso del papel de la virgen en el viacrucis y crucifixion de Jesus. El
canto corrobora el sentido religioso, el ritual y el caracter de recogimiento. El
cuarteto de abajo, en cambio, obedece mas a razones de composicién, en que el

hablante requiere la figura, el simil, para completar su predicacion acerca de Carmela.

Dicen que la golondrina tiene la pechuga blanca, y yo

digo que Carmela fue concebida sin mancha

En relacion con este canto, a nivel pragmatico en la comunicacion, en el momento
en que se interpreta el canto, de manera simultdnea se organiza el altar. Asi,
cuando se da la orden de subir y colocar a Carmela en el altar, por medio del coro,
las personas que acatan la orden lo estan haciendo. Se trata, pues, de un efecto
perlocucionario y lo que se dice es lo que se hace. Como ya se mostro, la virgen
esta llegando, de la procesion, en Cali, o de la balsada, en el territorio de origen, y

la suben al altar.

Otro significado pragmatico que emerge es la manera de nombrar a la virgen. Si el
Salve fue sinbnimo de recogimiento, veneracion y adoracion, ahora se hace saber

que el tono que tendra el arrullo también es el tono a que esta acostumbrada la
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comunidad y la virgen se convierte en Carmela. Un tono de familiaridad y cercania
que la comunidad necesita, parece un rasgo particular de estas comunidades
rurales, sin duda, que hace del arrullo una conmemoracion a la que siempre se
quiere asistir, es el encuentro de la gran familia o familia extensa. El saludo a

Carmela prosigue y los versos irrumpen

Buenas noches Carmelita
Buenas noches, ¢como estas?
Buenas noches ¢como estas?,

Buenas noches, ¢como estas?

Ahora Carmela es Carmelita y el tono es mas festivo, es decir, mas familiar. No se

saluda a una extrafia, se saluda a alguien conocido, a quien vemos afo a afo,

segun continda el canto

Tabla 11. Otros versos del Saludo a Carmela

Verso (s)

Hace un afo que no te veo
Y hoy te vengo a saludar
Carmelita &ndate al cielo
Buenas noches, ¢,coOmo estas?
A componer el camino
Buenas noches, ¢,coOmo estas?
Para cuando yo me muera
Buenas noches, ¢,coOmo estas?
Padrino y mi madrina
Buenas noches, ¢coOmo estas?

Me han de llevar

Contenido
(acto proposicional)

Hace un afio no te veo y por eso te
vengo a saludar

Carmelita te pido que vayas al cielo

Carmelita te pido que prepares mi
camino al cielo

Cuando yo muera quiero que mis
padrinos me lleven
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Funcion
(fuerza ilocutiva)

Aseverar, avisar

Pedir, rogar,
ordenar

Pedir, rogar

Aseverar, desear,
Pedir, rogar,



Contenido Funcién

Verso (s . : .
() (acto proposicional) (fuerzailocutiva)
Carmelita bajo del cielo
Solamente a preguntar
Buenas noches, ¢como estas? Carmelita quiere saber si los :
. . ~ . Preguntar, pedir
Si los padres de familia padres ensefian a sus hijos a rezar

Ensefiaban a sus hijos a rezar
Buenas noches, ¢,como estas?

El hecho de que el saludo inicie con dos versos que aluden al afio que ha
transcurrido desde el Ultimo encuentro, después de los primeros versos, que son
el saludo formal, es sinbnimo de coherencia pragmatica y, en términos del
discurso del evento, a nivel narrativo es sintoma de que no hay detalle suelto. Ahi
esta presente el gesto con el que el creyente hace constar que ha cumplido su
promesa del afio anterior, segun el canto de cierre, como ya se mostro (ver Tabla 7).

Eso denota también el tono familiar que cobra el arrullo, que continta

Ayudeme prima hermana
Buenas noches, ¢como estas?
A sujetar el fajon

Buenas noches, ¢,como estas?
Por qué se me esta arrancando
La alita del corazén

Buenas noches, ¢como estas?

Acerca del término fajon no se ha podido precisar su significado y por el contexto
tampoco es posible hacerlo. Los siguientes versos aparecen en el canto anterior y
se repiten aca. Esto configura un efecto pragmatico que le da coherencia al texto
general, pues estas repeticiones ocurren a lo largo de la noche. También es
sinbnimo de conjuncion y, dentro de las libertades poéticas que caracterizan al
arrullo, se hacen diversas combinaciones de este recurso. A veces, se repite un
solo verso, se repiten estribillos 0o, como en este caso, se repite una estrofa

completa, que se combina con el verso que sirve de estribillo al canto.
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A Carmela yo la quiero

Como una mata de congora,
Buenas noches, ¢,como estas?
Asi la queria ver

En el cielo con corona.

El significado adicional que tiene este canto que cierra esta parte de introduccion
del arrullo, es importante en términos de identidad cultural. Como se aprecia en la
ultima estrofa, el canto cierra haciendo una aseveracion que se refiere a una
pregunta que hizo la virgen, pregunta que se le puede trasladar a la comunidad.
Esto indica que los cantos tienen también una funcion didactica y que la comunidad
se protege haciendo esta reflexion para que no se pierda la tradicién religiosa. No
esta demas hacer notar que la pregunta se dirige a los padres de familia, indicio de

gue la comunidad asume directamente la ensefianza religiosa de sus hijos.
e Padre nuestro costefio

Una vez se ha saludado, con espiritu festivo y en tono familiar, cambia de nuevo el
tono y se torna solemne con el Padre nuestro costefio; el calificativo se refiere a
que es cantado, con arreglos acordes con la tradicion musical de la comunidad; la
version es propia, en el sentido de las pequefias variaciones, por el énfasis en el
verso final y, por supuesto, por la manera de interpretarlo. El Padre nuestro sefala

a la figura patriarcal que protege a sus hijos.

Tabla 12. Versos del Padre Nuestro Costefio

Verso (s) Contenido Funcion
(acto proposicional) (fuerzailocutiva)
Nuestro Padre esta en los cielos Aseverar

Padre nuestro que estas en los cielos,

santificado sea tu nombre Pedimos que el nombre de

nuestro Padre sea santificado Pedir, rogar

Padre, danos de comer todos

Danos hoy nuestro pan de cada dia .
los dias

Pedir, rogar
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Contenido Funcién

Verso (s . . .
(s) (acto proposicional) (fuerza ilocutiva)
Padre perdona nuestras
perdona nuestra ofensas ofensas Pedir, rogar
Como también nosotros perdonamos a
los que nos ofenden Padre, Nosotros perdonamos a Aseverar

guienes nos ofenden

_ B Padre ayddanos a no caer en
No nos dejes caer en tentacion, tentacion

, Pedir, rogar
libranos de todo mal g

Padre, aléjanos de todo mal

Como se aprecia, al Padre se le pide, se le ruega, por el bienestar y salvacion.
Estos significados se repiten en la noche, pues la virgen es beneficiaria de Dios e
intermediadora del hablante — comunidad, ante él. Es significativo ver que el verso
No nos dejes caer en tentacion libranos de todo mal se repite cuatro veces; puede
ser por simples razones de oido, de composicién musical, pero puede ser también

una necesidad gque se resalta mediante el recurso de aliteracion.

Vénganos sea en tu reino

Hagase tu voluntad y en la tierra como en el cielo

Estos versos se dejaran de lado, pues sus significados son criptogréficos, en la

medida que estan sujetos a explicacion teoldgica que no es del caso.

En nombre del padre, del hijo

Y del espiritu santo, jAMEN!

Los versos finales dan otra puntada sobre el valor del contexto. La alusion al hijo,
gue lo es también de la Virgen, puede ser una manera de mostrar que en el arrullo
a Carmela esta presente Jesus. Distinto, en cambio, al Espiritu Santo, cuya mencion
habria de ser vista en un sentido misterioso, lo mitico-religioso que también hace
parte de este evento. Son elementos del contexto de celebracién para dar gracias

a Carmela y obtener su bendicion para salvar el alma del purgatorio.
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Esta primera parte culmina con el texto con que se empez0 y que, como se dijo, le

aporta al evento el caracter general del macro-texto de habla. El orden es légico:
1. Dios te salve, para presentar a la virgen, el topico del acto general

2. Suban a Carmela al altar, para organizar el altar de modo que se pueda

manejar el espacio del ritual.

3. Saludo a Carmela, para acabar de intimar con la virgen y darle el tono de

alegria y familiaridad del arrullo

4. Padre nuestro costefio, para remarcar la veneracion por nuestro padre y hacer

notar su intervencion en el arrullo. También su dominio patriarcal, sobre la virgen.

5. Canto para declarar amor y adoracion a la virgen del Carmen, con el fin de pedir
su bendicion, para vivos y muertos, a la hora de caer en el purgatorio. No esta

demas repetir el canto a que se alude

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
Porque saca las almas del purgatorio,

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
Porque saca las almas del purgatorio,

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
Porque saca las almas del purgatorio,

Que la virgen del Carmen nos eche, a todos,
Su santa bendicién y a las almas del purgatorio
AMEN / AMEN

e Canto 5 Yo quiero pasar el puente, pero me voy a caer

Es propiamente un arrullo e inicia una serie de sentidos y significados nuevos,
para ampliar el contexto, para lo cual se mostraran algunos versos. Este sera el

método en adelante, para no hacer fatigante ni innecesaria la exposicion. Veamos:
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Tabla 13. Versos del Canto 5 Yo quiero pasar el puente, pero me voy a caer

Verso (s)

Porque yo quiero pasar el puente
pero me voy a caer, pero me voy a caer
jdame la mano Maria, dame la mano José!

Compairiero dele al bombo y

ayudele al cununero,
ayudele al cununero

Pobrecito cununero

Sus manos no son de acero,
Sus manos no son de acero
Mejor es que lo dejemos
esto parece porfia, esto parece porfia
Que de tanto abrir la boca
ya tengo la lengua fria,

ya tengo la lengua fria

Mi garganta no es de palo,
ni tampoco es de acero,

ni tampoco es de acero

Si quieren que yo les cante
denme un trago primero,
denme un trago primero

Contenido
(acto proposicional)

Pido ayuda a Maria y José
porque tengo miedo de caer

Compairiero toque el bombo

Compariero ayude al cununero
porgue sus manos se lastiman

Lo mejor es dejar de cantar

Tengo molestia en la lengua de
tanto cantar

Mi garganta no es de palo ni de
acero

Yo sigo cantando si me dan
trago

Funcion
(fuerzailocutiva)

Pedir

Ordenar, mandar

Ordenar

Aseverar

Pedir
Avisar

Aseverar

Pedir, Avisar

En estos versos, como se dijo en el capitulo anterior, la expresiéon “quiero pasar el

puente pero me voy a caer” tiene doble significacion. Por un lado, alude al momento

de la muerte. Se pasa el puente hacia el otro mundo y el miedo hace referencia a la

compafia que se hace necesaria para pasarlo. De otra parte, es usual en estos

territorios, en que el hogar esta construido sobre el agua, que se requiera pasar

puentes para llegar a él. Entonces tiene sentido la peticion.

También, es usual que haya versos que sobreviven como parte de romances

espafoles antiguos. En el romance religioso se comprende que sea normal por la

pervivencia de los rituales, salvo que estos versos no corresponden exactamente al

momento de la celebracion religiosa. Son los versos:
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Santisimo sacramento, ¢, donde vas tan de mafana?

Voy a visitar un enfermo que esta postrado en la cama®*

Un elemento nuevo, para tener, con el fin de destacar que los actos proposicionales
de las filas tercera y cuarta (Tabla 13), en donde la funcion del acto ilocutivo es de
manera simultanea de aseverar, pedir y avisar, pero ya no se trata de una peticion
hacia la virgen, pues ahora se pide a las otras personas de la comunidad. Para el
caso, pedir de beber para remojar la garganta, lugar comun entre los musicos en
muchas partes. Por eso, en adelante, cuando la peticidon se hace a la Virgen, a
Dios o a otra figura religiosa, el pedir ird acompafiado de rogar. Para la peticién a

personas sera escuetamente “pedi”.
Los versos siguientes entrafian un enunciado con fuerza ilocutiva de avisar:

Ya no voy a cantar mas hasta aqui no mas lo dejo,
Hasta aqui no mas lo dejo

Porque aqui yo tengo a Jesus, Maria y José
Jesus, Maria y José

Para mirar este tipo de acto, como en el gjercicio inicial, tomamos como enunciado
una proposicion que da lugar al acto ilocutivo que se describe en la Tabla 14, en que
se observa el cumplimiento de reglas y condiciones (Searle, 1994), del acto

ilocutivo de avisar del enunciado H:

Enunciado H: Ya no voy a cantar mas porque aqui estan Jesus, Maria y José

** Del romance Muerte del principe don Juan. Version de Villarino de Manzanas (ay. Figueruela de
Arriba, p.j. Zamora, ant. Alcafiices, comc. Aliste, Zamora, Espafia). Recitada por una mujer que la
aprendio de nifia. Recogida por Tomas Navarro Tomas, 1910. (Archivo: AMP; Colec.: Navarro Tomas,
T.). Publicada en Petersen-Web 2000, Texto. Reeditada en Petersen-Web 2000-2007, Texto. 060
hemist. Musica no registrada. En el final de esta versién esta malito en la cama. Recuperado de
https://depts.washington.edu/hisprom/optional/balladaction.php?igrh=0006
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Tabla 14. Enunciado H como acto ilocutivo de avisar

Tipo de regla

Proposicional

Preparatorias

De sinceridad

Esencial

Comentario

Condiciones

Avisar

Futuro acontecimiento o
estado, etc., E

1. O tiene razones para creer
que E ocurrird y E no es del
interés de O

2. No es obvio ni para H ni
para O que E ocurra

H cree que E no es de interés
para O

Cuenta como la asuncién de
parte de H de que E no es de
interés para O

Avisar es semejante a
aconsejar mas bien que a
pedir. No es un intento de
hacer que emprendas una
accion evasiva

Enunciado G
H expresa su decisién y da una razon
para dejar de cantar

1. O ve posible que H no siga cantando

2. que H (La cantaora) deje de cantar no
motiva para nada a O (la comunidad)

H (La cantaora) sabe que dejar de cantar
no es de interés para O (la comunidad)

H expresa la orden con la certeza de
gue alguien de la comunidad acatara su
orden, lo que no implica seguridad

En el contexto, la comunidad le ha
conferido posicibn de autoridad a la
cantaora 0 a la sindica para que
exprese la orden

Retomando los cantos, otra estrofa, igualmente misteriosa por el término “pajarito”,

aun por determinar:

Esta noche con la luna / y mafiana con el sol,

Y mafiana con el sol / cogemos pajarito

Para la iglesia mayor / para la iglesia mayor

e Canto 6 jQué lindo que esté ese altar!, Carmela, ¢quién te lo hizo?

Estos dos versos iniciales son inmejorables por la solucién poética que tienen. Al

verso inicial, de alabanza y sugestiva exaltacion que culmina con una aparente

pregunta, le sigue un segundo verso en que se finge dar respuesta a la pregunta

hecha, pero se responde con un toque de sorpresa porque los rasgos que se

describen trascienden la apariencia fisica por la que pareciera preguntar el
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hablante. Es parte de la rigueza que va agregando la tradicibn a medida que el

canto se desplaza.

iQué lindo que esta ese altar!, Carmela, ¢quién te lo hizo?

Que por dentro esté la gloria y por fuera el paraiso por fuera el paraiso®°

En este canto se presenta una variante de creatividad y recursividad popular para
matizar el canto. En estos tres versos con que continla el canto, los versos
iniciales contienen versos de dos estrofas distintas, de modo que el primer
hemistiquio es un verso de la estrofa que culmina con el tercer verso, en el que
ambos hemistiquios si corresponden a la misma estrofa. Esta estrofa fue
presentada atrds, de modo que, de nuevo, a nivel pragmético se conectan los

cantos, en un puro juego de piezas que se intercambian a gusto del cantar.

Esta noche con la luna y por fuera el paraiso
Y mafiana con el sol y por fuera el paraiso
Cogeremos pajaritos para la iglesia mayor

Con el mismo principio de combinacién, en los siguientes cuatro versos se juega
con el segundo hemistiquio a modo de estribillo, siendo un verso de la estrofa del
altar y que, como se mostro, alude al elemento fuego, pues la vela debe permanecer
encendida para que el beneficio que se pide a la virgen se reciba. Si la vela se apaga,
si el fuego desaparece, puede perderse el beneficio.

La vela cuando se enciende Carmela ¢,quién te lo hizo?
Se enciende para el servicio Carmela ¢ quién te lo hizo?
Acabandose la vela Carmela ¢ quién te lo hizo?

Se acaban los beneficios Carmela ¢,quién te lo hizo?

*® Este segundo verso, con certeza, pertenece a la tradicion oral, posiblemente del romance. En la
pagina del Ministerio de Educacion de Chile se presenta el texto como parte de los cantos de
tradicién chilena y es asi Qué bonita es la casita / que el carpintero la hizo,/ por dentro esta la
gloria / y por fuera el paraiso, en la cancién La cruz de mayo. Recuperado de
http://www.curriculumenlineamineduc.cl/605/articles-30602 recurso_pdf.pdf. Jorge Isaacs recoge el
verso en sus Canciones y coplas populares, y la palabra carpintero se reemplaza por albafiil.
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/cancion/42-69.htm
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Ahora bien, la elipsis que traza la pregunta entrafia un recurso creativo del
hablante-comunidad, pues quién mas que ellos han hecho el vestido, con lo que
estan haciendo notar el esmero con que visten a la virgen, en aras de alabarla y

exaltarla, para que ella reconozca su esfuerzo.

Otros versos, también de la tradicion oral que proviene de Espafia, particularmente

romances que han derivado en parte de la tradicion religiosa, como

El romero estaba seco de seco se enverdecio

Jesucristo estaba muerto de muerto resucit6°®

El canto tiene muchas combinaciones de esta forma y se combinan muchas de las

estrofas vistas hasta ahora, hasta cuando aparece algo nuevo en los versos

A la duefia de este velorio / digale que digo yo diganle que digo
yo, / que si no tenia bebida para qué nos convidé, / para qué

nos convidé

Tabla 15. Versos del canto 6 jQué lindo que esta ese altar!...

Contenido Funcién
Verso (s) .. : :
(acto proposicional) (fuerzailocutiva)
Los ojitos de Carmela Carmela tiene los ojos abiertos Aseverar
no se han podido caer... _
_ Los ojos de Carmela son azules Aseverar
se parecen a los cielos
Ya los ojitos me duelen Tengo los ojos cansados de esperar la Aseverar
de mirar para el oriente madrugada
Y no veo salir Pedir
No veo la botella de aguardiente (aguardiente)
la botella de aguardiente
La que va a cantar CONMIYO |5 que cante conmigo que mire mi  Invitar, pedir

que se armme a mi cuaderno cuaderno

Por qué mi cuaderno tiene

*® Federica Peters (2005), en su libro de recopilacion en comunidades afrodescendientes de Ecuador,
Sobre-vivir a la propia muerte: salves y celebraciones entre muerte y vida... registra estos versos como
parte del salve 22, No hay hombre como JesUs, pag. 93 y también en el 37, Por la playa sale el sol, Canto
para la madrugada. Pag. 111
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Contenido Funcion

Verso (s . . : :
() (acto proposicional) (fuerzailocutiva)
muchos arrullos modernos Mi cuaderno tiene noticias nuevas Aseverar
Cuando cantan las Castillo
pega un quejido la tierra Cuando las Castillo cantamos nos
Aseverar

Cuarta, cuarta, mireme hacemos notar

pongo la rodilla en tierra

jAbri la boca! bocona

iAyGdame a respondé!, Canta, que si hubiera aguardiente

. ; Orden, peticion
estarias bebiendo P

que si hubiera aguardiente

ayudaras a beber

Aqui se predica de los ojos de Carmela. Toda la atencion esta puesta en el canto
mismo, en la manera de cantar y se traen a la memoria diversas fuentes del canto.
Ahora el lenguaje es relajado y coloquial, como corresponde al contexto del
evento. Fluyen las comparaciones, similes y metaforas. Los ojitos de Carmela / no
se han podido caer, se dice, para dar a entender que Carmela tiene los ojos
abiertos y para decir que son azules anota que se parecen a los cielos. Ahora la
tierra pega un quejido, para indicar que el canto de las Castillo es fuerte; ademas
hace que la gente se arrodille. Abrid la boca, bocona, se usa para decirle a la otra

cantora que cante.

En los versos en que se menciona el cuaderno de la cantora que, dice ella, tiene
“muchos arrullos modernos”, modernos es sindnimo de noticias, es decir, versos o
cantos nuevos; queda flotando en el aire el hilo de la relaciébn con el romance
noticiero. La celebracion del arrullo a Carmela es por tanto, en su origen, un
encuentro para dar noticia de las cosas que han pasado. Como ya se dijo,
originalmente el canto viene de una regién en que la distancia entre asentamientos
humanos es grande y de dificil recorrido. Sélo el camino del rio los une y es algo
gue no se puede hacer con frecuencia. Esa es la razon por la que el canto podia
hacer las veces de fuente de noticias acerca de los deméas. De todos modos, los

versos obedecen a la necesidad de rimar cuaderno / modernos, porque lo que se
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observé en otro evento es que la cantora esta escribiendo lo que va a cantar, que

son noticias, alusiones a la vida de la comunidad, a problemas.

e Canto 7 - Carmelita se embarc6 en una cuna de lata

Tabla 16. Versos del Canto 7 Carmelita se embarcd en una cuna de lata

Contenido Funcion (fuerza
Verso (s) .. . ,
(acto proposicional) ilocutiva)
Carmelita se embarcé .
Carmelita va en lancha Aseverar

en una cuna de lata

y a lo que venian las olas Las olas estremecen la lancha Aseverar
sonaba triqui que traca donde va Carmelita

Yo soy la que se amanece

y decia triqui que traca, Yo canto toda la noche Aseverar
triqui que traca, triqui que traca

Bombero pérate duro

y di triqui que traca Bombero, haga lo mismo que yo

Pedir, ordenar
hago

Ajustalos con los pies
y haga triqui que traca
Tu palabra con la mia

sonaba triqui que traca Ta palabra y la mia suenan al

. Aseverar
compas del canto

Todas suenan al compas
y decia triqui que traca

Estos versos dejan entrever el cuidado del canto. Siendo la ofrenda para la virgen,
las cantoras vigilan que el canto no decaiga y que se haga como los canones
mandan. El triqui que traca procede, como se dijo anteriormente, de remedar con
una onomatopeya golpe del oleaje que mece la lancha. Afirma la cantora que
canta toda la noche, se invoca al bombero y se hace referencia al cantar. Ademas,
el uso constante del estribillo hecho a base de onomatopeyas le brinda un caracter

especial al sonido.
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Otros dos versos del romancero de América, en donde hay multiples versiones del

mismo, en diferentes paises y regiones

Camina la virgen pura del Valle para Belén

Y en la mitad del camino pidi6 el nifio agua para beber
e Canto 8 - Ya cantaste vos, ahora canto yooo

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

De nuevo, el tema es el propio canto, hecho significativo porque, al fin y al cabo, el
canto es la ofrenda que se le hace a la virgen, a Carmela. No es gratuito,
entonces, esa preocupacion por los detalles del canto. A la vez, se aprecia que el
canto es de gran trascendencia para la comunidad, si lo tiene por su mejor
ofrenda. Estos tres primeros versos constituyen toda una poética del arrullo, en el
sentido que estan los actores (tu y yo) y que el verso Cantar es bonito por amor a
Dios reviste seguramente un gran significado para la comunidad. El verso reafirma
la idea de que el canto es la ofrenda y pone el canto en una categoria mitico —
religiosa. Cantar por amor a Dios no ha de ser algo que se hace de cualquier
forma, se debe hacer con el mayor esfuerzo posible, para dar lo mejor de la

comunidad en el arrullo.

Es un hecho que en la vida cotidiana de Tumaco-Barbacoas, como en toda la
costa Pacifica, el canto cumple un papel importante. Ahora bien, la propiedad con
que se canta y la calidad del canto, que ya ha dado lugar a mudltiples
reconocimientos, es prueba de la manera como la comunidad ha perfeccionado la
ofrenda que le hace a sus santos, en este caso, a Carmela. Hay un sentido
musical profundo en la comunidad de hablantes. Por eso juegan con mucha

facilidad con la palabra en el canto y combinan a su antojo las letras. El recurso de
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combinar por hemistiquios versos de dos estrofas aparece en adelante, hasta el

final del arrullo, como en:

Esta noche con la luna / por amor a Dios

El canto tiene una expresion que aca comienza a aparecer en el arrullo y son lo
gue las cantoras llaman dejes. Es lo que aparece en el cuarto verso de la estrofa
de abajo. Es un recurso usual en la poesia, que consiste en alargar el verso
prolongando silabas; en el caso de los cantos, lo usan para hacer énfasis en
determinadas palabras. También, quizas, por el gusto del canto mismo, por el
placer de jugar con el sonido. Al decir de Mithen (2007), no se sabria qué fue

primero, si el canto o el lenguaje.

Agachen la rama / por a mor a Dios
Agachen la rama / por a mor a Dios

De la pomarrosa / por amor a Dios

Para al nifio darle / por amooor a Diooos

La mas olorosa / por amor a Dios

La letra de la siguiente estrofa, que es muy bella, sefiala hacia esa importancia del
canto que se esta mostrando. Aca es claro que la ofrenda de la musica ha
adquirido toda su dimension; mas que con palabras, con el bombo se puede
dialogar con la virgen. Lo que no quiere decir que las palabras no dejen su huella,
porque la estrofa da una prueba mas de la forma como van acercando a la virgen
hasta hacerla parte de la familia, de la comunidad. Tratan a la virgen como si
fuese una persona mas de las que se ha dormido, como pasa en el arrullo, que
algunas personas se duermen por momentos. Carmela esta dormida, como
cualquier parroquiano y hay que darle duro al bombo para despertarla. Por
supuesto, significa también una manera de resaltar que se le canta a ella y que el

canto es su ofrenda.
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iDenle duro al bombo! / por amor a Dios
iDenle duro al bombo! / por amor a Dios
Con musica lenta / por amor a Dios

Con musica lenta / por amor a Dios

A ver si cantando / por amor a Dios

A ver si cantando / por amor a Dios
Carmela despierta / por amor a Dios
Carmela despierta / por amor a Dios

Tabla 17. Versos del Canto 8 Ya cantaste vos, ahora canto yooo

Contenido Funcion (fuerza
Verso (s) .. . :
(acto proposicional) ilocutiva)
Cantar es bonito por amor a Dios Cantemos por amor a Dios Aseverar
Maria Maria Maria del Carmen
Maria Maria Maria del Carmen (Maria del Carmen) préstame tu Peticién
Préstame tu peine para yo peinarme peine

Préstame tu peine para yo peinarme

La peticion del peine, para peinarse, es muestra de afecto y familiaridad con
Carmela. En esto hay un proceso de desacralizacion, pues el hablante hace que

se parezca a cualquiera de las asistentes, con un peine entre sus pertenencias.

Otra bella estrofa le sigue, en la que aflora el caracter territorial, pues Tumaco-
Barbacoas histéricamente es una region en donde, por siglos, ha habido
explotacion aurifera. No es gratuito, entonces, la expresion del caballito de oro
que, quiza, puede hacer alusion también a que en algin momento se podia

ofrecer oro a la virgen como parte de la ofrenda.

Caballito de oro / por amor a Dios
Caballito de oro / por amor a dios
Como te cogiera / por amor a dios

Como te cogiera / por amor a dios
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Para ve a Carmela / por amor a dios
Para ve a Carmela / por amor a dios
Para que corriera / por amor a dios

Para que corriera / por amor a dios

Una estrofa que parece puesta a modo de contrapunto. Si el canto es la ofrenda,

lo peor que puede ocurrir es que las cantoras dejen de cantar. Y es lo que anuncia

la estrofa, pero se puede interpretar como una alerta para subirle al canto. Primero

con el llamado usual al bombero y ahora con la alusion a las propias cantoras.

Lo dejo lo dejo / por amor a dios

Lo dejo lo dejo / por amor a dios

Lo voy a dejar / por amor a dios

Lo voy a dejar / por a mor a dios
Porque las cantoras / por amor a dios
Porque las cantoras / por amor a dios
No quieren cantar / por amor a dios
No quieren cantar / por amor a dios

iAy! Carmela linda, hay Carmela bella, continla este extenso canto

e Canto 9 Carmela

Tabla 18. Versos del Canto 9 Carmela

Contenido

Verso (s) (acto proposicional)

Carmela quiere jugar / ¢por qué no la  Bailen con Carmela, que se quiere

hacen bailar? divertir

Maria Maria Maria del Carmen

Maria Maria Maria del Carmen . :
Carmela, préstame tu peine

Préstame tu peine para yo peinarme

Préstame tu peine para yo peinarme
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Contenido Funcion (fuerza

YETED () (acto proposicional) ilocutiva)

jAy! Carmela linda, hay Carmela bella

. Carmela linda, por favor, no dejes ;
iAy! Carmela linda hay Carmela bella P J Pedir, rogar
hundir el bote
....No quiere aguantar el bote
Carmela esta llorando / porque su
madre se ha ido Cantémosle y arrullemos a Carmela  Ordenar , pedir
Cantémosle y arrullemos / pa’ que para que olvide que su madre se fue mandar
salga del olvido
Los ojitos de Carmela / son blancos y  Los ojos de Carmela son blancos y Aseverar
son azules son azules
Se parecen a los Cielos / cuando se : Afirmar
Los ojos de Carmela son azules
apartan las nubes
A Carmela yo la quiero
a Carmela yo la adoro Quiero y adoro a Carmela porque Aseverar
Porque Carmela gracias a ella tengo lo mas valioso Afirmar
es la duefia de mis tesoros
Este nifio esta llorando / porque su I d -
madre se ha ido nino llora porque su madadre se iue Aseverar
Cantémosle y arrullemos / pa” que Cantemos para que el nifio olvide
salga del olvido que su madre se fue Ordenar, Pedir

La pregunta, ¢ por qué no la hacen bailar? pertenece al caso en que una pregunta
se usa a modo de orden o peticion. En realidad no se pregunta por las razones. Lo
que se quiere, segun el contexto, es que se dé gusto a Carmela. Igual ocurre en la
tercera, en que la exclamacion es la antesala de la peticion, ante la inminencia del
peligro. En la linea que sigue Carmela es tratada como nifia, una nifia que llora
porque la madre se ha ido, pero el canto es el remedio para el llanto. Dentro del
evento, esto se torna acto ilocutivo de ordenar, de mandar a que se cante por
parte de quien esta investido de la autoridad para hacerlo. El tono puede ser
cordial pero es una forma de pedir que se haga al instante. Aca arrullar, en
segunda persona del plural, significa hacer el arrullo para que este obre sobre la

nina. No tiene el significado de “adormecer a la nifia con arrullos”, como podria

208



interpretarse, lo que le da un sentido que aumenta la dimensién del arrullo como la

gran Situacion de habla de la comunidad. Repitamos el terceto

Carmelita esta llorando / porque su madre se ha ido
Carmela esté llorando / porque su madre se ha ido

Cantémosle y arrullemos / pa” que salga del olvido

Un poco mas adelante, se repite la idea pero no es Carmela el objeto de la
predicacion, sino que aparece un nifio. Prevalece la fuerte idea de que el canto es

el remedio. Tanto el de Carmela como el del nifio son versos asonantados en i-o.

Este nifio esta llorando porque su madre se ha ido

Este nifio esta llorando porque su madre se ha ido

Cantémosle y arrullemos pa que salga del olvido

A continuacion se repite la estrofa que inicia Cuando mi pecho esta claro. Y
vuelve a aparecer el nifio; con esta segunda referencia se puede pensar que se
trata de hacer un llamado a los padres de los nifios que llevan al arrullo, que en la
madrugada lloran e incomodan a los asistentes. De ahi la referencia directa a la

madre. Se hace en versos endecasilabos, alternado con el que traia, de dieciséis.

Este niflo quiere que le cante yo
Este nifio quiere que le cante yo

Cantele su madre la que lo parié

Distinto, en cambio al nifio que es motivo de predicacién en la estrofa con que

continua el canto, que es JesUs recién nacido.

Nifio chiquitico nacido en Belén
Nifio chiquitico nacido en Belén

De la casa santa de Jerusalén

Cuando se acerca el final del canto, como se ve en la Tabla 18, hay un acto
ilocutivo de caracter declarativo, esta vez para nombrar a Carmela duefia de mis

tesoros (ver Tabla del verso jAy! Carmela linda, hay Carmela bella). El término
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“tesoros” seguramente alude a que ella tiene lo que el hablante mas estima, pues
el contexto no ofrece otra interpretacion. Y antes de finalizar el canto hay otra
aparicion del nifio. Esta vez, con un sentido que hace pensar que se dirigen a los
niflos que estan llorando, porque noche y bosque, puestos juntos, es sinénimo de
miedo; el miedo del nifio seria, a quien se ofrece ayuda para pasar el bosque, de

noche, es decir, para que pase el miedo (y deje de llorar, si estamos en lo cierto).

Nifio chiquitico nacido en la noche
Nifio chiquitico nacido en la noche

Quiere que le ayude a pasar el bosque

e Canto 10 - jAdiés guacharaca! mi Roman, Roméan

Ya lo dejo ya lo dejo ya lo quisiera dejar

Porgue ya a mi no me quieren ayudar

Estos versos iniciales son de interaccion entre los musicos y la cantora, que se
gueja porque no esta saliendo bien la musica que la acompafia. Por supuesto,
MAas que una gueja es una advertencia, que hace que los muasicos vuelvan a
concentrarse en el acompafamiento. Pero el canto lo que hace es transmitir la
queja por la pérdida de la guacharaca. Es un canto curioso, por el estribillo,
Roman, Roman, que hace pensar en alguna persona. Por eso se transcribe con
mayuscula. Sin embargo, para las cantoras el término Roman tiene el significado de

guacharaca. Podia ser la marca.

iAy! yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roméan, Roman

Yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roméan, Roman

De las manos se me fue Roman, Roman
iAdiés guacharaca! mi Roman, Roméan

De las manos se me fue Roman, Roman
iAdi6s guacharaca! mi Roman, Roméan
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A mitad del canto, pareciera que los muasicos no han enderezado el
acompafamiento, como lo hace pensar este sexteto que la cantora introduce en

medio del lamento por la pérdida de la guacharaca.

Hasta aqui no mas Fidel
Ya no voy a cantar mas
Hasta aqui no mas Fidel
Aqui se acaban los versos
De Jesus Maria y José

e Canto 11 jAbrime la puerta!, San Agustin

Las razones por las cuales irrumpe San Agustin no se han podido precisar, mas
alla de la necesidad que se expresa de pedirle ayuda en ciertos casos, como en el
sexteto que inicia con caballito de oro. Lo cierto es que el canto presenta a la

cantora invocando su ayuda y su nombre se convierte en estribillo.

iAbrime la puerta! San Agustin
Que voy a entrar San Agustin
iAbrime la puerta! San Agustin
Que voy a entrar San Agustin
Que voy a entrar San Agustin

Y después que entre San Agustin

La voy a cerrar San Agustin

Tabla 19. Versos del Canto 11 jAbrime la puerta!, San Agustin

Contenido Funcion (fuerza

V r . . . .
erso (s) (acto proposicional) ilocutiva)

jAbrime la puerta! San Agustin

. . Pedir, rogar
. San Agustin, por favor, déjame entrar '
Que voy a entrar San Agustin g P )
A ver a Maria San Agustin Quiero entrar para ver a Maria Pedir, rogar
La madre de Dios San Agustin Marfa es la madre de Dios Aseverar
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Contenido Funcion (fuerza

Verso (s .. . :
() (acto proposicional) ilocutiva)
jCaballito de oro! San Agustin
Como te tuviera San Agustin Aseverar,

Daria mi riqgueza por ver a Carmela

Para ve a Carmela San Agustin pedir
Para que corriera San Agustin

Agachen la rama San Agustin

De la poma rosa San Agustin Damos nuestros mejores frutos para Aseverar
Pa darle a Carmela San Agustin Carmela Pedir, rogar

La més olorosa San Agustin

Las dos primeras lineas de la Tabla 19 representan el caso, frecuente en poesia,
de dos oraciones coordinadas separadas por una serie de predicaciones. El canto
se extiende, como en casi todos, por el recurso de introducir versos y estrofas ya
presentados. En este caso dichos versos forman el primer hemistiquio y se agrega
San Agustin a cada uno, de forma que el hemistiquio se convierte en estribillo, pues

no hay predicacion adicional.

La tercera linea muestra una variante de la letra del romance tradicional que inicia

con el verso Agachen la rama, para introducir a Carmela en el verso de cierre, asi
para darle al nifio / la mas olorosa
cambia a: para darle a Carmela / la més olorosa

¢, Capricho de la cantora? Quizas asi es la letra 0 quizas es el deseo de no perder

de vista que, aunque se esté hablando con San Agustin, el arrullo es para Carmela.
El canto retoma las estrofas siguientes (se da el pie de inicio)
Maria Maria San Agustin (para pedir el peine prestado).

Y los versos
Lo dejo, lo dejo, lo voy a dejar...

Porgue mis cantoras, San Agustin
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No quieren cantar San Agustin
iOh! San Agustin, jOh! San Agustin
iOh! San Austin, jOh! San Agustin

e Canto 12 - Bombero quiero, bombero, bombero

Este canto es puro sonido, musica. Aca se exalta el trabajo del bombo y del

cununo, los instrumentos de percusion que acompafian

Bombero quiero, bombero, bombero
Bombero quiero yo quiero bombero

Bombero quiero yo quiero bombero

Bombero quiero bombero

Y los cununeros bombero quiero

Y los cununeros bombero, bombero

Lo que se hace es repetir estrofas anteriores. Al igual que en el canto a San
Agustin, el segundo hemistiquio suena como estribillo. Estas son las estrofas que

repite el canto (se da el pie solamente)

Ayudenme prima hermana jAy! bomberito quiero...
La que va a cantar conmigo bomberito quiero...
Ya los ojitos me duelen bomberito quiero...

Esta noche con la luna bomberito quiero...

La dueia de este velorio bomberito quiero...

Por supuesto, si se hiciera el ejercicio de darle a todo el canto un solo acto de
habla que lo identifique, a modo de macro-acto del conjunto de actos de habla del
canto, podrian ser los versos Bombero quiero bombero / y los cununeros bombero
quiero para decir Quiero al bombero y a los cununeros, en donde el verbo quiero

es sinénimo de necesidad, porque el afecto esta por descontado.
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e Canto 13 - Maria tirate al agua, tirate al agua tirate al mar
Los versos iniciales dicen

iMaria, tirate al agua!

iMaria tirate al agua!,

Tirate al agua tirate al mar

¢ Y como me tiro si no sé nadar?

¢, Y cOmo me tiro si no sé nadar?

En la Tabla 20 se presentan versos que llevan a la pregunta, ¢Quién le ordena a
la virgen que se tire al agua? ¢Quién le ordena a Carmela, a Maria y a San José
gue se tiren al agua? En verdad, todo es lenguaje, todo es canto, todo es ritmo y
melodia. Como en toda poesia, prima la ambigtedad y se deja el camino abierto a
las interpretaciones. En ciertos momentos, pareciera un didlogo entre Carmela y la

virgen Maria, a la manera que se hacia en los romances dialogo.

Tabla 20. Versos del Canto 13 - Maria tirate al agua, tirate al agua tirate al mar

Contenido Funcion (fuerza
Verso (s) .. . :
(acto proposicional) ilocutiva)
0 4 7 ' £ . Ve Ve '
|Mar|a, tirate al agual, tirate al iMaria tirate al agua! Ordenar,
agua tirate al mar mandar

iMaria tirate al mar!

jCarmela tirate al agua!, tirate al jCarmela tirate al agua! Ordenar,
agua, tirate al mar ) mandar
iCarmela tirate al mar!
iMarfa y San José tirate al agua!, iMariay San José tirense al agua! Ordenar
tirate al agua tirate al mar iMaria y San José tirense al mar! Mandar
Donde esta la prima Carmen

. Aseverar

Que la llamo y no responde La prima Carmen no responde Severa

Aseverar

ue la busco y no responde i i ; !
Q y p La prima se ha perdido e

Seguro que se ha perdido

Pero mas alla de las érdenes, el canto revela un gran significado del arrullo a

Carmela y es el lugar de procedencia. Agua y mar son el lugar de origen. El rio y
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el mar. Cuando el arrullo se hace en ese lugar, el inicio es la balsada, el recorrido
por el agua. En Cali hay ocasiones en gque se intenta evocar el espacio, con
piscinas o rios aledafios. También se hace trasladandose a las afueras de la
ciudad. Pero quien conoce los rios donde sucede esta conmemoracion, sabe bien
la diferencia. El gran aporte de este canto estd puesto en ello. Cuando las
cantoras repiten la estrofa que inicia Cuando cantan las Castillo, dicen

explicitamente tirate al rio.

La dltima linea de la Tabla 20 presenta una estrofa despojada del
acompafamiento del tema del canto, para mostrar claramente los versos que
explican la predicacion (el canto se puede ver al final). También es un caso de
peticiéon disfrazado de pregunta. Sin duda, el hablante no espera una respuesta, lo
gue espera es que Carmela aparezca. Ademas, la expresion del dltimo verso
indica un estado de conocimiento de la situacion en el que no hay alarma; se trata

de una situacion provisional, que el hablante confia en que se resolvera.
Estas son las demas estrofas que retoma el canto (se da el pie solamente)

Esta noche con la luna... tirate al agua tirate al mar
Ayudeme prima hermana... tirate al agua tirate al mar
Cuando mi pecho esta claro... tirate al agua tirate al mar

Cuando las Castillo cantan... tirate al rio, tirate al mar
Al final se repite una estrofa a la que se agregan dos versos que vale la pena mirar

La duefia de este velorio... tirate al agua, tirate al mar
Y mas adelante
...Que en una cuarta de tierra / tirate al agua tirate al mar
Como me tiro si no sé nadar
Como me tiro si no sé nadar

Yo me debo de parar / tirate al agua, tirate al mar
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La medida “cuarta de tierra” vale la pena resaltarla. Primero, porque el término
tierra complementa, con su contraste, el mundo que describen arriba las palabras:
agua y mar; y segundo, porque es una medida, antigua, que se maneja a nivel

rural, es decir aquel mundo donde surgen y se hacen posibles los cantos.

e Canto 14 Suban a Carmela del prado

El elemento agua continda vigente. Se recrea una situacidén propia del contexto
original de los cantos que, aun en el caso de darse de una manera similar en una

zona rural o en la piscina, no alcanzard el significado original, en el rio o en el mar.

Tabla 21. Versos del Canto 14 Suban a Carmela del prado

Verso (s)

Suban a Carmela del prado
Que se va a mojar que se
va a mojar

Porgue si se moja Carmela
Carmela se va Carmela se va
Toma, toma, toma Carmela
Una Guayabita Carmela
De mi Guayabal Carmela
jAy! Carmela linda Carmela
De la casa santa Carmela
De Jerusalén de Jerusalén
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Cantele su madre Carmela
Que se va a mojar que se

va a mojar

La que lo pario Carmela

Contenido
(acto proposicional)

iSuban a Carmela!

Si Carmela se moja se va

Carmela, te ofrezco los frutos de
mi trabajo, de mi propiedad

Carmela es de la antigua casa
santa de Jerusalén

Carmela ya se va

Rueguen a la madre de Carmela
para que no se moje

Funcion (fuerza
ilocutiva)

Ordenar, mandar,
pedir

Aseverar, rogar

Pedir
(que le reciba)

Aseverar,
Afirmar

Aseverar, Avisar

Pedir (que cante)

El fragmento de la segunda linea de la Tabla 21 esta despojado de los versos con

que se combina en el canto. Esto, como se explico al comienzo, porque se toman
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solo versos que dan origen al enunciado del cual se extrae el acto proposicional.
Aca los actos proposicionales permiten ver como la amenaza de que se darie el
ritual es un elemento clave. Igual, las jerarquias, pues se apela a la madre de la

virgen para que esta no se moje y la ofrenda de los frutos propios, asi

Toma, toma, toma Carmela

Toma, toma, toma Carmela

Que se va a mojar, que se va a mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Una guayabita Carmela

Una Guayabita Carmela

De mi Guayabal, Carmela

De mi Guayabal, Carmela

Se presenta completo para valorar la expresion, con los versos que musicalmente
lo complementan en este canto y que ayudan a valorar significados como los de
toma (ofrecer), guayabita y guayabal. El primero marca la ofrenda. ¢Y que ofrece
la gente? Pues en el contexto original, los frutos de la tierra que cultiva. Ofrecerle
la guayabita a Carmela es un gesto que en estas zonas tiene gran significado.
También es significativo guayabal porque da a entender que son las propias y que
de ahi sale la ofrenda. Unos versos muy bonitos en los que, ademas, se revelan la
adaptacion y apropiacién del romance y del canto, pues se ofrecen guayabas, un
fruto americano, para reemplazar las naranjas que son motivo del romance de
ciego citado anteriormente. El canto reproduce otras estrofas, ahora combinadas

con el nombre de Carmela, como en
Caballito de oro Carmela...
Y més adelante: Ya me va gustando Carmela...

Dentro del contexto del arrullo, lo que se ve es que se empieza a cerrar el evento,

que hay una despedida de por medio. Por supuesto, la que se va, la que se
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despide, es Carmela. Y el canto cierra con una estrofa, que se transcribe en la
dltima franja de la Tabla 21, en que lo que se pide y a quien se le pide, esta
enrarecido por el cambio de articulo determinado. Pero es la transcripcion y asi se
canta. No obstante, lo que se puede deducir es en tono de familiaridad con la
virgen, se apela a la madre de ella para evitar la mojada y que hablar de la
existencia de una madre, que también es conocida por la comunidad, es indicio de

entender que es fuerte el grado de cercania con Carmela.
Por afiadidura, acd hay un romance viejo, que sobrevive en la region:

Abuela santana Carmela
Abuela santana Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Porque llora el nifio Carmela
Porque llora el nifio Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Por una manzana Carmela
Por una manzana Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Que se le ha perdido Carmela
Que se le ha perdido Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va

e Canto 15 jEh! Maria jEh!, eh Maria jEh!

En este canto pasa algo similar a lo que se hizo en el canto a Carmela, en que se
usa una interjeccién para cerrar cada verso, de modo que la sensacion de estribillo

hace pensar que en términos de significacion, es una manera también de exaltar,
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de hacer sentir la presencia de la virgen. Al menos, de suscitar la disposicion
animica y psicolégica que favorece el arrullo. La exclamacion jEh! complementaria
este intento por enfatizar la sensacion a partir del sonido, de la muasica. Es una

manera de cantar pero a la vez, es una manera de exaltar, de significar.

iEh! Maria jEh!, eh Maria jEh!
Diga jEh! Maria jEh! jEh!
Maria jeh! jeh! Maria jeh!
Maria Maria Maria jeh!

Maria del Carmen Maria jeh!
Maria Maria, Maria jeh!

Maria del Carmen Maria jeh!

Tabla 22. Versos del Canto 15 jEh! Maria jEh!, eh Maria jEh!

Contenido Funcion

Verso (s) (acto proposicional) (fuerzailocutiva)

Este peinecito Maria jeh! o
Este peinecito no te lo doy

Yo no te lo doy Maria jeh! . . Avisar,
porque esta bendito por nuestro Aseverar
Porque esta bendito Maria jeh! sefior Severa
Por nuestro sefior Maria jeh!
Abundante de agua Maria jeh!
s . Dios mando agua en
Que mi Dios mando Maria jeh! ) 9 o Aseverar,
abundancia para purificar a la q

Por la virgen pura Maria jeh! virgen agradecer
Todo se acab6 Maria jeh!
Al pasar el puente Maria jeh!

i S Al pasar el puente encontre las Aseverar
Me encontré un tesoro Maria jeh! figuras de un nifiito de oro y una S ;

La virgen de plata Maria jeh! virgen de plata

Y el nifiito de oro Maria jeh!

En el canto hay una estrofa que, a nivel pragmatico, esta relacionada con la
estrofa que inicia con Préstame tu peine. Pareciera una continuacion de la misma,

lo que lleva a pensar que quizds se trate de una décima o de una composicion
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mas larga. Se trata de la estrofa de la que se extraen los versos en la primera
linea de la Tabla 22. La negativa a prestar el peine favorece el sentido de
familiaridad en el tratamiento hacia la virgen. Enseguida, el canto retoma la estrofa

en gue se pide prestado el peine, y cuyo pie de entrada es

Préstame tu peine... / Maria jeh!

La estrofa de la dltima linea de la Tabla 22 reitera la idea de la riqueza. Las
imagenes del nifio de oro y de la virgen de plata remiten, como se dijo, a la historia
de explotacion aurifera y mineral en la region Tumaco-Barbacoas. Aumentan asi,
los detalles de la region de origen de la comunidad. El nifiito de oro y la virgen de
plata también son imagenes que sirven para exaltar a Carmela, pues dan a
entender que nunca la olvidan y una manera de mantenerla presente es a través
de la elaboracion de figuras de plata que representan la imagen religiosa de la
Virgen del Carmen. También hay coherencia pragmatica en el inicio del verso,
pues dice que al pasar el puente encontro el tesoro. Esto remite al canto en que se
expresa temor de pasar el puente y se pide ayuda a la virgen. Una vez mas, se

retoma la estrofa que inicia
Préstame tu peine Maria jeh!

Al final hay una estrofa, muy bonita, que practicamente es una pintura hablada.
Bien podria explicarse mas en términos iconicos que linguisticos y perfectamente
puede haber sido compuesta mirando un cuadro de la imagineria popular religiosa.

Sin mas comentarios, basta mirarla

Maria lavando Maria jeh!

San José tendiendo Maria jeh!

El nifio llorando Maria jeh!

Y el sol que esta naciendo Maria jeh!
El nifio llorando Maria jeh!

Y el sol que esta naciendo Maria jeh!
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El canto termina con el retorno a dos estrofas ya cantadas y los versos se

acompafan del nombre de la virgen.
Préstame tu peine Maria jeh!...

Y luego: Lo dejo lo dejo Maria jeh!...

e Canto 16 En la mitad del camino el nifio tenia sed (Segunda Castillo)

Un verso que se repite cuatro veces:

Alla arriba en aquel alto hay un viejo narangel

Con dos versos que lo completan, repitiéndose alternadamente también:

Un ciego lo esta cuidando

Cuanto diera ciego por ver

Un viejo romance venido de Espafia. Lo llamaron La fe del ciego, La virgen y el
ciego y El naranjel, Huida de Egipto, Camino de Nazaret, La marcha a Egipto, El
milagro del trigo. Como se ha dicho, est4 viva la tradicion del romance en el
Pacifico. De estos cantos hay versiones extensas y lo que se ve aca es que toma
apartes de algunas de ellas, como la tradicion de los villancicos en versiones
andaluzas y de Jaén, de los cantos populares y de los cantares religiosos de
Madrid. Este canto en una de las versiones antiguas y en la version de esta

comunidad, proveniente de la zona de Tumaco — Barbacoas, se puede comparar

Version antigua Version de la comunidad
Tomada de “cantos religiososo” Tumaco - Barbacoas
En http://clubensayos.com/ Camina la virgen pura
camina la virgen pura
Camina la Virgen pura, del vale para Belén
camina para Belén, del valle para Belén

y en el medio del camino, en la mitad del camino

pide el Nifio de beber en la mitad del camino

) .. el nifio tenia sed
- No pidas agua, mi vida,
el nifo tenia sed
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no pidas agua, mi bien,
gue vienen las fuentes turbias
y no se puede beber.

Alli arriba, en aquel alto,
hay un hermoso vergel
con naranjas, que las cuida,
un pobre hombre que no ve.
- ¢, Me da usted una naranja,
para el nifio entretener?

- Coja usted, buena sefiora,
las que sean menester.
Segun coge una tras otra,
florecen de tres en tres;
cuando la Virgen se aleja,

el ciego comienza [principia] a ver.

- ¢, Quién es esa gran sefiora,
gue a mi me hizo tanto bien?
En los ojos me dio vista,

y en el corazon también.
Sera la Virgen Maria,
gue otra no ha podido ser.
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Alla arriba de aquel arbol
hay un viejo narangel
Alla arriba de aquel arbol

hay un viejo narangel

Un ciego lo esta cuidando
Un ciego lo esta cuidando
Cuanto diera ciego por ver
Cuanto diera ciego por ver
Un ciego la esta cuidando
cuanto diera ciego por ver
ciego mio ciego mio
ciego mio ciego mio
si una naranja me dieras
para la sed de este nifio
para la sed de este nifio
yo poderla entretener
yo poderla entretener
para la sed de este nifio
para la sed de este nifio
yo poderla entretener
yo poderla entretener
si sefora si sefior
si sefora si sefiora
coja las que usted desee
coja las que usted desee
la virgen como era virgen
la virgen como era virgen
no cogia mas de tres
no cogia mas de tres
el nifio como era nifio
el niflo como era nifo
todas las queria coger
todas las queria coger
apenas se va la virgen



apenas se va la virgen
el ciego empieza a ver
el ciego empieza a ver
guién ha sido esa sefiora
quién ha ido esa sefiora
gue me ha hecho tal merced
gue me ha hecho tal merced
ha sido la virgen pura
ha sido la virgen pura
del valle para Belén
del valle para Belén
ha sido la virgen pura
ha sido la virgen pura
del valle para Belén
del valle para Belén
Se ha dicho que esta comunidad es de gente que canta. Independiente del arrullo,
el gusto por el canto se aprecia en el modo de extender el canto. Ahora bien,
¢cual es la razon para incorporar este romance? Hubiese podido ser otro, pues
perviven muchos en esta zona. Nina Friedman (1986), mostré que Barbacoas es
la zona del pais donde mas se conserva el romance. Pero quiza la razén principal
para que lo canten en el arrullo radica en que comparte la gran intencionalidad del
evento. Es una gran alabanza a la virgen. Se refiere a ser madre de Jesus, cuenta
la historia de la huida con el nifio y exalta su poder de hacer milagros, pues devuelve

la vista al ciego, convalida la ofrenda de los frutos y resalta su pureza.

e Canto 17 Yo soy hija de Maria

También es canto que refleja la tradicion romancistica de la regién. Hay un Salve a
la virgen que tiene los versos de este canto. Vemos algunos versos dentro de la

Tabla de analisis:
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Tabla 23. Versos del Canto 17 Yo soy hija de Maria

Contenido

verso (s) (acto proposicional)
yo soy hija de Maria
yo soy hija de Maria
y no quiero ser nombrada

y nNo quiero ser nombrada

Soy hija de Maria

no quiero pecar en la tierra

no quiero pecar en la tierra No quiero pecar para
para no ser condenada no ser condenada
para no ser condenada

El canto termina con versos de pura tradicion romancistica:

Maria estaba lavando
Maria estaba lavando
San José estaba tendiendo
San José estaba tendiendo
El nifio estaba llorando

El nifio estaba llorando

e Canto 18 Por ser la primera vez

Funcién
(fuerzailocutiva)

Aseverar

Aseverar Pedir

Este canto es simple y llanamente un canto de agradecimiento por la acogida en el

lugar en que se llevé a cabo el arrullo. El contenido de la letra denota, entonces, la

migracion. Es una casa en una vereda de Cali y por primera vez se celebraba alli.

No se ha regresado, entre otras cosas, porque reviste dificultades de transporte

para quienes quieren estar en el arrullo.

Tabla 24. Versos del Canto 18 Por ser la primera vez

Contenido

Verso (s) ..
(acto proposicional)

Por ser la primera vez

Que en esta casa yo canto

Que en esta casa yo canto

Es la primera vez que
canto en esta casa
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Contenido Funcioén

Verso (s) (acto proposicional) (fuerzailocutiva)
Gloria al padre gloria al hijo
Gloria al padre gloria al hijo
Gloria al espiritu santo

Gloria al espiritu santo

Gloria al Padre, al Hijo

L. Dar gracias
y al Espiritu Santo d

Este es todo el contenido de este canto de agradecimiento. De nuevo habria que
referirse al caracter patriarcal de la cultura, pues, a pesar de ser el arrullo a

Carmela, se agradece fundamentalmente a las figuras masculinas.

e Canto 19 Toma, toma, toma

También aires romancisticos para resaltar la bebida y la ofrenda. La letra es asi:
Toma toma toma
Toma toma toma
Que te voy a dar que te voy a dar
Que te voy a dar que te voy a dar
Una guayabita una guayabita
Una guayabita una guayabita
De mi guayabal de mi guayabal
De mi guayabal de mi guayabal
Una guayabita una guayabita
Una guayabita una guayabita
De mi guayabal de mi guayabal

De mi guayabal de mi guayabal
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e Canto 20 Qué lindo que estéa ese altar

Tabla 25. Versos del Canto 20 Qué lindo que esta ese altar

Vs @) Contenido Funcion
(acto proposicional) (fuerzailocutiva)
Yo recién vengo llegando Acabo de llegar Avisar

Oigo repicar un bombo _ _ _
. Oigo repicar un bombo de arrullo  Aseverar, afirmar
Como si estan arrullando

Esta voz que no me ayuda

Ni me quita la ronquera Si se me quitara la ronquera

. . Pedir, desear
podria subir el tono

Sila voz me ayudara
Yo a la cumbre me fuera

A Maria yo la quiero, a Maria yo la adoro
Quiero y adoro a Maria porque Aseverar,

A Maria yo la quiero, a Maria yo la adoro . ;
saca las almas del purgatorio pedir, rogar

Porque saca las almas del purgatorio

Una persona acaba de llegar al evento y cuando se acerca oye el bombo, el tono
del canto. ¢Quién es la persona que llega? Posiblemente una cantadora que se
incorpora aunque tiene problemas de voz. Expresa la conviccion de que al que llega
se le acoge, propia de la comunidad. El corte se hace para cantar las estrofas cuyo
pie de entrada es

Santisimo sacramento...
Cuando mi pecho esta claro...
Los ojitos de Maria son blancos y son azules...

También se repite la estrofa que dio lugar al andlisis inicial sobre el macro-acto de
habla del arrullo y que se incluye en la tercera linea de la Tabla 25, dado que la

composicion varia a nivel sintactico pero mantiene el sentido proposicional.

En medio de la alabanza a Maria, la segunda linea de la Tabla 25 registra los
versos de una estrofa que se refiere a la voz de la cantora que esta llegando. Es

normal que agueje problemas en la voz, por la hora, ya que a esta altura ha
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transcurrido mucho tiempo y esta cerca de la madrugada. Sin embargo, aun falta
por cantar y la gente no para. Hay que llegar hasta las seis de la mafiana, que es

el momento en que se canta la despedida. El empuje del arrullo esta en la estrofa,

Donde estan las cantoras
Donde esta que no las veo
Donde estan las cantoras
Donde esta que no las veo
Que quiero cantar con ellas

Y me voy con el deseo

Y siguen cantando, alabando a Maria y repitiendo estrofas

Yo recién vengo llegando...

El romero estaba seco de seco se enverdecio...
La que va a cantar conmigo...

Yo recién vengo llegando...

Mejor es que lo dejemos...

Ya no voy a cantar mas...

En este canto se repiten los versos de la cantora que tiene el cuaderno con versos

nuevos. Y hay unos versos que resaltan la importancia de la bebida para cantar:

Ya no voy a cantar mas
Porque no me da la gana
Ya no voy a cantar mas
Porgue no me da la gana
Si me diera un aguardiente
Yo cantaba hasta mafiana
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e Canto 21 jAy! cuidado arrullo vaya a faltar

Tabla 26. Versos del Canto 21 jAy! cuidado arrullo vaya a faltar
Verso (s) Contenido Funcion (fuerza
(enunciado) (acto proposicional) ilocutiva)
Cuidado arrullo vaya
Mafana de mananita Aseverar
, Ordenar, pedir
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
Canten cantoras
Canten las demas

Canten cantoras Canten todas para que en la Ordenar
Canten las demas madrugada no falte el arrullo Pedir

Mafiana de mafianita
Cuidado arrullo vaya a faltar

iMaria y San José tirate al agua!, Ordenar,

tirate al agua, tirate al mar Maria y San José tirense al agua Mandar

Don A la prim rmen : :
Sl EHE I T S Llamo a la prima Carmen y no Aseverar, Pedir

Que la llamo y no responde responde

Que la busco y no responde Aseverar,
La prima Carmen quizas se perdio avisar

Seguro que se ha perdido
Son como cantos de la fatiga. Nuevamente hay temor de que falle el arrullo, como
se evidencia en los versos de la primera linea de la Tabla. La cantora expresa una
peticion para que la gente colabore y, a la vez, da la orden que le corresponde
para que no se baje la guardia, que no decaiga el canto, lo hace toda la noche.
También lo expresan de otra forma, como en los versos de la segunda linea de la
Tabla 26. Aca se siente primero la orden y luego el pedido; sin duda, opera igual.

Estos momentos se combinan con las estrofas cuyo pie de inicio es como sigue

Ahora si me va gustando, cuidado arrullo vaya a falta...

Canten cantoras...
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Una guayabita cuidado arrullo vaya a faltar...
El romero estaba seco cuidado arrullo vaya a faltar...

Lo voy a dejar cuidado arrullo vaya a faltar...
Es un canto largo, al que se insertan muchos versos con motivos disimiles, asi:

Jesucristo estaba muerto cuidado arrullo vaya a faltar
De muerto resucito cuidado arrullo vaya a faltar
Pero lo central del canto es el tono exaltado de preocupacion para que no falle el

canto, por eso los versos reiterativos

iAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
iAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
iAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
iAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar

e Canto 22 Aseguren las canoas, aseguren los motores que Carmela se va yendo

Es un canto que se prolonga para avisar que el arrullo esta terminando. Entra en su
fase final. El inicio se refiere escuetamente a tal anuncio, como se ve a continuacion
en la Tabla 27.
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Tabla 27. Versos del Canto 22 Aseguren las canoas, aseguren los motores...

Verso (s)

Aseguren las canoas
Aseguren los motores

Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
De Cali pa” Salahonda
Honda, honda

Mi bombo ha perdido su voz
Mi maraca ha perdido su sonar
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo

Hay cantalo vos

Yo soy hija de Carmela

No quiero ser nombrada

No quiero pecar en la tierra
Para no ser condenada

Yo buscaba a Carmela

yo busque el que quiere a Carmela

busqué como yo busqué,

jay! buscala aqui, jay! buscala alla

Contenido
(acto proposicional)

Aseguren las canoas y los
motores que Carmela se va

Carmela se va de Cali para
Salahonda

Estoy cansada de cantar

Canta tu

Yo soy hija de Carmela

Yo no quiero ser condenada

Lo importante es buscar a Carmela

Funcién (fuerza
ilocutiva)

Avisar, Aseverar

Avisar, Aseverar

Afirmar,
aseverar

Ordenar, Pedir

Aseverar

Pedir, rogar

Aseverar

Carmela se va y comienza la despedida. En la estrofa de la primera linea de la

Tabla 27 se habla de asegurar las canoas y los motores (de las lanchas), con lo

cual se esta sefialando en la direccion del contexto de origen de los cantos. En

términos de los actos de habla, si se pretendiese mirar efectos perlocucionarios o

verificar las reglas de un acto realizativo con los dos primeros versos, serian

proposiciones insinceras 0 actos no exitosos. Porque las canoas y los motores

quedaron alla, en ese mundo que se dejo para trasladarse a la ciudad. Estos

versos son complementados con aquellos que dan la idea de peligro, de temor al
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rio, al agua, como se ve aca (mas alla del aspecto metaférico de los versos, a lo

cual se hizo referencia anteriormente, que relaciona los versos con la agonia)

La pasada es muy honda
Honda, honda
La pasada es muy honda
Honda, honda
La pasada es muy honda
Ahora si me va gustando

Luego se repiten estrofas como
Cuando mi pecho esta claro...
La duena de este velorio...
Cuando cantan las castillo...

Se vuelve a mirar al altar, ahora que todo termina

Este altar esta vestido
Esta vestido de papel
Cuatro colores tenia el

Cuatro colores tenia el
A proposito de lo cual se reitera la estrofa que lo menciona
Qué bonito esta tu altar...

Y se agrega el albur de la bandera, en el que se toma en cuenta que sean los

duefios de casa los que se queden con ella

Esta noche vamos a ver quién se lleva la bandera
Cuatro colores tenia él

Cuatro colores tenia él

si seran los duefios de casa

Cuatro colores tenia él cuatro colores tenia él
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Se empiezan a repetir estrofas, dejando que el tiempo pase hasta que sean las
seis de la mafana, la hora de la despedida hasta el proximo afio que, como ya se
vio al inicio, es anunciado como una promesa que se le hace a la virgen. La
palabra dada, es también un rasgo de estas comunidades campesinas, ahora
habitantes de la ciudad. En todos sus actos son coherentes y el arrullo no va a ser

la excepcion. En esta oportunidad, las estrofas que se repitieron al final son

Cuando cantan las Castillo...
La que va a cantar conmigo...

jAy! buscala aqui, ay buscala alla...
e Canto 23 Mi bombo ha perdido su voz

Se acerca el final, es mas duro tocar los instrumentos y las voces estan cansadas,

segun se deduce de los versos iniciales del canto, que es breve:

Mi bombo ha perdido su voz
Mi maraca ha perdido su sonar
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos

e Canto 24 Yo buscaba a Carmela

Nuevamente los versos del Canto 22;

Yo buscaba a Carmela
Yo busqué el que quiere a Carmela
Busque como yo busqué,
jAy! buscala aqui, jay! buscala alla

232



Cuya conclusion era, lo importante es buscar a Carmela. Como se dijo en capitulo
anterior, estos versos son las palabras con que la familia Arboleda Castillo exalta a
Carmela e invitan a todos a seguirla venerando, a cumplir con el arrullo.

Enseguida ellas se alaban, hablando de su canto, del poder que tiene

Cuando cantan las Castillo
Pega un quejido la tierra

y le recuerdan a la gente que ellas tienen el cuaderno, una manera de decir que
son cantoras y que su papel sigue siendo recoger la vida cotidiana de la

comunidad en el canto.

La que va a cantar conmigo
Que se arrime a mi cuaderno,
Porque mi cuaderno tiene
Muchos arrullos modernos.

e Canto 25 Canto de despedida

Este canto ya se trato en el ejercicio inicial de este capitulo. Los versos del coro

responsorio dicen

De Carmela me despido
Con corazoén puro y verdadero
Adiés Carmela
Hasta el afio venidero

Como se dijo en su momento, esta es la promesa que se hace a la virgen, de
seguir haciendo el arrullo en su nombre, hecho que se cumple, sin dilaciones.

Ahora, para finalizar, mirense los versos con que cierra el canto

Qué bonito esta tu altar
Carmela, ¢quién te lo hizo?

Cuatro colores tenia él
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Cuatro colores tenia él

Porque por dentro esta la gloria
Y por fuera el paraiso

Esta noche vamos a ver

quién se lleva la bandera
Cuatro colores tenia él

Cuatro colores tenia él

si seran los duefios de casa
Cuatro colores tenia él

cuatro colores tenia él

Este canto se hace ya en la puerta, cuando se entrega la imagen a la persona que
se encargara de cuidarla hasta el afio siguiente. La alusién a los colores del altar,
a lo que representa, pues se asocia con gloria y paraiso, parece ser un
recordatorio para los cuidados que han de tenerse para preparar el arrullo del
proximo afo. Todos se despiden de Carmela y la gente comienza a partir, hasta el

afio venidero, acorde con el verso.

3.3.11.2 A manera de sintesis de la predicacidn. Las paginas que se han dedicado
a la predicacioén tienen el objeto de abordar lo que se predica alrededor del arrullo y de
ese gran topico del macro acto de habla que es la Virgen del Carmen. Asi, una sintesis de
lo que se canta durante la noche se ve en la Tabla 28, que muestra las proposiciones
analizadas que se consideran relevantes para describir el arrullo en su contenido

semantico.

En la Tabla 28 las proposiciones aparecen acompafadas de la funcion del acto
ilocutivo en el que estan inmersas. Como se aprecia, predomina la intencién de
afirmar, de aseverar cosas relacionadas con la virgen del Carmen, con el arrullo y

con el canto.
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Tabla 28. Resumen del contenido proposicional de los cantos

Proposiciones analizadas Funcién del acto ilocutivo

Maria tiene abundante gracia (la gracia de Dios, de

. . Aseverar, afirmar
acuerdo a los canones de la creencia)

Maria es la Unica mujer bendita Aseverar, afirmar
Maria es santa y es la madre de Dios Aseverar, afirmar
Pedimos a Maria que ruegue siempre por nosotros Peticion
Aprendamos a querer a Carmela Desear, pedir
Carmela fue concebida pura Aseverar, afirmar

Hace un afio no veo a Carmela y por eso vengo a

Aseverar
saludar

Carmelita te pido que vayas al cielo y prepares mi
camino para cuando yo muera

Carmelita quiere saber si los padres ensefian a sus

Pedir, rogar, desear

Preguntar, pedir

hijos a rezar
Pido ayuda a Maria y José porque tengo miedo de caer Pedir, rogar
Los ojos de Carmela son azules Aseverar
Tengo los ojos cansados de esperar la madrugada Aseverar
La que cante conmigo que mire mi cuaderno con . .
noticias nuevas InviEew, (el
Cuando las Castillo cantamos nos hacemos notar Aseverar
Carmelita va en lancha y las olas estremecen la lancha Aseverar
TU palabra y la mia suenan al compas del canto Aseverar
Cantemos por amor a Dios Aseverar
(Maria del Carmen) préstame tu peine Peticion
Carmela linda, por favor, no dejes hundir el bote Pedir, rogar

Cantémosle y arrullemos a Carmela para que olvide que

Ordenar , pedir mandar
su madre se fue

Quiero y adoro a Carmela porque gracias a ella tengo lo Aseverar
mas valioso Afirmar

El nifio llora porque su madre se fue

L . Aseverar Pedir
Hagamos que el nifio olvide que su madre se fue
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San Agustin, por favor, déjame entrar para ver a Maria

Daria mi riqueza por ver a Carmela
Damos nuestros mejores frutos para Carmela
jCarmela tirate al agua! jCarmela tirate al mar!

La prima Carmen no responde, quiza se ha perdido
iSuban a Carmela! Si se moja se va

Carmela, te ofrezco los frutos de mi trabajo, de mi
propiedad

Carmela es de la antigua casa santa de Jerusalén

Este peinecito no te lo doy porque esta bendito por
nuestro sefior

Dios mand6 agua en abundancia para purificar a la
virgen

Al pasar el puente encontré las figuras de un nifiito de
oro y una virgen de plata

Soy hija de Maria
No quiero pecar para no ser condenada
Es la primera vez que canto en esta casa
Oigo repicar un bombo de arrullo

Si se me guitara la ronquera podria subir el tono

Quiero y adoro a Maria porque saca las almas del
purgatorio

El arrullo no puede faltar

Canten todas para que en la madrugada no falte el
arrullo

Aseguren las canoas y los motores que Carmela se va
Carmela se va de Cali para Salahonda
Estoy cansada de cantar
Soy hija de Carmela

Lo importante es buscar a Carmela
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Pedir , rogar
Pedir, rogar
Aseverar Pedir, rogar
Ordenar, mandar

Aseverar, pedir, rogar

Ordenar, mandar, pedir
Aseverar

Pedir (que le reciba)
Aseverar, Afirmar

Avisar, Aseverar
Aseverar, agradecer

Aseverar, afirmar

Aseverar
Aseverar Pedir

Aseverar

Avisar, Aseverar, afirmar

Pedir, desear

Aseverar, pedir, rogar

Aseverar Ordenar, pedir

Ordenar Pedir

Avisar, Aseverar

Avisar, Aseverar

Afirmar, aseverar
Aseverar

Aseverar



Es significativo que la intencionalidad general del arrullo esté mediada por
expresiones en las que, mas que rogar, pedir, como se supondria ocurre en un
evento de esta naturaleza, los cantos giran mas en torno al hecho de decir cosas,
de hacer afirmaciones sobre la virgen y sobre la comunidad. En realidad, los actos
de habla con intencidén de rogar, de pedir, son muy pocos y eso habla de un factor
identitario que puede tener varias interpretaciones pero que, en primera instancia,

revela un caracter mas dado a la alabanza que al ruego.

Esto indica que son personas que creen mas en la necesidad de ponderar las
virtudes de quien los ayuda, antes que en insistir en los favores que se piden. Algo
gue se respalda con las ofrendas del canto, del baile, de la fiesta, del compartir,

del encuentro. No es algo menor, sin duda.

También es una comunidad que se pregunta por la manera de relacionarse con su
virgen, todo el tiempo quieren satisfacerla, halagarla, y se preguntan si estan

haciendo lo debido.

La intenciébn de ordenar aparece, justamente, para coordinar lo que se esta
haciendo en honor de la virgen, para vigilar que el canto no caiga, que no falte
nada, para atender a los participantes y para colaborarse entre si, con miras al

propésito de que al final, con la aurora, todo haya salido bien.
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3.3.11.3 Las Expresiones referenciales. La referencia puede ser vista también
como un acto de habla, dice Searle (1994), aunque lo es a manera de abstraccion,

al igual que la predicacion.

Denominaré expresion referencial a cualquier expresion que sirva para identificar
alguna cosa, proceso, evento, accidn o cualquier otro género de 'individuo' o

”

‘particular”, anota Searle. Bajo esta Optica, vale la pena detenerse en los Actos
proposicionales de la referencia, segun denominacién del propio Searle. De este
modo, en los cantos se detectan nuevos hallazgos del contenido semantico del
arrullo a Carmela. Para hacerlo, se seguira a Searle, quien construyd “un analisis

del acto proposicional de la referencia (p. 101).

El modelo plantea que, dado que H emite una expresion R en la presencia de O en
un contexto C. entonces en la emision literal de R, H realiza con éxito y no de
manera defectiva el acto de habla de la referencia singular definida, si y sélo si se
dan siete condiciones, referidas a la cabal comprensién del enunciado («input» y
«output»); “1) La emision de R ocurre como parte de la emision de alguna oracién
(o trozo similar de discurso) T, donde T es la (pretendida} realizacion de un acto
ilocutivo. “Existe algun objeto X tal que o R contiene una descripcion identificadora
de X, o H es capaz de completar R con una descripcion identificadora de X; H
intenta que la emision de R aisle o identifiqgue X a O. H intenta que la emisién de R
identifique X a O por medio del reconocimiento por parte de O de la intencién de H
de identificar X e intenta que este reconocimiento se logre por medio del
conocimiento que O tiene de las reglas que gobiernan R y su conciencia de C vy,
finalmente, la condicién de que “las reglas semanticas que gobiernan R son tales
qgue R es correctamente emitida en T en fas circunstancias C siy solo si se dan las

condiciones anteriores”. (Searle, 1994: 102)

Si se cumplen estas condiciones, quiere decir que se cumplen las tres reglas que
Searle ve necesarias para el uso de cualquier expresion referencial definida R:
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“‘Regla 1. R ha de emitirse solamente en el contexto de una oracién (o algun trozo

similar de discurso) cuya emision podria ser la realizacion de algun acto ilocutivo.

“‘Regla 2. “R ha de emitirse solamente si existe un objeto X tal que o R contiene
una descripcion identificadora de X o H es capaz de complementar R con una

descripcién identificadora de X, y tal que, al emitir R, H intenta aislar o identificar X a O.

“‘Regla 3. La emisién de R cuenta como identificar o seleccionar X a (o para) O”
(Searle, 1994: 103)

Aunque las reglas se refieren a la referencia singular definida, se podrian hacer
extensivas a otros casos, pero ahora se toma la formula al pie de la letra y esto
basta para nuevos hallazgos que se quieren mostrar en el contenido semantico del
arrullo a Carmela. Ahora bien, para saber qué es lo que se va a mirar, el punto de
partida es la idea de Searle (1994): “Denominaré expresion referencial a cualquier
expresion que sirva para identificar alguna cosa, proceso, evento, accion o
cualquier otro género de 'individuo' o 'particular' (p. 35). En otras palabras, son
expresiones que responden a las preguntas “;Qué?” “; Quién?”; Cual?”, aclara

Searle.
En la estructura superficial de las oraciones en espafiol, estas expresiones son de

...tres clases: nombres propios, frases nominales que comienzan con un articulo
determinado, con un pronombre posesivo 0 con un nombre, seguidas de un
nombre en singular, y pronombres. La emision de una expresion referencial sirve
caracteristicamente para aislar o identificar, separadamente de otros objetos, un
objeto particular. (Searle, 1994: 37)

Para mirar un ejemplo, cotejar las reglas y dejar establecidas las bases para el

analisis de esta parte, veamos el caso de unos versos ya conocidos

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,

Porque saca las almas del purgatorio
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Como se ha venido haciendo, para identificar los actos de habla se extraen las
oraciones completas que dan lugar a un acto ilocutivo, que es condicion de la

primera regla. Los versos contienen las oraciones.

Yo quiero y adoro a la virgen del Carmen

La virgen del Carmen saca las almas del purgatorio

Oraciones en las que se han resaltado en negrilla las expresiones referenciales.
En el primer caso, el objeto directo, “La virgen del Carmen”, es la expresion
referencial que responde en este caso a un quién, a quién se adora y a quién se
quiere. En el segundo caso, “las almas”, como expresion referencial responde la

pregunta de un ¢Qué?, qué es lo que saca la virgen del Carmen.

Para el andlisis de las expresiones referenciales se toma como base la Tabla 29,
en la que se combinan la expresion referencial, la frecuencia de su uso dentro del
corpus de los cantos y se resefian los cantos en los cuales aparece dicha

expresion.

Tabla 29. Resumen de la frecuencia de algunas expresiones referenciales

Expresion referencial Frecuencia Frecuencia por canto*

Carmen (Virgen del Carmen —
Marfa del Carmen) 27 3(6),8(2),11(2),13 (1), 15(16)

Suban a Carmela en el altar (4),
Saludo a Carmela (2), 3 (1), 3 (2), 4 (5),

Carmela 330 6 (49), 8 (4), 9 (70), 11 (4), 13 (9), 14
(165), 22 (10), 24 (2), 25 (5)

Carmela linda 4 4(4),9(2),10(4), 14 (2)

Maria(s) (Dios te salve, tres Marias, 1(2),4 (47),5 (11), 7 (),

La virgen Maria, Maria del Carmen, 335 8 (6), 10 (2), 11 (10), 13 (4),

JesUs-Maria y José) 15 (217), 17 (5), 20 (82)

Virgen pura 10 7 (1), 15 (1), 16 (8)

Dios 61 1(3), 8 (53), 11 (3), 15 (2)

Padre 8 2(4),4 (1), 18 (2),22 (1),
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Expresion referencial Frecuencia Frecuencia por canto*

Jesus y/o Jesucristo

José (San José)

San Agustin

Altar (el altar, ta altar)

Cielo (s) (el cielo, los cielos)

Gloria (al padre, al hijo; la gloria)

El Paraiso

El Purgatorio

El Pecado (los pecadores, pecar)
Las Almas

La adoro (a la virgen)

La quiero (a la virgen)

La Iglesia

Honda

Caer
La mano (dame la mano, sus

manos)

El Agua

El Mar

La Canoa

Una Cuna de lata (lancha, bote)
El Puente

El marinero

La Céngora

La Guayaba (la guayabita)

El Narangel (la naranja)

13

162

155

21

11

10

12

76
22

51

56
45

11
11

23
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Dios te salve (1), 5 (2), 6 (2), 9 (1),
10 (2), 17 (2), 20 (1), 21 (2),

4 (49), 5 (29), 10 (2), 11 (2), 13 (1), 15 (1),
17 (2), 20 (74), 22 (2)

11

Suban a Carmela (2), 6 (16),
20 (1), 25 (2)

Suban a Carmela (1), Saludo a Carmela
(3).2(4),6(1),9(1),20(1)

4 (3), 6 (16), 18 (6),
22 (3), 25 (1)

6 (34), 25 (1)
3(4), 20 (1)
1(1),17 (2), 25 (1)
3(4),20 (1)

3(4),9(2),20(?)
Suban a Carmela (1), Saludo a Carmela
(1),3(4).9(2),20(2)

4(1),5(4),6(2),8(2), 12 (2),13 (1)
22
Padre nuestro (4), 5 (18),

4 (1), 5 (38), 7 (1), 10 (11)

7 (1), 13 (54), 15 (1)

13 (40), 15 (3), 22 (2)
22
7

5(9), 15 (2)
4
Suban a Carmela y en Saludo a Carmela

14 (4), 19 (16), 21 (3)
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Expresion referencial Frecuencia Frecuencia por canto*

El drbol 6 16
El sombrero 5 4
La tierra (o de tierra) 17 2(2),4 (12);1(22()3')’2;?2;;”’ 17(2),
El romero 10 6(2),9(2),17(2),20(2), 21 (2)
6 (1), 12 (2), 20 (1), 21 (60),
El arrullo (este arrullo) 74 22 (1), 23 (6), 24 (1), 25 (2)
El canto (yo canto, mi canto) 33 4(1),8(17), 18 (2), 22 (1), 23 (12)
Las cantoras (mis cantoras) 8 9(2),11(2),12(1,15(1),21 (2)
El bombero 61 7 (3), 12 (58)
El cununero (el cununo) 14 4(2),5(3),7(1), 11 (1), 12 (6), 14 (1)

Saludo a Carmela (20),
La Noche (buenas noches) 33 4(1),5(2), 6 (2), 8(2),9 (2,
10 (1), 12 (2), 13 (1), 25 (1)

* El primer nimero corresponde al nimero del canto, de acuerdo con el Anexo. El nUmero entre

paréntesis es la frecuencia del término en el canto

Bien puede decirse que las formas de referirse al mundo forman parte del acervo
que identifica a una comunidad de hablantes. Al fin y al cabo, la lengua es una
material muy ddctil que hace que los hablantes, en su esfuerzo por hacerse
entender, moldean a su antojo. Al referirse a la realidad el hablante puede ser mas
0 menos especifico, puede ser mas o menos flexible al acomodar las palabras
para describir, es distinto cuando se refiere a algo esencial que algo que esta en
otra esfera, puede agregar propiedades o puede limitarse a lo ya conocido, en fin,
el hablante se mueve dentro de un rango de posibilidades que hace del modo de
hablar del mundo un asunto complejo. De hecho, en lingtistica el problema de la
referencia tiene mucha tela de donde cortar, dada la complejidad de los aspectos

gue confluyen en un analisis de esta naturaleza.
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Teniendo en cuenta que el arrullo a Carmela surge de una comunidad de habla
gue, como tal, tiene una identidad construida a lo largo del tiempo, que el uso que
hacen del Espafol no da lugar a dudas entre los hablantes con respecto a las
expresiones referenciales que se usan en los cantos, el asunto consiste entonces
en mirar algunos detalles relacionados con dichas expresiones, para describir
desde este otro punto de vista el contenido semantico del corpus, que esta
compuesto de 25 cantos del arrullo mas tres cantos oracion(en la ciudad, en el
lugar de origen seria la balsada). El corpus se compone de un total de 11.678
palabras y 1878 versos.

El esquema permite ver diversas expresiones referenciales que hacen parte del
corpus de los cantos y que constituyen el punto de partida para aseverar y notar
aspectos como los siguientes:

Como se sefialé en determinado momento, al analizar los actos de habla, hay un
tratamiento de familiaridad en la comunidad con respecto a la virgen del Carmen
que da pie a afirmar que es un rasgo identitario sin discusion. Esto se hace
evidente al mirar el esquema y ver las expresiones referenciales que lo

corroboran.

Como Virgen del Carmen la nombran cuatro veces (4), al iniciar, cuando la
saludan, lo que explica la formalidad, que poco a poco se ira transformando a lo

largo de la noche.

Como Maria del Carmen la nombran 18 veces. El canto 15, ya entrada la noche,
es en el cual mas se refieren de este modo a la virgen; es un canto muy festivo,
con mucho deje, extenso y muy intenso. Asi, la intencionalidad de la familiaridad
puede estar relacionada con ello. Ademas, en la letra hay un episodio en que le
piden prestado a la virgen su peine para peinarse, en total atmésfera de cercania,

de intimidad.
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El hecho méas contundente para decir que a la virgen se le trata con un tono familiar
radica en que la forma de referirse a ella que arraigd en la comunidad es Carmela.
Como puede verse, en el corpus se le nombra 330 veces de este modo y el propio
arrullo se hace en honor a Carmela. En el canto 14, también un canto extenso y
festivo, con mucho deje, ya ha avanzado la noche, es donde mas se le nombra asi,
165 veces, en una combinacion de letras de cantos anteriores y nuevas letras. Cuatro
veces se completa con un adjetivo y se le llama Carmela linda. De modo que toda la
Situacién de habla estd determinada por este factor de familiaridad. Es usual que, de
acuerdo con el lugar, haya Yamile y Yamilé, haya Jose y José, pues la manera de
nombrar la realidad es un principio elemental de identidad. Puede ser ese el origen o
el sentido para llamarla Carmela, en lugar de su nombre oficial del santoral, Carmen.
A ojo de buen cubero, podria afirmarse que en estas comunidades hay mas mujeres
llamadas Carmela que Carmen, pero las dos formas se dan.

En los cantos se nombra a Maria, la virgen Maria. En algin momento se habla de
las tres Marias y, como se aprecia, se combina el nombre con Carmen. El nombre
aparece casi tantas veces como Carmela y las dos denominaciones se funden,
pues en el catolicismo, la virgen del Carmen es una de las advocaciones de
Maria®’. Como la comunidad de hablantes sabe esto, la referencia es especifica
para todos y en el arrullo la referencia no representa ningun ruido en la

comunicacion.

La suma de las expresiones referenciales que aluden a la virgen constituyen el
6,1% del total de palabras del corpus. Una cifra alta, si tenemos en cuenta que
indica que cada 1,6 versos esta presente una de estas expresiones referenciales, lo

gue da cuenta del caracter religioso de la celebracion.

" Santa Maria del Monte Carmelo, referida cominmente como Virgen del Carmen o Nuestra

Sefiora del Carmen, es una de las diversas advocaciones de la Virgen Maria. Su denominacion
procede del llamado Monte Carmelo, en Israel, en la ciudad de Haifa, un nombre que deriva de la
palabra Karmel o Al-Karem y que se podria traducir como ‘jardin’. Existen hoy en activo érdenes
carmelitas repartidas por todo el mundo, masculinas y femeninas, las cuales giran en torno a esta
figura mariana. Recuperado de https://es.wikipedia.org/wiki/Virgen_del_Carmen
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https://es.wikipedia.org/wiki/Advocaci%C3%B3n_mariana
https://es.wikipedia.org/wiki/Mar%C3%ADa_%28madre_de_Jes%C3%BAs%29
https://es.wikipedia.org/wiki/Monte_Carmelo
https://es.wikipedia.org/wiki/Israel
https://es.wikipedia.org/wiki/Orden_de_Nuestra_Se%C3%B1ora_del_Monte_Carmelo
https://es.wikipedia.org/wiki/Orden_de_Nuestra_Se%C3%B1ora_del_Monte_Carmelo
https://es.wikipedia.org/wiki/Virgen_del_Carmen

Se dijo, en algin momento, que hay un cardcter patriarcal evidente en la
manifestacion del arrullo a Carmela por parte de la comunidad y las expresiones
referenciales parecieran corroborar esta afirmacion. Se explicO este posible
caracter patriarcal por lo expresado en el hecho de que, finalmente, la virgen no es
auténoma en su capacidad de beneficiar a la comunidad, pues todo viene del
Padre, de un Dios masculino. A él se le menciona en 61 oportunidades en los
cantos, haciendo destacada su presencia. Como Padre se le nombra en 8
ocasiones y como Jesus o Jesucristo otras trece veces. Ademas, se apela a otras
figuras masculinas, como San José, a quien se nombra en 162 oportunidades y
como San Agustin, nombrado 155 veces, en un solo canto, que es casi tanto como

las veces que se nombra a Carmela en un canto (165).

Las figuras masculinas son nombradas un total de 399 veces, esto es el 3,4% del

total de palabras del corpus.

Lo dicho hasta ahora nos permite saber que el 9,6% del total de palabras del
corpus de los cantos son expresiones referenciales definidas que permiten
identificar a Carmela y a otros personajes de la religion catdlica, en el contexto del

arrullo que celebra esta comunidad.

Hay otras expresiones referenciales definidas que se mueven en el mismo sentido
de los significados religiosos dentro del arrullo. Son Altar (el altar, ta altar), Cielo
(s) (el cielo, los cielos), Gloria (al padre, al hijo; la gloria), El Paraiso, El Purgatorio,
Los Pecadores, Las Almas, La adoro (a la virgen), La quiero (a la virgen), La
Iglesia, Caer y La mano (dame la mano, sus manos). El contexto les confiere ese
sentido religioso y vale la pena hacer las siguientes observaciones sobre estas

expresiones

Llama la atencién que, contrario a lo que sucede en otros lugares, a pesar de ser
una fiesta religiosa, el arrullo no menciona el pecado. Menciona una vez a los
pecadores y tres veces el verbo pecar, pero no mas. Es un rasgo que identifica,

sin duda a esta comunidad. Se incluy6 la referencia a caer, que es usada 22
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veces, cuatro en el Padre nuestro (no nos dejes caer en tentacion), donde
conserva el sentido de pecado, porque las otras veces estan en el canto 5, en que
aparece como metafora de miedo de morir, segun refirieron personas de la misma

comunidad.

Aparece, en cambio repetida, en 35 oportunidades la expresién el Paraiso, casi en
su totalidad (34 veces) en el canto 6. Pero no aparece como un lugar sino como
una forma, como apariencia, porque se refiere a la belleza exterior del altar que
hace la comunidad. La palabra parece mas usada a nivel formal, por la necesidad
de rimar las palabras y no por comunicar una idea o sentimiento. Esta expresion
va aparejada con La Gloria. Segun los canones catélicos, hay una Gloria Divina y
una Gloria humana, pero el sentido de estas dos expresiones no es al que alude
en el canto y también parece ser usado mas por razones de versificar que de

compaginar el sentido religioso de los términos.

De igual modo, a pesar de que el objetivo final del arrullo es pedir a la virgen que
salve las almas del Purgatorio, la expresion referencial solo se usa 5 veces.
Principalmente en el canto 4, donde se repite cuatro veces. Es el comienzo del
arrullo y queda dicho, pues, el sentido de la celebracién con esta mencion. Igual

sucede con las almas, expresion que va aparejada con purgatorio.

Es curioso que la expresion “la iglesia” (como templo, construccion), sea usada en
los cantos. Lo hacen en 12 ocasiones Yy lo curioso es que el arrullo ya no se hace en

ninguna iglesia y se habla de recoger ayuda para esta.

La mano es una expresion que simboliza el proceso de rogar, de pedir ayuda, tanto a
la virgen como a San José. Aparece 38 veces en el canto 5, en el que se

materializa esta peticidn, en funcion de la imagen de pasar el puente.

El altar es usado de forma reiterativa, especialmente en el canto 6 (16 veces), que
es un canto centrado en alabar el altar, la ofrenda que se le hace a Carmela, como

fruto del trabajo de la comunidad.

Enseguida vale la pena resaltar una serie de términos que apuntan de manera

diafana hacia el lugar de donde viene esta celebracion del arrullo a Carmela. Son
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las expresiones El Agua, ElI Mar, La Canoa, Una Cuna de lata (lancha, bote), El
Puente, ElI marinero, La Cdngora, La Guayaba (la guayabita), EI Narangel (la
naranja), El arbol, EI sombrero, La tierra (o0 de tierra) y El romero. No se puede
negar que todas estas expresiones, juntas, dibujan el paisaje del lugar de origen
del arrullo a Carmela. Estas son comunidades de rio o de mar y ahi estan el agua
y el mar para testificarlo. El agua se nombra 56 veces y el mar 45. El sombrero, en
uno de los cantos, se presenta como uso del marinero, pero como son
comunidades campesinas también lo usan. Por eso, en uno de los cantos alguien
le pide a Carmela prestado su sombrero. Esta la canoa, que en version metaforica
llaman cuna de lata, cuando se trata de una lancha o de un bote. Porque hay agua
de por medio, existe el temor de que Carmela se moje y se eche a perder el
arrullo. Porque hay agua hay un puente que se quiere pasar, pero se tiene miedo,
entonces se pide la ayuda de Maria y José. Recuérdese que el triqui que traca de
uno de los cantos alude al sonido del oleaje golpeando la embarcacion. Y también
esta el marinero, que es quien finalmente le rinde tributo a Carmela, pues ella es la
patrona de los marineros en este tipo de comunidad, asi como en la ciudad lo es
de los choferes. Por su parte, las expresiones La Congora, La Guayaba (la
guayabita), EI Narangel (la naranja), El arbol, El sombrero, La tierra (o de tierra) y El
romero denotan el caracter de comunidades campesinas que les atafie. Estas
comunidades viven del rio y de la tierra, también mencionada, aunque esta
comunidad parece vivir mas de lo que siembra que de lo que pesca, pues no hay

alusion alguna a los peces. Tampoco aparecen en la ofrenda.

Hay una serie de expresiones referenciales alrededor del canto en el arrullo, que
dan a entender la profundidad del significado del canto para la comunidad. Es algo
que se hace con los cinco sentido, méas toda la emocionalidad que implica el rito
religioso. El propio arrullo es nombrado en los cantos, en especial en el canto 21
(60 veces), porque es motivo de constante vigilancia para que no decaiga el canto.
a lo largo de la noche. El canto es motivo de los cantos 8 y 23, con un sentido que

denota que el canto es ofrenda sagrada para dar a la virgen. Las cantoras también
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se citan ellas mismas, al igual que al cununero. Pero como el ritmo recae sobre el
bombo, el bombero es mas llamado a hacer presencia y se le dedica el canto 12,

donde es nombrado en 58 oportunidades.

Finalmente, la noche, el tiempo que se dedica al arrullo en la ciudad. Es nombrada
33 veces, especialmente en el Saludo a Carmela, donde 20 veces se repite

buenas noches, dando inicio al ritual.

Estas repeticiones de un tema en los cantos dan lugar a pensar en el papel de la
musica para alcanzar el estado espiritual que la gente busca. Esos cantos, donde
una expresion referencial se repite hasta la saciedad, por largo tiempo, pues las
ejecuciones de los cantos son extensas en su mayoria, que se repiten como
mantras, son del tenor mas intimo de la expresién musical. De hecho, como se vio
en el capitulo anterior, los gestos y la expresion gestual de musicos y cantoras

contribuye a ese nivel de compenetracion que reflejan los cantos.

Queda abierto el camino para entrelazar todas las significaciones posibles a partir
de estas acotaciones y del cuadro. Por lo demas, una razon para hacer esta
exploracion de la referencia en los cantos, apunta hacia el planteamiento de Van
Djick (1980), cuando anota:

Al especificarse de este modo la semantica como una teoria que explica tanto el
significado como la referencia, y tanto el significado |éxico como las condiciones
de significacion general determinadas por el conocimiento del mundo, podremos
hacer explicita una de las nociones centrales de un analisis semantico del

discurso, esto es, la coherencia”. (p. 34)

Coherencia, en este caso, indica que ese macro acto de habla que se ha venido
describiendo, al ser tratado desde la abstracciébn de la predicacién y de la
referencia, adquiere toda su dimension de texto coherente, que guarda relacion
entre sus parte y cuenta con un gran tépico alrededor del cual giran tanto la una

como la otra.
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11) key. Clave o tono, a lo que del Hymes ha dado en denominar la manera en
gue se ejecuta el acto de habla. Alude al hecho de que todos los participantes
estdn en capacidad de identificar los diferentes elementos, verbales y para-
verbales, para conferirle sentidos semejantes a lo que se comunica. De esta
manera, los hablantes comparten un cédigo sociolinglistico comin que es el que
permite el nivel de integracion que refleja la conmemoracion de la virgen del

Carmen.

El sentido general del evento comunicativo del arrullo, la “llave”, si traducimos el
término que us6 Hymes, radica en lo que representa para la comunidad este
encuentro que se da cada afo. Todos los participantes viven el momento de una
forma similar. Psicolégicamente, dias antes esperan a que se realice. Participan
en la preparacion y pueden colaborar para que todo salga bien. Se preocupan si

hay rumores sobre tropiezos o circunstancias que pongan en riesgo el evento.

La vispera, todos se preparan, se disponen a participar, de las diferentes formas
en que lo pueden hacer. Desde el hecho de conseguir el dinero para movilizarse
hasta la disposicion psicolégica y animica para participar tarareando los cantos.

En el momento en que inicia el arrullo, con la procesion, todos se disponen y
vuelcan su atencion sobre la forma como discurre. Mentalmente, todos estan en
capacidad de saber en qué momento van y qué sigue en cada momento del ritual

de conmemoracion.

A nivel lingiistico, todos conocen y manejan a cabalidad los distintos giros y acentos
con que se realizan los actos de habla que componen el gran texto del arrullo. Las
relaciones sintagmaticas del discurso general de los cantos son facilmente
identificadas por los hablantes. Si se hacen modificaciones, también estan en

capacidad de darle un sentido al término, acento o enunciacion que se introduce.
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Instrumentalities. Los Instrumentos o medios del evento aluden a:

12) canal. El canal, o instrumento, al decir de Hymes, a nivel de campo verbal
inmediato, estd conformado por el lenguaje oral acompafiado de la marimba, los
tambores, cununos, guacharaca y guasas. A nivel no verbal comprende elementos
proxémicos y kinésicos propios de la expresion gestual y manejo del espacio de la

comunidad.

Los elementos paraverbales de entonacion, pausas y énfasis darian lugar a otras
investigaciones, toda vez que la riqueza del canto asi lo hace pensar. Con
respecto a esto la gran verdad esta en el graznido del cuervo de Poe, como lo
mostrd Jakobson. Ya en el capitulo previo se mostraron los detalles del canto que
permiten comprender las funciones paraverbales, a través de las reglas para
ejecutar los cantos, sobre la participacion de cantoras, bajoneras y fiesteros.

También sobre la coordinacion entre musicos y cantoras.

El canal es el canto mismo. Se puede descomponer en su componente verbal, con
un cadigo facilmente identificable que es el habla dialectal de la comunidad de
Tumaco y Barbacoas. Pero se complementa con el codigo de la conmemoracion y
de los cantos, que es un codigo construido por la comunidad a medida que se

reunen para conmemorar la fiesta de la Virgen del Carmen.

Dentro del cddigo verbal, los cantos también obedecen a la influencia de la
tradicion oral del romancero religioso y no religioso. Por ende, acoge los cbodigos

propios de la expresion poeética.

Quiere decir esto, que es un canal complejo, en el que cada elemento se relaciona
con los otros por razones de jerarquia o prevalencia. Como en toda interpretacion,
se puede fijar la atencion en el factor de la ejecucion musical como determinante.

Y en dicha ejecucion se puede considerar como prevalente el papel del tambor,
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asi como puede existir otro punto de vista en que la marimba sea la voz cantante.

Esos elementos estan por describirse por parte de la ethomusicologia.

En esta oportunidad se fija la atencién en la expresion oral de los cantos, en la
forma de uso del canto, en cuanto tradicion oral que se expresa en una situacion

de habla concreta, que es la celebracién de la fiesta de la virgen del Carmen.
13) formas de habla

De acuerdo con la organizacion de las formas del habla que propone Hymes

(2002), en los cantos se puede observar:

a) Una “proveniencia historica de los recursos linguisticos”. En este caso, como
se ha dicho, tiene que ver con la conformacion dialectal de Barbacoas,
conformacion en la que hay que tener en cuenta fendbmenos sociolinguisticos
como la procedencia africana de los hablantes, que hace que al espafol que
hablan le subyace la memoria de las lenguas de origen. De otra parte, la
conformacion de los rasgos dialectales indicados anteriormente, propios del
desarrollo socioeconomico de la zona, que durante muchos afios giré en torno a la
mineria y que luego gira en torno al fenédmeno de las comunidades que quedan a

la deriva por motivos de la mentalidad extractiva, propios de la explotacion minera.

b) Lo que el autor ha denominado “presencia o ausencia de inteligilibilidad mutua”,
que quizas puede ser asimilado a la condicion input / output de Searle, referencia
directa al hecho de que los recursos dialectales, gestuales y expresivos que salen
a flote en el arrullo son facilmente reconocibles y adquieren, en términos semanticos,
un sentido inconfundible que los participantes han establecido con la costumbre de

realizar el arrullo y con el discurrir de la vida cotidiana que comparten.

c) Finalmente, hay una “especializacion en el uso” (Hymes, 2002: 74), relacionada
con la variedad dialectal y con los registros del codigo. En el canto esto es un
fendmeno evidente en la simple observacion de lo que pasa en un mismo idioma a

nivel de paises. El hablante de espafiol de Colombia puede, en determinado

251



momento, escuchar una cancién cubana, chilena o venezolana y apenas reconoce

algunos registros. Todavia mas acentuado es el fendmeno entre regiones.

Igual ocurre con la versificacién, pues los cantos obedecen a esa tradicion del
romancero espafiol que sefiala Tobon, que comprenden una versificacién que se

mantiene como base pero que ha sido modificada por el uso a lo largo del tiempo.
norms. Las Normas que hacen parte del evento en estudio tienen dos miradas:

14) normas de interaccion. Los cantos han consolidado una manera de ejecucion
a nivel de la comunidad que todos identifican y que prevalece por el papel de las
cantoras. Tiene que ver con lo que se canta y con el grado y momento de
intervencion de los participantes. En el capitulo 2 se mostré que hay normas para
cantar, para tocar y para participar en el evento, son las formas de regulacion que

la comunidad ha ido construyendo en la practica del arrullo.

15) normas de interpretacion. Es la base de los efectos perlocucionarios, en
tltimas. La presencia de todos los participantes esta sujeta a todo lo que pueden
percibir, sentir o pensar a partir de lo que se escucha y lo que se ve en el evento.
La conmemoracion tiene un grado de compenetracion tal en los participantes que
podria decirse que, en términos generales, quienes asisten comparten iguales
sensaciones, pensamientos y emociones, porque hacen interpretaciones e
inferencias que estan dentro del rango de esas formas de conducta regidas por
reglas a las que se refiere Searle. En tal sentido, hay una comunidad conformada
y estos cantos son prueba de ello.

Genre. El Ultimo aspecto a tener en cuenta:

16) género. Hay un texto general del evento en estudio, que obedece al principio
de expresabilidad de Searle (1994: 28), el cual pondera y justifica todo lo que
canta el ser humano, como parte de su deseo de decir cosas. En cuanto al canto,
el evento tiene un contenido que esté versificado y esa versificacion, como se

sefalo arriba, tiene una tradicion.
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Si bien Austin y Searle, como aclaran ellos mismos, circunscriben sus ejemplos y
analisis a situaciones elementales del habla cotidiana, el curso de los analisis del
habla o del discurso, permiten pensar que los cantos se pueden tomar en su

conjunto dentro del evento como un texto analizable.

Ese texto puede considerarse expresion poética, con todo lo que esto implica. Y
dentro de dicha expresién hay un nivel semantico — pragmatico susceptible de ser

examinado.
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Dueto 4. NOTAS DEL TRAYECTO

El origen de la palabra método significa el caminar. Aqui hay que aceptar caminar sin
camino, hacer el camino al caminar. Lo que decia Machado: caminante no hay camino, se
hace camino al andar. El método no puede formarse mas que durante la blsqueda; no
puede despejarse y formularse mas que después, en el momento en que el término
vuelve a ser un nuevo punto de partida, esta vez dotado de método. Nietzsche lo sabia:
“los métodos vienen al final” (El Anticristo). La vuelta al comienzo no es un circulo vicioso Si
el viaje, como indica hoy la palabra trip, significa experiencia de donde se vuelve
cambiado. Entonces, quiza, habremos podido aprender a aprender a aprender
aprendiendo. Entonces, el circuito habrd podido transformarse en una espiral donde el
regreso al comienzo es precisamente lo que aleja del comienzo. Es precisamente lo que
nos han dicho las novelas de aprendizaje de Whilhelm Meister a Siddharta. Morin
(1997:36)

Lo metddico en la conversacion con las cantoras constituye una relacion de
experiencia subjetiva con aquello que decimos y queremos conocer y que nos
confronta. Esta situacion me llevé a desplazarme hacia lugares de enunciacion,
hacia aquello que se subjetiva como conocedores de un mundo que nos

constituye en tanto seres en relacion social. Fue una experiencia de conocimiento.

Estas narrativas dan cuenta del proceso de subjetivacion en relacion con otras
epistemes y con luchas simbdlicas que subvierten el orden de una ldgica impuesta

como dominante.

En relacion con el tiempo y la subjetivacion del investigador, es el tiempo como
situacion. Para Haber (2010),

...la situacion es una excusa para pensarnos Yy revelarnos a nosotros mismos
habitando el mundo y objetivando, no para que ese nosotros sea nuestro NUevo
objeto, sino para que en todo caso nos reconozcamos en relaciones en las que

somos ya sujetos. Y nos ayudemos, o nos dejemos ayudar, por esas relaciones,
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para subjetivarnos desde otros lugares que no sean los que institucionalmente nos

llevan a construir nuestro privilegio epistémico” (p. 18).

Este trayecto intelectual vital interpela esa mirada de objeto de estudio localizado y
se desplaza hacia un objeto complejo, itinerante, de cosmovisiones de mundo
entre otros mundos que se encuentran en y desde lugares especificos de
enunciacion, evidentes en estos saberes periféricos y encubiertos en mitos vy ritos
gue han estado presentes en nuestro modos de ser, pensar, representar mundos, en
espacios y tiempos cOsmicos, recreados por complejos actos de comunicacion

convocados con gente, espiritus, objetos e historias.

Este presente posible nos permite pensarnos en este lugar del mundo, que es el

desafio del concepto de un pensamiento descentrado como

...aquel pensamiento nacido y/o construido en la periferia de un mundo dividido
geopoliticamente y que intenta explicarse en sus propias dinamicas inmersas en la
historia de la modernidad como horizonte civilizatorio y sus consecuencias en lo
subjetivo y las identidades, evidenciando las experiencias silenciadas y los olvidos

historicos.”®

Es hora de pensar (nos) estos otros mundos que conviven con nosotros en el
extrafiamiento de si con otros; es lo que interpreto de la propuesta de epistemologia

del Sur, de Boaventura de Sousa Santos (2010), cuando dice:

El conocimiento postmoderno... es un conocimiento sobre las condiciones de
posibilidad. Las condiciones de posibilidad de la accion humana proyectada en un
mundo a partir de un espacio-tiempo local. Un conocimiento de este tipo es
relativamente a-metodico, se constituye a partir de una pluralidad metodoldgica.

Cada método es un lenguaje y la realidad responde en la lengua que es

% En el Seminario titulado: Pensamientos descentrados: América Latina como locus de

enunciacion. Por el Profesor Adolfo Alban en la Universidad del Cauca. Doctorado de Antropologia.
Agosto 13 al 17 de 2013.
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preguntada. Soélo una constelacion de métodos puede captar el silencio que
persiste en cada lengua que pregunta, en la revolucidon cientifica como la que
atravesamos, esa pluralidad de métodos sélo es posible mediante la transgresion

metodoldgica”. (p. 49)

El trayecto abordado es autobiografico porque la investigadora hace parte del
campo de indagacion es su pregunta existencial que comparte con las cantoras,
es parte de ella, con ellas, es lo que desea develar de sus propias historias. Es
auto referencial porque es la comunidad de hablantes que hace referencia a lo que
estamos siendo como producto historico de trata, esclavizacion y colonizacion; es
en, ese sentido, el canto legado por nuestros ancestros herencia en nuestra
condicion de descendientes de esclavos libres. Esta propuesta expone en este
texto asuntos que se refieren a ese ser libre que recupera su humanidad y
aparece narrandose a si mismo en estas poéticas sonoras denominadas cantos
de conmemoracion; también, en las voces de las cantoras migrantes del Pacifico
sur narifiense, portadoras de un saber reconstruido en la memoria que ha logrado
pervivir en la narrativa oral como otro modo de relacion espiritual en el mundo y
gue trasladan al mundo urbano para compartir e intercambiar con los otros y para

configurar familias ampliadas en estas situaciones de habla convocadas.

El encuentro inicia con la conversacion, en la medida que nos encontramos con
cantoras, musicos Yy fiesteros en agendas de conmemoracién programadas por las
diferentes colonias o familias, en la ciudad, y la presencia, casi natural, de
sentimientos de empatia que propiciaron fluidez en la comunicacion con estas
personas que llegaron a mi vida, al igual que otras que partieron a ese otro lugar,
durante el tiempo de la tesis, mas las que ya estaban. Asi, fueron ellas las que me
permitieron llegar a este encuentro entre parientes, amigos y Vvecinos,

generandome un ambiente de cercania con ellos en el desarrollo de este trabajo.

El primer momento fue el reconocimiento de la comunidad de hablantes, de

cantores y cantoras que hicieron parte de este trabajo en jornadas de entrevista y
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acompafiamiento en ensayos preliminares a la presentacion del grupo. Hacen
parte de esta comunidad de hablantes el grupo familiar Arboleda Castillo, que
viene de zonas rurales de Tumaco y Barbacoas y la cantora-glosadora Maria

Estanislada Castillo, con sus convocados.

El segundo momento, el arrullo a Carmelita es la secuencia de acontecimientos en
el altar, ubicada en lo que he denominado la casa-templo preparada para el velorio

de conmemoracion.

El tercer momento es el de los cantos en su fiesta de conmemoracion a la Virgen
Carmelita, que se presenta en una urdimbre de los saberes de la memoria y sus
re-existencias, representadas en los cantos, que permite comprender qué escritura

esta presente en el decir y qué se dice en el cantar.

Intervenir el arrullo con dispositivos electronicos para obtener un registro como
evidencia del “estar ahi”, como autoridad etnografica, permitié que este ritual de la
tradicion oral de la gente del Pacifico sur narifiense pudiera ser transcrito como
parte de la tradicidbn académica; lo curioso es que para la gente que estaba en la
celebracion esto paso inadvertido; casi como si yo no estuviera, estaban entregando
su canto como ofrenda por su devocién a la entidad espiritual en intimidad
compartida que estos dispositivos pasan desapercibidos, como un participante mas
de este encuentro. En la ciudad, tener acceso a estos dispositivos es la posibilidad
que el canto no solo esté en la memoria sino que queda registro de ello, como
forma de documentar la tradicion. Otra razén, creo, es la relacion de colaboracién
gue se construye a lo largo de este trabajo, en el que siento que intervenimos el
arrullo y somos intervenidos por él; esto hace que haya una relacién cercana y que

no se sientan incbmodos por mi presencia o la de los dispositivos que llevo.

El registro fotografico fue muy dificil en una noche de arrullo en la zona rural de la
ciudad, el 17 de julio del 2014. Por eso no tengo fotografias, pues no salieron por
la oscuridad del camino; en el arrullo del afio del 2015 logro tomar algunas, en el

barrio El Paraiso, al oriente de la ciudad; alli hay alumbrado publico y se tomaron
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algunas fotos de esta conmemoracion. Este registro guarda la imagen de lo que
acontecié en esta noche de arrullo como demarcaciones de las diversas

secuencias.

De todos modos, estas expresiones se ven intervenidas por los aparatos
tecnoldégicos, como grabadoras, camaras y celulares que se usan en el arrullo
para registrar estos cantos, para subirlos a las redes sociales o para compatrtirlos
con los que no fueron. Podemos decir que ahora el espiritu del canto es mediado
por el sincretismo espacio y tiempo que produce Internet, donde la transferencia
de datos audiovisuales viaja en medio del cuerpo espectral de los dispositivos
digitales; y para los que estuvieron, como musicos, cantoras o cantores, les
produce asombro mirarse y escucharse en el registro audiovisual, algunos dicen
“ahora me puedo ver y oir, nunca me habia visto”, es una especie de

autodescubrimiento de si dentro de la narrativa sonora.

Con este ejercicio intento transmitir el entusiasmo y apasionamiento de este
trabajo de campo, que se esfuerza por complementar las miradas de otros
investigadores que miran este campo. Es por eso que, como investigadora, intento
comprender y dar a conocer sin disimular mi afecto por cuestiones que trato de
dilucidar y hacer visibles en estas devociones espirituales alternas, que pasan
inadvertidas y menospreciadas porque se les considera a veces como rezagos de

la historia que me niego a recordar.

La mayor dificultad a que me enfrenté en la escritura del texto fue la de traducir o
transcribir la narrativa oral a escritura académica. Cuando se intenta representar
las sefias del habla no se puede encontrar un sistema que pueda representar
todos los elementos verbales y para-verbales de la enunciacién que se describen
en los cantos; la cadencia, el ritmo o la melodia no se puede ajustar a la escritura
alfabética. A pesar de estas limitaciones, se intenta en este trabajo explicar
elementos identitarios esenciales a través de actos de habla que se extraen de

diversos eventos de habla que tienen lugar en el arrullo.
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Las cuestiones acerca de la manera como se expresa a través del canto la devocién
espiritual a una virgen que se conmemora en el ritual en este contexto urbano, me
atrevo a decir, es el resultado de un proceso que propicio una relacion dialégica
entre lo académico y lo no académico y permitié el reconocimiento de esta practica
gue florece como alterna, en la intimidad de espacios en donde el canto es un

rasgo identitario, una forma de decir estamos agui harrandonos a nosotros mismos.

Otro elemento complicado fue la transcripcién de lo que se dice en el canto y lo
gue se produce por la fonética de las cantoras; se me dificulté porque era como si
cantaran hacia adentro. Hice esta recopilacion de los cantos de arrullo y de oracién
mediante la improvisacion de lo que he denominado el cuaderno-memoria, legado
por los ancestros de las que intervienen en la narrativa sonora del evento
convocado, que cabe recalcar, es Unico y singular, a pesar de celebrarse cada
afo. Esto es lo interesante de la tradicion oral, que al mismo tiempo que recrea lo
legado no se queda en simple repeticion sino que se re-crea, es el poder creativo
de la tradicion oral, no es recitacion de un texto fijado como el Ave Maria y el
Padre Nuestro. La diferencia radica en que cada cantora pone su verso en el

arrullo segn como siente que debe comunicar su devocion espiritual a la virgen.

El trabajo de transcripcion fue posible por la ayuda de la cantora Segunda
Arboleda. El andlisis semantico pragmatico fue acompafiado por el linguista Luis
Castillo, por mis limitaciones disciplinarias; por lo demas, echo mano a mi intuicién

y a la memoria de aspectos compartidos con mi abuela.

Esta traduccion se sale de la esfera de la historizacion. Por lo tanto, pueden ser
visibles otras realidades, creando y re-creando realidad, evitando la traduccién que
borre la diferencia de otras maneras de pensar, desde otros-mundos, y no solo

desde el mundo moderno. Como refiere Cadena (2008),

...las equivocaciones son lugares conceptuales de manifestaciones de diferencias
ontolégicas, hacen posible la pregunta antropolégica en la formulacién co-

elaborada de proyectos politicos con espacios para diferentes mundos...lo
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referencial en la alianza simétrica de agencia-agente y sus interconexiones que se
mezclan en la etnografia como un género de escritura y pensamiento que mezcla lo
empirico-conceptual, y esta mezcla no se puede separar, no es descripcion de lo
empirico, es una conceptualizacion de lo empirico, busca conceptos en
comparacion con nuestra manera de pensar y otras maneras de pensar, es co-

labor de conceptos (p. 152).

La importancia de la descripcion de este evento comunicativo de habla ritual
cantada, el arrullo a Carmelita, radica en que alli es donde resulta posible
establecer las pautas de la relacién social que he denominado texto sonoro ritual.
Este trabajo acopia el concepto de cultura en el marco interpretativo de la
transcripcion de textos de la narrativa sonora en Geertz (1989), quien propone

que:

...el hombre es un animal inserto en tramas de significacién que él mismo ha
tejido, considera que la cultura es esa urdimbre y que el analisis de la cultura ha
de ser por lo tanto, no una ciencia experimental en busca de leyes, sino una

ciencia interpretativa en busca de significaciones (p. 20).

A manera de cierre, a propésito de esa urdimbre y esas tramas de significacion
que sefiala Geertz, en relacion con el espacio ritual-cantado en un contexto de
religiosidad popular, visto a través de los actos de habla emitidos en los cantos, se
pudo ver el grado de determinacion que tiene para la significacion el contexto, lo
cual implica, para la urdimbre, el gran resultado, que la veta del andlisis de la
competencia comunicativa revela el grado de complejidad que hay cuando se
quiere entender una cultura. Esta vez se fue mas alla del andlisis de los actos de
habla y se hizo la abstraccion de contenidos proposicionales y expresiones
referenciales que se podian mostrar. Por este camino, se puede decir que estan
abiertas las posibilidades para mirar los cantos desde multiples puntos de vista del

fendmeno linglistico y que todo ello es ganancia para los trabajos de etnografia
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del habla que se pueden emprender para sumergirse en las hablas cantadas

trasladas al contexto urbano.

En relacion con los diversos escenarios de enunciacion del canto en esta

comunidad de hablantes podriamos decir que:

El canto le brinda a esta comunidad diversas maneras de expresar su devocion
mas intima y sublime a sus deidades espirituales y que las cantoras denominan lo
inculturado, como relacion entre lo impuesto apropiado y lo reconstruido con los
recuerdos de lo legado por sus ancestros, pues cuando muere un ancestro lega su

virgen o santo a sus familiares para que los proteja.

El canto imparte dignidad, cohesion y afirmacion identitaria en espacios internos
donde se refugian, persisten y perviven estas practicas legadas por los ancestros,
en elementos simbodlicos que se reconstruyen en nuevas memorias comunes en

este encuentro de conmemoracion.

El canto es un bien colectivo identitario custodiado por la comunidad de hablantes
como legado de sus ancestros; lo han conservado de generacion en generacion
dentro de la cultura como una forma de ser siendo con los otros; con esta manera
particular de ser, pese a estigmatizaciones sociales, toman posesiéon de un lugar
en el mundo, con sus cosmovisiones espirituales resguardadas en la memoria y

en la narrativa oral que pervive como propia.

El evento de conmemoracion a la Virgen Carmela irrumpe con sus cantos en la vida
cotidiana como constructos sociales en el espacio urbano, develando apropiaciones

y re-significaciones de los cantos en el texto sonoro ritual que interpreto como:

Testimonio vivo que debe permitir o facilitar que las nuevas generaciones se
apropien de la tradicién en estos contextos, lo cual interpreto como una forma de
resistencia a eso nuevo que se incorpora y borra lo que llaman tradiciéon porque

siempre ha estado entre ellos.
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La experiencia de intervencién sonora que invoca a la virgen del Carmen, para
ellos Carmela, les permite mantener vivos sus recuerdos, por tanto, su memoria
colectiva de lo legado por sus ancestros. Estos espacios son una forma de recrear en
lo urbano sus remembranzas de lo ancestral, dando rienda suelta a expresiones

orales auténticas en cantos tradicionales que nos hacen ser nosotros mismos.

Estos cantos, en esta fiesta de conmemoracion, nos conectan con nuestras
deidades espirituales, nos sitian en un mundo de redes de parentescos ampliados
entre parientes, paisanos, amigos y vecinos. Estos cantos convocan, mezclan,
entrelazan, en redes de significaciones que nos unen en las diferentes tonadas y
entonaciones. Ellos nos dignifican porque son parte de la herencia legada en el

repertorio de conmemoracién que se trasmite de generacidén en generacion.

Sobre el andlisis de la funcién que cumplen los cantos en la intervencidn narrativa

en el contexto urbano, desde la perspectiva de la semantica podriamos decir que:

- La fiesta ritual a la virgen del Carmen, o arrullo a Carmela, como lo denomina la
comunidad, puede ser vista a través del lenguaje, gracias a que podemos mirar las
expresiones que se dan en dicha celebracibn como parte de un mundo posible,
categoria con la cual van Dijk y los linglistas, en especial desde la semantica
formal, identifican los sentidos y significados que pueden surgir en un contexto
determinado por légicas que les subyacen. Al acercarse de este modo, se aprecia
que el arrullo a Carmela tiene formas y sentidos regulados por las relaciones que
se dan al interior de la comunidad. En el caso del lenguaje, que los miembros del
grupo social que origina el arrullo conforman una comunidad de habla que
comparte un lenguaje para comunicarse Yy, al hacerlo, toman “parte en una forma

de conducta (altamente compleja) gobernada por reglas”, al decir de Searle (1994: 22).

- Parte de las reglas a que hace referencia Searle, tienen que ver con los actos
ilocutivos que se observaron en los cantos, que forman parte de lo que el hablante
identifica en su comunidad y, por ende, el arrullo es comprendido por todos sus

miembros, lo que les permite participar del espiritu del ritual para agradecer a la
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virgen y pedir proteccion para su alma, acorde con el relato construido por la
comunidad. “En el caso de los actos ilocutivos logramos hacer al conseguir que
nuestro auditorio reconozca lo que estamos intentando hacer. Pero el ‘efecto’ sobre el
oyente no es ni una creencia ni una respuesta, consiste simplemente en la
comprension por parte del oyente de la emision del hablante”, dice Searle (1994; 56).

Lo mismo ocurre con la forma de predicar y la manera de referir.

- El andlisis de actos ilocutivos en los cantos permite ver las intenciones de
hablantes y oyentes en el arrullo. De la comunidad, valga decirlo, pues unos y
otros hacen parte de ella; ademas, Carmela se vuelve parte de la comunidad,
como se mostré en el capitulo anterior. En el arrullo los actos ilocutivos reflejan
cuatro intenciones basicas: aseverar, dar gracias, pedir/rogar y prometer. A través
de los versos de los cantos se identificaron tales intenciones y ellas caracterizan el
arrullo. La comunidad se identifica con tales intenciones, lo cual se hace evidente
en el hecho de que afio tras afio la gente asiste a la celebracion. En términos
generales, la intencion de aseverar tiene que ver con todas las cosas que se dicen
en el arrullo sobre la virgen, que es la forma que tiene la comunidad de mostrar el
por qué le rinde tributo, exaltdndola de mil maneras. La comunidad agradece, en
primera instancia, 1o que la virgen hace por ellos y por eso mismo le pide, le ruega
para que los siga llenando de sus favores. Para retribuir, los oyentes/fieles
prometen a la virgen. Como se dijo, esto es comun a todo rito religioso, a muchas
comunidades. Lo que finalmente distingue a esta comunidad proveniente de la
zona de Tumaco-Barbacoas, son sus caracteristicas geolectales como comunidad
linglistica hablante de Espafol y los cantos, como realizacion peculiar de su
geolecto y de sus intencionalidades como hablantes. Esto implica también que su
manera de predicar y de referir, inmersa en los cantos, es un rasgo identitario de

cohesion social, reflejado en la participacion que se da en el ritual.
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- Al mirar los actos de habla, qued6 establecido que el ritual tiene coherencia
discursiva, en cuanto los versos que se cantan al comienzo y al final sientan las
bases de lo que sera el transcurso de la noche y tal coherencia permite ver el
conjunto de los cantos como un texto que, en términos del analisis, configura un
macro acto de habla susceptible de ser mirado en su realizacién para determinar
las cuatro intencionalidades que caracterizan el evento. El punto de vista bajo el
cual es posible afirmar que existe coherencia radica en la afirmacion de Van Djick
segun la cual “cémo los discursos pueden interpretarse coherentemente incluso si
la mayor parte de las proposiciones necesarias para establecer la coherencia
permanecen implicitas”. En el caso de los cantos, es necesario sacar a flote las
proposiciones, dado que como expresion religiosa y poética, en el nivel superficial
de las expresiones no son siempre evidentes. Por lo demas, es una coherencia
que esta arraigada porque el evento de comunicacion del arrullo, en general, tiene

un tépico de discurso perfectamente definido: Carmela.

Esta coherencia se verifica al recorrer el corpus de los cantos y observar que a lo
largo de la noche prevalecen las cuatro intencionalidades basicas que se
mencionaron: aseverar, dar gracias, pedir/rogar y prometer. Es lo que mostré el
analisis de la predicacion en los cantos, al ver que la funcién de las proposiciones
identificadas gira alrededor de estas cuatro intencionalidades. Esto indica,
ademas, que el arrullo, como préactica discursiva de la comunidad, tiene ya un
caracter institucionalizado dentro de la cultura de la comunidad, que hace que no

haya lugar a dudas sobre la forma como se prepara y se realiza.

- Los contenidos proposicionales del acervo de los cantos muestran que, a lo largo
de la noche, la comunidad se dedica a alabar a la virgen del Carmen exaltando
sus cualidades y expresando sus razones para quererla, adorarla y considerarla
alguien cercano, familiar, que se preocupa por ellos y esta en capacidad de
ayudarlos sacando sus almas del purgatorio y ayudandolos a preparar el camino

hacia el cielo, acorde con el relato del catolicismo.
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- Hay una serie de expresiones referenciales en los cantos que permiten ver varios
aspectos. De una parte, el trato familiar que la comunidad expresa hacia la virgen
y el primer indicio es que la llaman Carmela. También le piden prestado el peine y
el sombrero, juegan con ella y le dan érdenes. Por otro lado, hay evidencias del
caracter patriarcal de la religion catélica, pues, finalmente, la virgen no tiene la
capacidad de ejercer por si misma el poder que la comunidad le atribuye, pues

esta mediado por la intervencion de la figura masculina del Padre celestial.

- A nivel referencial se encuentran también evidencias del lugar de origen de la
comunidad, pues en los cantos siguen haciendo alusion al paisaje y a situaciones
propias de las regiones de Barbacoas y Tumaco de donde proceden. Como son
comunidades campesinas de rio, se manifiestan en los cantos las situaciones
relacionadas con dicha préactica, en tanto el ritual en la ciudad no refleja muchas

cosas que se cantan, estan traslados a otro lugar.

- Al acercarse a este tipo de comunidades siempre se llega a la gran conclusion de
gue son comunidades que, fundamentalmente, cantan. A nivel de expresiones
referenciales, en los contenidos se percibe la conciencia que tienen del canto
como ofrenda y de los niveles de elaboracion que ha alcanzado. La combinacion
de voces y las funciones que se distribuyen para lograr esta elaboracion dan
cuenta de la trascendencia que tiene la musica para esta comunidad. Esto hace
pensar que mas alla de lo que se canta lo que cuenta es la forma como se canta,

como en toda produccion artistica.

- Quizé sean los elementos para-verbales que hacen parte del ritual lo mas
determinante del rasgo identitario del arrullo a Carmela. Los ritmos que se han
construido han alcanzado una dimension que se aprecia en el Festival Petronio
Alvarez. Las reglas de coordinacion de las voces y de integracion entre masicos y
cantoras muestran un grado de elaboracion muy propio por la identificacion que
hay alrededor de la musica y el fendmeno de repeticion de los cantos, hasta

alcanzar la extension que tienen la noche del arrullo, expresa el grado de
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elaboracion alcanzado. A ello se suma la forma como se disponen a la
concentraciéon en el canto para no dejarlo caer, para que dé la sensacion de
continuidad a lo largo de la noche. El tiempo de los cantos también se debe
destacar. El corpus es de veintisiete cantos y se cantan a lo largo de nueve o diez

horas, teniendo en cuenta que a las seis termina el arrullo.

En este sentido, se puede decir que este texto es una sintesis, producto de la
multiplicidad de sentidos en los cantos que llevan consigo las cantoras migrantes
del Pacifico sur narifiense, en su proceso de asentamiento en Cali; puestos en
otro lugar y presentados en este evento de conmemoracion a la virgen del
Carmen, ademas de expresar lo que senti en este trabajo como experiencia en
términos de trayecto, me permitié6 ver la dimensién que tienen estos saberes,
guardados en la memoria y compartidos por esta comunidad de hablantes. Me
permitié ver que aun permanecen vivos y me hacen pensar que aunque a mi
abuela no le alcanzo la vida para trasmitirlos a sus descendientes hay otras

abuelas que lo han hecho. Ahora estoy segura que se va a mantener la tradicion.

Finalmente, ahora veo con mayor claridad la fluidez de los cantos en el arrullo y
ver su estrecha cercania al mangle, a la selva, al rumor del mar y al discurrir del
rio. El trabajo, por todos los sentidos que ofrece en relacion con saberes vivos que
han pervivido como legado de los ancestros, al ver esta narracion final sobre el
proceso, propone contra vias de una metodologia inédita que hace parte de la

tradicion oral presente en la memoria de sus protagonistas.

En el caso de las sonoridades, inauditas por su caracter intimo y a la vez
clandestino, creo que se podria considerar eso en relacion a este trabajo de
escucha e interaccion con la que hemos tenido encuentros singulares con esto
otro que aparece en la fuerza de sus voces que muchas veces no es escuchado,
gue pasa inadvertido pero pervive en cada sentido abierto de sonoridades entre el
rio, el mar, la selva, la ciudad, los cuerpos, los instrumentos, los discursos,

entrelazados entre voces de mangle, es un texto-manglar no insular, ni oceénico,
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mas bien es el manglar de textos en el que las voces se entrelazan y cruzan entre

cantos.
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Cantos de la procesion

Suban a Carmela en el altar
(Coro)
Hay subanla y coléquenla

Hay subanla y coléquenla

Hay coloquenla a Carmela en el altar

A Carmela yo la quiero

Como una mata de congora,
Asi la quiera ver

En el cielo con corona.

Alla van las tres marias
Subiendo al monte calvario,
En busca del redentor

Que alla lo estan enclavando.

Aprenderlo voz, aprenderlo yo

Dicen que la golondrina
Tiene la pechuga blanca,
y yo digo que Carmela

Fue concebida sin mancha

Saludo a Carmela

Buenas noches Carmelita
Buenas noches como estas
Buenas noches como estas,
Buenas noches como estas
Hace un afio que no te veo
Y hoy te vengo a saludar
Buenas noches como estas

Buenas noches como estas

Ayddeme prima hermana
Buenas noches como estas
Buenas noches como estas

A sujetar el fajon

Buenas noches como estas

Buenas noches como estas

Por qué se me esta arrancando

La alita del corazén
Buenas noches como estas

Buenas noches como estas

A Carmela yo la quiero
Como una mata de congora,
Buenas noches como estas
Asi la quiera ver

En el cielo con corona.

Carmelita &ndate al cielo
Buenas noches como esta
A componer el camino
Buenas noches como esta
Para cuando yo me muera
Buenas noches como esta
Padrino y mi madrina
Buenas noches como esta

Me han de llevar

Hace un afio que no te veo
Y te vengo a saludar
Buenas noches como estas
Carmelita bajo del cielo

Solamente a preguntar

Buenas noches como estas
Si los padres de familia
Ensefaban a rezar

Buenas noches como estas



Cantos oracién de la conmemoracion

1
DIOS TE SALVE MARIA

DIOS te salve Maria llena eres de gracia el
Sefior es contigo, bendita tu eres entre todas
Las mujeres, entre todas las mujeres y
Bendito es el fruto de tu vientre Jesus...
Santa Maria madre de Dios, ruega por
Nosotros pecadores ahora y en la hora de
Nuestra muerte AMEN JESUS
AMEN JESUS...

CANTADO POR: Segunda Arboleda Castillo

2
PADRE NUESTRO

Padre nuestro que estas en los cielos,
santificado sea tu nombre,

Padre nuestro que estas en los cielos,
santificado sea tu nombre,

Vénganos sea en tu reino hgase tu voluntad y en la
tierra como en el cielo

Vénganos sea en tu reino hagase tu voluntad y en la
tierra como en el cielo

Danos hoy nuestro pan de cada dia...
perdona nuestra ofensas

Danos hoy nuestro pan de cada dia
perdona nuestra ofensas

Como también nosotros perdonamos
a los que nos ofenden

Como también nosotros perdonamos
a los que nos ofenden

No nos dejes caer en tentacion libranos de todo mal
No nos dejes caer en tentacion libranos de todo mal
No nos dejes caer en tentacion libranos de todo mal
No nos dejes caer en tentacion libranos de todo mal

“En nombre del padre del hijo y del espiritu santo
AMEN”"
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Canto 3

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
por que saca las almas del purgatorio,

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
por que saca las almas del purgatorio,

A la virgen del Carmen la quiero y la adoro,
por que saca las almas del purgatorio,

Que la virgen del Carmen nos eché, a todos, su
santa bendicion y a las almas del purgatorio...

AMEN N-R/AMEN

Cantos ARRULLO de laconmemoraciéon
Canto 4
Dice marinero, pa ir a ver a Maria, pair a ver a José

Pair a ver a Maria, pa ir a ver a José.

A CARMELA LINDA EMPRESTAME TU SOMBRERO,
COMO TE LO DOY SI SOY MARINERO
PAIR AVER A MARIA, PA IR A VER A JOSE,
PAIR A VER A MARIA, PA IR A VER A JOSE
Compafiero dele al bombo y ayudele al cununero
Pobrecito cununero sus manos no son de acero
pair a ver a Maria, pa ir a ver a José
pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

Cuando mi pecho esta claro, hago lo que me da gana
De mi pecho hago una torre, de mi voz una campana
pair a ver a Maria, pa ir a ver a José
pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

Carmela linda emprestame tu sombrero
Como te lo doy si soy marinero,
pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José
pa ir a ver a Maria, pair a ver a José
pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José
Por ser la primera vez que en esta casa yo canto,
gloria al padre, gloria al hijo,

Gloria al espiritu santo



pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José Ya lo dejo ya lo dejo ya lo quisiera dejar

pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José Pero mis compafieras No me quieren ayudar
pair a ver a Maria, pa ir a ver a José pair a ver a Maria, pa ir a ver a José
pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José

pa ir a ver a Maria, pair a ver a José

Carmela linda empréstame tu sombrero , ; ) 3
pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

Como te lo doy si soy marinero, ) i
Cuando mi pecho esté claro, hago lo que me da gana

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José ) .
De mi pecho hago una torre, de mi voz una Campana

pair a ver a Maria, pair a ver a José ) i ) 3
pair aver a Maria, pair a ver a Jose

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José , ; . .
pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

La duefia de este velorio digale que digo yo .
Santisimo sacramento,

gue si no tenia bebida pa que me convido 3 5
¢Doénde vas tan de mafiana?

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José o
Voy a visitar un enfermo

pa ir a ver a Maria, pair a ver a José
Que esta postrado en la cama

pair a ver a Maria, pair a ver a José ) i _ i
Pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José ) . . 3
Pa ir a ver a Maria, pair a ver a Jose

Pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

A mi no me busquen bulla a mi basquenme la paz ) . , i}
Pa ir a ver a Maria, pair a ver a Jose

Que en una cuarta de tierra yo me debo de parar

pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José i i
A Carmela linda empréstame tu sombrero

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José ] ]
Como te lo doy si soy marinero,

pair a ver a Maria, pair a ver a José ) i ] i
Pa ir aver a Maria, Pa ir a ver a José

pair a ver a Maria, pa ir a ver a José ) . , .
Pa ir a ver a Maria, pair a ver a Jose

_ Pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José
A Carmela linda empréstame tu sombrero

Como te lo doy si soy marinero, ) B
Graciela A.: vamos, ta cansao mijo dele con el palo,

Pa ir a ver a Maria, Pa ir a ver a José hagale por ahi
Pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José De una hoja de almendra,
Pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José De una hoja de almendra

Ahorita decia que el que no sabe que aprenda, que

Esta noche con la luna, mafiana con el sol el que no sabe que aprenda

Cogeremos pajarillo en la iglesia mayor

Pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José Canto 5

Arrullo
CANTA: Maria Estanislada

Pair a ver a Maria, pa ir a ver a José

Pa ir a ver a Maria, pair a ver a José

Pa ir a ver a Maria, pa ir a ver a José Porque yo quiero pasar el puente pero me voy

A caer, pero me voy a caer dame la mano
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Maria dame la mano José, dame la mano
José, dame la mano José

Yo quiero pasar el puente pero me voy a

Caer, pero me voy a caer dame la mano

Maria, dame la mano José, dame la mano

José, dame la mano José...

Esta noche con la luna, mafana con el sol,
mafana con el sol

Cogeremos pajarillo para la iglesia mayor,
para la iglesia mayor

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caer, pero
me voy a caer

Dame la mano Maria, dame la mano José, dame la
mano José, dame la mano José...

Compafiero dele al bombo y ayudele al cununero, y
ayudele al cununero

Pobrecito cununero sus manos no son de acero,
Sus manos no son de acero

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caer, pero
me voy a caer

Dame la mano Maria, dame la mano José, dame la
mano José, dame la mano José...

Ya no voy a cantar mas... hasta aqui no mas lo dejo,
hasta aqui no mas lo dejo

Porque aqui yo tengo a
Jesus, Maria y Joseé...
Jesus, Maria y José...

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caet,
pero me voy a caer, dame la mano Maria, dame la
mano José, dame la mano José, dame la mano
José...
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Mejor es que dejemos esto parece porfia,
parece porfia

esto

Que de tanto abrir la boca ya tengo la lengua fria, ya
tengo la lengua fria

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caer, pero
me voy a caer dame la mano Maria, dame la mano
José, dame la mano José, dame la mano José...

Santisimo sacramento, ¢ donde vas tan de mafiana?
Voy a visitar un enfermo que esta postrado en la cama

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caer, pero
me voy a caer, dame la mano Maria, dame la mano
José, dame la mano José, dame la mano José...

Mi garganta no es de palo,
ni tampoco es de acero,
ni tampoco es de acero

Si quieren que yo les cante
demen un trago primero,
demen un trago primero

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caer,
pero me voy a caer dame la mano Maria,
dame la mano José,
dame la mano José,
dame la mano José

Esta noche con la luna, mafana con el sol,
mafana con el sol

Cogeremos pajarillo para la iglesia mayor,
para la iglesia mayor

Yo quiero pasar el puente pero me voy a caer,
pero me voy a caer, dame la mano Maria, dame la
mano José, dame la mano José, dame la mano
José...



6
Siguiente

Que linda esté éste altar, Carmela, quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

El romero estaba seco de seco se enverdecio
Jesucristo estaba muerto de muerto resucito

Que linda esta esté altar Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

Esta noche con la luna por fuera el paraiso
Y mafiana con el sol por fuera el paraiso

Cogeremos pajaritos para la iglesia mayor

Que linda esta esté altar Carmela quién te lo hizo
Carmela, quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

La vela cuando se enciende Carmela quién te lo hizo

Se enciende para el servicio Carmela quién te lo hizo (//)

Acabéandose la vela Carmela quién te lo hizo
Se acaban los beneficios Carmela quién te lo hizo

Qué lindo que esta esté altar, Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

Ayudeme prima hermana
Carmela quién te lo hizo
A llevar este fajon Carmela quién te lo hizo
Por qué se me esté arrancando
Carmela quién te lo hizo

La alita del corazén Carmela quién te lo izo

Qué lindo que esta esté altar Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

El romero estaba seco Carmela quién te lo hizo
De seco se enverdecié Carmela quién te lo hizo
Jesucristo estaba muerto Carmela quién te lo hizo
De muerto resucitd Carmela quién te lo hizo

Qué lindo que esta esté altar Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

La duefia de este velorio digale que digo yo diganle
gue digo yo, que si no tenia bebida para que nos
convidd, para que nos convidd

Qué lindo que esta este altar
Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso,
por fuera el paraiso

Los ojitos de Carmela no se han podido caer

Se parecen a los cielos.......

Qué lindo que esta esté altar,
Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso,
por fuera el paraiso

Esta noche con la luna y mafiana con el sol

Cogeremos pajaritos para la Iglesia mayor

Qué lindo que esta esté altar
Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso

Mejor es que lo dejemos esto parece porfia

De tanto abrir la boca ya tengo la lengua fria



Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso,
Qué lindo que esta esté altar por fuera el paraiso

Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo Ya los ojitos me duelen de mirar pal oriente

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso, Y no veo salir la botella de aguardiente

por fuera el paraiso Qué lindo que esta esté altar

Carmela quién te lo hizo

Ya los ojitos me duelen de mirar para el oriente Carmela quién te o hizo

Y no veo salir la botella de aguardiente Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso

Qué lindo que esta esté altar por fuera el paraiso

Carmela quién te lo hizo C
Carmela quién te lo hizo Abri la boca bocona, Carmela quién te lo hizo

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso, Ayadame a respondé, Carmela quién te lo hizo

por fuera el paraiso Que si hubiera aguardiente, Carmela quién te lo hizo

La que va a cantar conmigo ayudaras a beber, Carmela quién te lo hizo

Que se arrime a mi cuaderno
Por qué mi cuaderno tiene Qué lindo que esta esté altar

Muchos arrullos modernos Carmela quién te lo hizo
Carmela quién te lo hizo

Qué lindo que esta esté altar . }
Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso

Carmela quién te lo hizo por fuera el paraiso
Carmela quién te lo hizo Segunda A: No, qué carajo
Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso, Ma. Estanislada arrullo

por fuera el paraiso
A mi no me busquen bulla,
q Canto 7

A mi busquenme la paz . .
Carmelita se embarcé en una cuna de lata

Que en una cuarta de tierra.... y alo que venian las olas sonaba triqui que traca
Qué lindo que esta esté altar MaE: hagase pa’ca
Carmela quién te lo hizo Carmelita se embarc6 en una cuna de lata

Carmela quién te lo hizo y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

Que por dentro esta la gloria y por fuera el paraiso
por fuera el paraiso Camina la virgen pura del Valle para Belén
Y en la mitad del camino pidi6 el nifio agua para beber
Cuando cantan las Castillo
Pega un quejido la tierra Carmelita se embarco en una cuna de lata
Cuarta, cuarta, pongo la rodilla en tierra y a lo que venian las olas sonaba triqui que traca
Qué lindo que esta esté altar
Carmela quién te lo hizo Nifo....

Carmela quién te lo hizo
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Carmelita se embarc6 en una cuna de lata
y a lo que venian las olas sonaba triqui que traca

Bombero, bombero ayudele al cununero porque
sus manos no son de acero...

Carmelita se embarc6 en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

....La virgen Maria subiendo para el calvario

Carmelita se embarco en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

...Denle un trago primero

Carmelita se embarc6 en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

Carmelita se embarco en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

Yo soy la que se amanece y decia triqui que traca,
triqui que traca, triqui que traca

Yo tenia una compafiia que decia triqui que traca (bis)

Carmelita se embarco en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

Bombero parate duro y de triqui que traca (//)
Ajustalos con los pies y haga triqui que traca

Carmelita se embarco en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

Tu palabra con la mia sonaba triqui que traca

Todas suenan al compas y decia triqui que traca

Carmelita se embarco en una cuna de lata
y alo que venian las olas sonaba triqui que traca

Segunda A: No lo dejen caer, No lo dejen caer
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Canto 8
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Esta noche con la luna por a mor a Dios
Y mafiana con el sol por amor a Dios
Y mafiana con el sol por amor a Dios
Cogeremos pajaritos por amor a Dios
Cogeremos pajaritos por amor a Dios
Pa la iglesia mayor por a mor a Dios

Pa la iglesia mayor por a mor a Dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Agachen la rama por a mor a Dios
Agachen la rama por a mor a Dios
Para al nifio darle por amooor a Diooos
La més olorosa por amor a Dios

La mas olorosa por amor a Dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios



Denle duro al bombo por amor a Dios

Denle duro al bombo por amor a Dios

Con musica lenta por amor a Dios
Con musica lenta por amor a Dios
A ver si cantando por amor a Dios
A ver si cantando por amor a Dios
Carmela despierta por amor a Dios

Carmela despierta por amor a Dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios
Cantar es bonito por amor a Dios
Maria, Maria, Maria del Carmen
Maria, Maria, Maria del Carmen
Préstame tu peine para yo peinarme

Préstame tu peine para yo peinarme

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Caballito de oro por amor a Dios
Caballito de oro por amor a dios
Como te cogiera por amor a dios
Como te cogiera por amor a dios
Para ve a Carmela por amor a dios
Para ve a Carmela por amor a dios
Para que comiera por amor a dios

Para que comiera por amor a dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Lo dejo lo dejo por amor a dios
Lo dejo lo dejo por amor a dios
Lo voy a dejar por amor a dios
Lo voy a dejar por a mor a dios
Porque las cantoras por amor a dios
Porque las cantoras por amor a dios
No quieren cantar por amor a dios

No quieren cantar por amor a dios

Ya cantaste vos ahora canto yooo
Ya cantaste vos ahora canto yooo
Cantar es bonito por amor a Dios

Cantar es bonito por amor a Dios

Canto 9
Ma. Estanislada: arrullo
CARMELA
Agachen la rama de la poma rosa
Agachen la rama de la poma rosa
Para darle al nifio la mas olorosa
Para darle al nifio la mas olorosa
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Agachen la rama de la poma rosa
Agachen la rama de la poma rosa
Para darle a Carmela la méas olorosa
Para darle a Carmela la més olorosa
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
Hay Carmela linda hay Carmela bella
Hay Carmela linda hay Carmela bella

....no quiere aguantar el bote

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
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Carmelita esta llorando porgue su madre se haido
Carmela esta llorando porque su madre se haido

Cantémosle y arrullemos pa que salga del olvido

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
Agachen la rama de la poma rosa
Agachen la rama de la poma rosa
Para darle a Carmela la méas olorosa
Para darle a Carmela la méas olorosa
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Los ojitos de Carmela son blancos y son azules
Los gjitos de Carmela son blancos y son azules

Se parecen a los Cielos cuando se apartan las
nubes

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porgue no la hacen bailar

Este nifio esta llorando
Porque su madre se haido
Este nifio esta llorando
Porque su madre se haido
Cantémosle y arrullemos

Pa” que salga del olvido

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porgque no la hacen bailar

El romero estaba seco de seco se enverdecio
El romero estaba seco de seco se enverdecio
Jesucristo estaba muerto de muerto resucito
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porque no la hacen bailar

Agachen la rama de la poma rosa
Agachen la rama de la poma rosa
Para darle a Carmela la més olorosa
Para darle a Carmela la méas olorosa
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porgque no la hacen bailar

Cuando mi pecho esta claro
...yo hago lo que me da gana
...yo hago lo que me dé gana

De mi pecho hago una torre

...de mi voz una campana

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
Carmela quiere jugar y porgque no la hacen bailar
Este nifio quiere que le cante yo
Este nifio quiere que le cante yo

Cantele su madre la que lo pario

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porgque no la hacen bailar

Nifio chiquitico nacido en Belén
Nifio chiquitico nacido en Belén

De la casa santa de Jerusalén
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Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porgque no la hacen bailar

Nifio chiquitico nacido en la noche
Nifio chiquitico nacido en la noche

Quiere que le ayude a pasar el bosque

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porgque no la hacen bailar

Agachen la rama de la poma rosa
Agachen la rama de la poma rosa
Para darle a Carmela la mas olorosa
Para darle a Carmela la méas olorosa
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
Carmela quiere jugar y porgue no la hacen bailar
A Carmela yo la quiero a Carmela yo la adoro
A Carmela yo la quiero a Carmela yo la adoro

Porque Carmela es la duefia de mis tesoros

Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar
Carmela quiere jugar y porgue no la hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no lo hacen bailar
Carmela quiere jugar porque no la hacen bailar

Carmela quiere jugar y porque no la hacen bailar
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Canto 10
ROMAN
Ya lo quisiera dejar
Ya lo dejo ya lo dejo ya lo quisiera dejar

Porque ya a mi... no me quieren ayudar

Ahi yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
De las manos se me fue Roman, Roman
Adiés guacharaca mi Roman, Roman
De las manos se me fue Roman, Roman

Adiés guacharaca mi Roman, Roméan

Esta noche si me ayudan Roman, Roman
...rompieran Roman, Roman
...ayudaran Roman, Roman

....tuviera Roman, Roman

yo tenia mi guacharaca Roman. Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
yo tenia mi guacharaca Roman Roman
Con ella me divertia Roman Roman
De las manos se me fue Roman Roman
Adiés guacharaca mi Roman Roman
De las manos se me fue Roman Roman

Adiés guacharaca mi aroman Roman
Ya no voy a cantar mas

Hasta aqui no mas Fidel
Ya no voy a cantar mas
Hasta aqui no mas Fidel
Agui se acaban los versos
De JesUs Maria y José

Agui se acaban los versos



De JesUs Maria y José
Yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roméan, Roman
Yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
De las manos se me fue Roméan, Roman
Adiés guacharaca mi Roman, Roman
De las manos se me fue Roméan, Roman

Adiés guacharaca mi a Roman, Roman

Al santisimo sacramento
Dénde vas tan mafana
Voy a visitar a un enfermo

Que esta postrado en la cama

Yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
Yo tenia mi guacharaca Roman, Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
De las manos se me fue Roméan, Roman
Adiés guacharaca mi Roman, Roman
De las manos se me fue Roméan, Roman

Adios guacharaca mi a Roman, Roman

Mejor es que lo dejemos Roméan, Roman
Esto parece porfia Roman, Roman
Mejor es que lo dejemos Roméan, Roméan
Esto parece porfia Roman, Roman
De tanto abri la boca ya tengo la lengua fria

De tanto abri la boca ya tengo la lengua fria

Yo tenia mi guacharaca Roméan, Roman
Con ella me divertia Roman, Roman
Yo tenia mi guacharaca Roméan, Roméan
Con ella me divertia Roman, Roman
De las manos se me fue Roméan, Roman
Adi6s guacharaca mi Roman, Roman
De las manos se me fue Roman, Roman

Adios guacharaca mia Roman, Roman

Canto 11
Abrime la puerta San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrirme la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre San Agustin
La voy a cerrar San Agustin
Que toque su sobrino que toca sabroso (Maria)
Su sobrino es que toca sabroso (Maria)
Toque, toque (segunda)
El Carmelo
Ahora, ahora, ahora (Graciela)

De frente pa” correr y de ahi viene suban a Carmela
del prado me lo coge bien oy6 mijo (Segunda)

Canten, canten, canten, cantadoras (Graciela)
iOh! San Agustin nifia estamos esperando (Grey)
Héagale que estamos cuadrando la cosa, espere tia
Que estamos con;
jOh! San Agustin, disculpe tia

Después usted, usted esta de tercera (Segunda)

Abrime la puerta San Agustin,
Que voy a entrar San Agustin (Graciela)
Pero la maraca tiene que tenerla (segunda)
Pero ella es la cantora

Como, cdmo cantora tiene que tener dos maracas
antes le falta una mija como asi, un cununero ahi por
favor (segunda)

No entra maraca
Quiere este (Segunda)
Bombero péngase usted aca (Graciela)

Le huyen al guache, este no lo toca todo el mundo
no, ya fiafiita hagale (Segunda)
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Blablabla
Donde es que esta José Angel (Segunda)
Muchachos
José Angel mijo por Dios (Segunda)
Blabla

Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin

Y después que entre San Agustin... ustedes dos
entran con el (Segunda)

La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Y después que entre San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin

A ver a Maria, San Agustin
La madre de Dios, San Agustin
A ver a Maria, San Agustin
La madre de Dios San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
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Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, san Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin

Agachen la rama, San Agustin
De la poma rosa, San Agustin
Agachen la rama, San Agustin
De la poma rosa, San Agustin
Pa darle a Carmela, San Agustin
La mas olorosa, San Agustin
Para darle a Carmela, San Agustin
La mas olorosa, San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin

Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
jOh! san Agustin jOh! San Agustin
jOh! san Agustin jOh! San Agustin
Caballito de oro, San Agustin
Como te tuviera, San Agustin

Caballito de oro, San Agustin



Como te tuviera, San Agustin
Para ve a Carmela, San Agustin
Para que corriera, San Agustin

jOh! san Agustin jOh! San Agustin
jOh! San Agustin, jOh! san Agustin

Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin

Y después que entre, San Agustin

La voy a cerrar, San Agustin

Y después que entre, san Agustin
La voy a cerrar, San Agustin

jOh! san Agustin jOh! San Agustin

jOh! san Agustin jOh! San Agustin

Maria, Maria, San Agustin
Maria del Carmen, San Agustin
Maria, Maria, San Agustin
Maria del Carmen, San Agustin
Préstame tu peine, San Agustin
Para yo peinarle, San Agustin
Préstame tu peine, San Agustin
Para yo peinarme, San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin
iOh! San Agustin jOh! San Agustin

Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin

La voy a cerrar, San Agustin
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jOh! san Agustin, jOh! San Agustin
jOh! san Agustin, jOh! San Agustin

Lo dejo, lo dejo, lo voy a dejar
Lo dejo, lo dejo, San Agustin

Lo voy a dejar, San Agustin

Porque mis cantoras, San Agustin
No quieren cantar, San Agustin
jOh! san Agustin, jOh! San Agustin
jOh! San Austin, jOh! San Agustin

Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Abrime la puerta, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Que voy a entrar, San Agustin
Y después que entre, San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
Y después que entre San Agustin
La voy a cerrar, San Agustin
jOh! san Agustin, jOh! San Agustin
jOh! san Agustin, jOh! San Agustin



Canto 12
Bombero
Yaya
Bueno sigue la Yayita, tia usted (segunda)
Bombero quiero, bombero, bombero (Yayita)
Es que no los conoce ()
Bombero quiero yo quiero bombero
Ayuden pues (Yayita)
Siga tia ya vamos ayudale (Segunda)
Arrangue, que primero entra la voz (Graciela)

Entre, entre, entre su voz tia que después (Segunda)

Bombero quiero yo quiero bombero
Bombero quiero yo quiero bombero
Bombero quiero bombero
Y los cununeros bombero quiero
Y los cununeros bombero, bombero,
Siga, siga (Segunda)

Bombero bombero, bombero quiero ()
Bombero quiero y los cununeros ()

Y los cununeros, bombero
Y los cununeros bombero quiero
Bombero quiero bombero yo quiero
Bombero quiero bomberito quiero
Bomberito quiero
Compafiero dele al bombo, bomberito quiero
Compafiero dele al bombo, bomberito quiero
Ayudele al cununero bomberito quiero
Bombero, bombero®
Bomberito quiero
Ayudenme prima hermana jAy! bomberito quiero
Ayudeme prima hermana, bomberito quiero
A sujetar este fajon, bomberito quiero
A llevar este fajon, bomberito quiero

Porque se me esta arrancando, bomberito quiero

*1 VIDEO 2

Porgue se me esta arrancando, bomberito quiero
La alita del corazén, bomberito quiero

La alita del corazén, bomberito quiero

Bombero, bombero, bomberito quiero
Bombero, bombero, bomberito quiero

Bombero quiero bomberito quiero

La que va a catar conmigo, bomberito quiero
La que va a cantar conmigo, bomberito quiero
Que se arrime a mi cuaderno, bomberito quiero
Que se arrime a i cuaderno, bomberito quiero
Porque mi cuaderno tiene, bomberito quiero
Porque mi cuaderno tiene, bomberito quiero
Muchos arrullos modernos, bomberito quiero

Muchos arrullos modernos, bomberito quiero

Bombero, bombero, bomberito quiero
Bombero, bombero, bomberito quiero
Bombero quiero bomberito quiero

Momento, momento (Segunda)

Hagale, hagale que usted es que son tres (Graciela)

NUmero uno son ustedes (Segunda)
Cuando le digan Carmelita ()
Numero dos (Segunda)
Bombero, bombero, bomberito quiero
Bombero, bombero, bomberito quiero
Bombero quiero bomberito quiero
Ya los ojitos me duelen bomberito quiero
Ya los ojitos me duelen bomberito quiero
De mirar para el oriente bomberito quiero
De mirar para el oriente bomberito quiero
Y no veo salir bomberito quiero
La botella y el vasito bomberito quiero
Bombero bombero, bomberito quiero
Bombero bombero, bomberito quiero

Bombero quiero bomberito quiero
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Esta noche con la luna, bomberito quiero
Esta noche con la luna, bomberito quiero
Y mafiana con el sol, bomberito quiero
Y mafiana con el sol, bomberito quiero
Cogeremos pajaritos, bomberito quiero
Cogeremos pajaritos, bomberito quiero
Para la iglesia mayor, bomberito quiero

Para la iglesia mayor, bomberito quiero

Bombero, bombero, bomberito quiero

Bombero, bombero, bomberito quiero

La duefia de este velorio bomberito quiero
La duefia de este velorio bomberito quiero
Diganle que digo yo bomberito quiero
Diganle que digo yo bomberito quiero
Que si no tenia bebida bomberito quiero
Para queme convido bomberito quiero

Para que me convidd, bomberito quiero

Bombero bombero, bomberito quiero
Bombero bombero, bomberito quiero
Bombero quiero, bomberito quiero
Bombero bombero, bomberito quiero

Bombero bombero, bomberito quiero
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Canto 13

Maria tirate al agua — Estanislada

Maria tirate al agua, tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar

Maria tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si ho sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar

Maria tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar

... tirate al agua tirate al mar

Maria y San José tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar

y como me tiro si no sé nadar

Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Marimba, marimba (Segunda)
Sonido de marimba
Subale a esa marimba toque esa marimba (Graciela)
Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Esta noche con la luna tirate al agua tirate al mar
y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Cogeremos pajaritos tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar



Y como me tiro si no sé nadar

Para la iglesia mayor tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Ayudeme prima hermana tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nada

A llevar este fajon tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Cuando mi pecho esta claro
Tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar

Hago lo que me da gana

Tirate al agua, tirate al agua, tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar
De mi pecho hago una torre
Tirate al agua, tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

De mi vos una campana tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar

296

Y como me tiro si ho sé nadar
De mi pecho hago una torre
Tirate al agua, tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
De mi vos una campana tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no se nada
Y como me tiro si ho sé nadar
Cuando las castillos cantan tirate al rio tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Pega un quejido la tierra tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Cuartas, cuartas, m, m, tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar
Pongo mi rodilla en tierra tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si ho sé nadar

Y como me tiro si no sé nadar

Donde esté la prima Carmen
Tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Que la llamo y no responde
Tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si ho sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Que la busco y no responde
Tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar

No qué carajo (segunda)



Seguro que se ha perdido tirate al agua tirate al mar

Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar
Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar
Carmela tirate al agua tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si ho sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Cuarta cuantas mm tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Pongo la rodilla en tierra tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si ho sé nadar
La duefia de este velorio tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si ho sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Diganle que digo yo tirate al agua tirate al mar
Y como me tiro si no sé nadar
Y como me tiro si no sé nadar
Que si no tenia bebida tirate al agua tirate al mar
Como me tiro si no sé nadar
Como me tiro si ho sé nadar
Para que me convido tirate al agua tirate al mar
Como me tiro si no sé nadar
Como me tiro si no sé nadar
A mi no me busquen bulla
Como me tiro si no sé nadar
Como me tiro si no sé nadar
A mi busquenme la paz
Como me tiro si no sé nadar

Como me tiro si no sé nadar

Que en una cuarta de tierra tirate al agua tirate al mar

Como me tiro si no sé nadar
Como me tiro si no sé nadar

Yo me debo de parar tirate al agua tirate al mar

Como me tiro si no sé nadar
Como me tiro si no sé nadar

Blablabla, ronca

Canto 14
Suban a Carmela del prado
Solamente toca este bombo jey! (Segunda)

Suban a Carmela del prado. venga mija usted acé
(Segunda)

Pero ese cununo jAy! (Ronca)
Que se va a mojar (Yayita)
Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado

Que se va mojar Que se va mojar
Que se va a mojar que se va a mojar
Porque si se moja, Carmela
Porque si se moja, Carmela
Carmela se va, Carmela se va

Carmela se va, Carmela se va

Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar, Que se va mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Porque si se moja, Carmela
Porque si se moja, Carmela
Carmela se va Carmela se va

Carmela se va Carmela se va

Toma, toma, toma, Carmela
Toma, toma, toma, Carmela
Que se va a mojar, que se va a mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Una guayabita, Carmela
Una Guayabita, Carmela
De mi Guayaba, Carmela

De mi Guayaba, Carmela



Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar Que se va mojar
Que se va a mojar que se va a mojar
Porque si se moja Carmela
Porque si se moja Carmela
Carmela se va, Carmela se va

Carmela se va, Carmela se va

Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar Que se va mojar
Que se va a mojar que se va a mojar
Porque si se moja, Carmela
Porque si se moja, Carmela
Carmela se va Carmela se va

Carmela se va Carmela se va

Caballito de oro, Carmela
Caballito de oro, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Como te cogiera, Carmela
Como te cogiera, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Para darle a nifio, Carmela
Para darle al nifio, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Para que corriera

Carmela se va Carmela se va

Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado

Que se va mojar Que se va mojar
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Que se va a mojar que se va a mojar
Porque si se moja Carmela
Porque si se moja Carmela

Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar Que se va mojar

Que se va a mojar que se va a mojar
Porque si se moja Carmela
Porque si se moja Carmela

Carmela se va Carmela se va

Carmela se va Carmela se va

jAy! Carmela linda Carmela
jAy! Carmela linda Carmela
De la casa santa, Carmela
De la casa santa, Carmela
De Jerusalén, de Jerusalén
De Jerusalén, de Jerusalén
Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar, Que se va mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Porque si se moja Carmela
Porque si se moja Carmela
Carmela se va Carmela se va

Carmela se va Carmela se va

Abuela santana, Carmela
Abuela santana, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Porque llora el nifio, Carmela
Porque llora el nifio, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va

Por una manzana, Carmela



Por una manzana, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Que se le ha perdido, Carmela
Que se le ha perdido, Carmela
Carmela se va Carmela se va

Carmela se va Carmela se va

Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar, Que se va mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Porque si se moja Carmela
Porque si se moja Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Este nifio quiere, Carmela
Este nifio quiere, Carmela
Que se va a mojar que se va a mojar
Que se va a mojar que se va a mojar
Que le cante yo, Carmela
Que le cante yo, Carmela
Que se va a mojar, que se va a mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Cantele su madre, Carmela
Cantele su madre, Carmela
Que se va a mojar que se va a mojar
Que se va a mojar que se va a mojar
La que lo pario, Carmela
La que lo pario, Carmela
Que se va a mojar, que se va a mojar
Que se va a mojar, que se va a mojar
Suban a Carmela, del prado
Suban a Carmela, del prado
Que se va mojar Que se va mojar
Que se va a mojar que se va a mojar

Porque si se moja Carmela
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Porque si se moja Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Ya me va gustando, Carmela
Ya me va gustando, Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va

jAy! tu modelo Carmela
jAy! tu modelo Carmela
Carmela se va, Carmela se va
Carmela se va,, Carmela se va
jAy! de cantar Carmela
iAy! de cantar Carmela
Carmela se va Carmela se va
Carmela se va Carmela se va
Suban a Carmela del prado
Suban a Carmela del prado
Que se va mojar Que se va mojar
Que se va a mojar que se va a mojar

Porque si se moja Carmela

Porque si se moja Carmela
Carmela se va Carmela se va

Carmela se va Carmela se va

Oiga carajo, no se mojoé Carmela carajo (Segunda) 23:52

Quién va a tocar usted, vea marimbero (segunda)



Canto 15
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria jeh!

Préstame tu peine Maria jeh!

Para yo peinarme Maria jeh! (Sandra)

iEh! Maria jeh!, jeh!

Maria jeh!, diga jeh!

Maria jeh! jEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh! (segunda)

Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Marie jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh!, jeh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh!, jeh! Maria

Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria jeh!
Maria jeh! jEh!, Maria jeh!
iEh! Maria, jeh! ijEh! Maria
Este peinecito Maria jeh!
Yo no te lo doy Maria jeh!
Este peinecito Maria jeh!
Yo no te lo doy Maria jeh!
Porque esta bendito Maria jeh!
Por nuestro sefior Maria jeh!
Porque esta bendito Maria jeh!

Por nuestro sefior Maria jeh!
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iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Marie jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria

Abundante de agua Maria jeh!
Que mi Dios mando Maria jeh!
Por la virgen pura Maria jeh!
Todo se acab6 Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!

Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Marie jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria
Si a la mar me diera Maria jeh!
Yo con mucha gana Maria jeh!
Si a la mar fuera Maria jeh!
Yo con mucha gana Maria jeh!
Si ala mar me fuera Maria jeh!
Yo con mucha gana Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!



iEh! Maria jeh! jEh! Maria

Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen, Maria jeh!
Préstame tu peine, Maria jeh!
Para yo peinarme, Marie jeh!
Préstame tu peine, Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria

Abuela santana Maria jeh!
Que dicen de vos Maria jeh!
Abuela santana Maria jeh!
Que dicen de vos Maria jeh!
Que sos soberana Maria jeh!
Y abuela de Dios Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!

Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Marie jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria
Al pasar el puente, Maria jeh!
Me encontré un tesoro, Maria jeh!
Al pasar el puente, Maria jeh!
Me encontré un tesoro, Maria jeh!

La virgen de plata Maria jeh!

Y el nifiito de oro Maria jeh!
La virgen de plata Maria jeh!
Y el nifiito de oro Marie jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Marie jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria
Maria lavando Marie jeh!
San José tendiendo Maria jeh!

El nifio llorando Maria jeh!

Y el sol que esta naciendo Maria jeh!

El nifio llorando Maria jeh!

Y el sol que esta naciendo Maria jeh!

iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!

Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Maria, Maria, Maria jeh!
Maria del Carmen Maria jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Marie jeh!
Préstame tu peine Maria jeh!
Para yo peinarme Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria

Lo dejo, lo dejo Maria jeh!
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Lo voy a dejar Maria jeh!
Lo dejo, lo dejo Maria jeh!
Lo voy a dejar Maria jeh!
Porque mis cantoras, Maria
No quieren cantar, Maria
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!
iEh! Maria jeh! jEh! Maria jeh!

A Tumaco lo quemaron a la unay a las dos
Sigue la marimba ()
Marimbi marimba kilele

marimbi marimba kilele (Diana)

Canto 16

En la mitad del camino el nifio tenia sed (Segunda)

All4 arriba de aquel arbol hay un viejo narangel
All4 arriba de aquel arbol hay un viejo narangel
Alla arriba de aquel arbol hay un viejo narangel

All4 arriba de aquel &rbol hay un viejo narangel

Un ciego lo esta cuidando
Un ciego lo esta cuidando
Cuanto diera ciego por ver
Cuanto diera ciego por ver
Un ciego la esta cuidando
Cuanto diera ciego por ver
Ciego mio ciego mio
Ciego mio ciego mio
Si una naranja me dieras
Para la sed de este nifio
Para la sed de este nifio
Yo poderla entretener
Yo poderla entretener
Para la sed de este nifio
Para la sed de este nifio
Yo poderla entretener

Yo poderla entretener

Yo llegue ahorita
iAh! bueno
Si sefiora, si sefior
Si sefiora, si sefiora

Coja la que usted

ole hagan silencio (Segunda)
Si sefiora, si sefior
Si sefiora, si sefiora
Coja las que usted desee
Coja las que usted desee
La virgen como era virgen
La virgen como era virgen
No cogia mas de tres
No cogia més de tres
El nifio como era nifio
El nifio como era nifio
Todas las queria coger
Todas las queria coger
Apenas se va la virgen
Apenas se va la virgen
El ciego empieza a ver
El ciego empieza a ver
Quién ha sido esa sefiora
Quién ha ido esa sefiora
Que me ha hecho tal merced
Que me ha hecho tal merced
Ha sido la virgen pura
Ha sido la virgen pura
Del valle para Belén

Del valle para Belén

Lo vamos a repetir porgue ya lo cogio, ¢ya lo cogio?

¢lo repetimos? (segunda)
Camina la virgen pura
Camina la virgen pura
Del vale para Belén
Del valle para Belén

En la mitad del camino
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En la mitad del camino
El nifio tenia sed
El nifio tenia sed
Alla arriba de aquel arbol
Hay un viejo narangel
Alla arriba de aquel arbol

Hay un viejo narangel

Un ciego lo esta cuidando
Un ciego lo esta cuidando
Cuénto diera siego por ver
Cuanto diera siego por ver
Un ciego la esta cuidando
Cuanto diera ciego por ver
Ciego mio ciego mio
Ciego mio ciego mio
Si una naranja me dieras
Para la sed de este nifio
Para la sed de este nifio
Yo poderla entretener
Yo poderla entretener
Para la sed de este nifio
Para la sed de este nifio
Yo poderla entretener
Yo poderla entretener
Si sefiora si sefior
Si sefiora si sefiora
Coja las que usted desee
Coja las que usted desee
La virgen como era virgen
La virgen como era virgen
No cogia mas de tres
No cogia més de tres
El nifio como era nifio
El nifio como era nifio
Todas las queria coger

Todas las queria coger

Apenas se va la virgen
Apenas se va la virgen
El ciego empieza a ver
El ciego empieza a ver
Quién ha sido esa sefiora
Quién haido esa sefiora
Que me ha hecho tal merced
Que me ha hecho tal merced
Ha sido la virgen pura
Ha sido la virgen pura
Del valle para Belén
Del valle para Belén
Ha sido la virgen pura
Ha sido la virgen pura
Del valle para Belén

Del valle para Belén

Ya lo cogid ya lo cogio ya lo cogi6 (Segunda)
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Yo soy hija de Maria voy a poner (Segunda)

Yo soy hija de Maria
Yo soy hija de Maria
Y no quiero ser nombrada
Y no quiero ser nombrada
No quiero pecar en la tierra
No quiero pecar en la tierra
Para no ser condenada
Para no ser condenada
Hay gracias, mami (Segunda)
Maria estaba lavando
Maria estaba lavando
San José estaba tendiendo
San José estaba tendiendo
El nifio estaba llorando

El nifio estaba llorando

El romero estaba seco de seco se enverdecio

El romero estaba seco de seco se enverdecié



Jesucristo estaba muerto de muerto resucito

Jesucristo estaba muerto de muerto resucito

Canto 18

Por ser la primera vez

Por ser la primera vez
Que en esta casa yo canto
Que en esta casa yo canto
Gloria al padre gloria al hijo
Gloria al padre gloria al hijo

Gloria al espiritu santo

Gloria al espiritu santo

Canto 19

La chicha la chica la chica deliciosa la
chicha(Graciela) va a tomar

Toma, toma, toma
Toma, toma, toma
Que te voy a dar que te voy a dar
Que te voy a dar que te voy a dar
Una guayabita una guayabita
Una guayabita una guayabita
De mi guayabal de mi guayabal
De mi guayabal de mi guayabal
Una guayabita una guayabita
Una guayabita una guayabita
De mi guayabal de mi guayabal
De mi guayabal de mi guayabal
Ondéelo, ondéelo, usted también si él lo ondea

Usted también (Segunda)
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Canto 20
Qué lindo que esta ese altar
El que duerma pierde (Liliana)
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Yo no soy de aqui
Yo recién vengo llegando
Oigo repicar un bombo
Como si estan arrullando
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

Santisimo sacramento
Dénde vas tan de mafana
Santisimo sacramento
Dénde vas tan de mafana
Voy a visitar a un enfermo

Que esta postrado en la cama

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Esta voz que no me ayuda
Ni me quita la ronquera
Si la voz me ayudara
Yo a la cumbre me fuera
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José



Cuando mi pecho esté claro Para ir a ver a José

Hago lo que me da gana Para ir a ver a Maria
De mi pecho hago una torre Para ir a ver a José
De mi voz una campana Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

A Maria yo la quiero a Maria yo la adoro
A Maria yo la quiero a Maria yo la adoro
Porque sacan las almas del purgatorio

Para ir a ver a Maria

Los ojitos de Maria son blancos y son azules Para ir a ver a José
Los ojitos de Maria son blancos y son azules Para ir a ver a Maria
Se parecen a los cielos cuando se abren las nubes Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José

Yo no soy de aqui

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Donde estan las cantaoras
Donde esta que no las veo
Donde estan las cantaoras
Donde esta que no las veo
Que quiero cantar con ellas

Y me voy con el deseo

Yo recién vengo llegando

Oigo repicar un bombo Para ir a ver a Maria
Como si estan arrullando Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria Para ir a ver a Maria
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Parair a ver a José Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a Maria Para ir a ver a José
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria La que va a cantar conmigo
Para ir a ver a José Que se arrime a mi cuaderno
Para ir a ver a Maria La que va a cantar conmigo
Para ir a ver a José Que se arrime a mi cuaderno
Yo soy de aqui Porque mi cuaderno tiene
Yo recién vengo llegando Muchos arrullos modernos
Oigo repicar un bombo Para ir a ver a Maria

Como si estuvieran arrullando Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José

Yo no soy de aqui

Yo recién vengo llegando
Yo no soy de aqui

El romero estaba seco, de seco se enverdecid Yo recién vengo llegando

El romero estaba seco, de seco se enverdecio Oigo repicar un bombo

Jesucristo estaba muerto, de muerto resucito Como si estuvieran arrullando

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José
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Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria



Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Mejor es que lo dejemos
Esto parece porfia
Mejor es que lo dejemos
Esto parece porfia
Que de tanto abrir la boca

Ya tengo la lengua fria

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

Ya no voy a cantar mas
Porque no me da la gana
Ya no voy a cantar mas
Porque no me da la gana
Si me diera un aguardiente

Yo cantaba hasta mafiana

Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José

Para ir a ver a Maria
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Cuidado arrullo vaya a faltar

Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria
Para ir a ver a José
Para ir a ver a Maria

Para ir a ver a José

Canto 21

Mafiana de mafianita
Cuidado arrullo vaya
Mafana de mafanita
Cuidado arrullo vaya

jAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar

Canten cantaoras
Canten las demas
Canten cantaoras
Canten las deméas
Mafana de mafianita
Cuidado arrullo vaya a faltar
Mafiana de mafianita
Cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar

Mafiana de mafnanita

Cuidado arrullo vaya a faltar

Canten cantaoras
Canten las demas
Canten cantaoras

Canten las demas

cuidado arrullo vaya a faltar



Mafana de mafanita
Cuidado arrullo vaya a faltar
Mafiana de mafanita
Cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo Vaya a faltar

jAy! cuidado arrullo vaya a faltar

Ahora si me va gustando, cuidado arrullo vaya a falta

Tu modelo de cantar cuidado arrullo vaya a faltar
Tu palabra con la mia cuidado arrullo vaya a faltar
Todas salen al compés cuidado arrullo vaya a faltar
Todas salen al compas cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
Canten, cantaoras
Canten las deméas
Canten, cantaoras
Canten las deméas
Mafana de mafanita
Cuidado arrullo vaya a faltar
Mafana de mafanita
Cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
Toma, toma, toma
Una guayabita, cuidado arrullo vaya a faltar
Una guayabita cuidado arrullo vaya a faltar
De mi guayaba cuidado arrullo vaya a faltar
De mi guayaba cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar

jAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar
iAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar

Canten cantaoras
Canten las deméas
Canten cantaoras
Canten las deméas
Mafiana de mafianita
Cuidado arrullo vaya a faltar
Mafiana de mafianita
Cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
iAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar

El romero estaba seco cuidado arrullo vaya a faltar

El romero estaba seco cuidado arrullo vaya a faltar
De seco se enverdecié cuidado arrullo vaya a faltar

De seco se enverdecié cuidado arrullo vaya a faltar

Jesucristo estaba muerto cuidado arrullo vaya a falta

Jesucristo estaba muerto cuidado arrullo vaya a
faltar

De muerto resucito cuidado arrullo vaya a faltar
De muerto resucito cuidado arrullo vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
iAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar
Lo dejo lo dejo
Lo voy a dejar cuidado arrullo vaya a faltar

Lo dejo lo dejo
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Lo voy a dejar cuidado arrullo vaya a faltar
Porque las cantoras cuidado arrullo vaya a faltar
Porque las cantoras cuidado arrullo vaya a faltar

No quieren cantar cuidado arrullo vaya a faltar

No quieren cantar cuidado arrullo vaya a faltar

iAy! cuidado arrullo
Vaya a falta
jAy! cuidado arrullo
Vaya a faltar
jAy! cuidado arrullo
Vaya a cantar
jAy! cuidado arrullo

Vaya a faltar

Pero falto (Yayita)

Eso ultimo suena vos me debes cierto vos me debes
vos me debes vos me debes mi plata carajo (segunda)

Vos me debes vos me debes vos me debes mi plata

Y cuantas es que deben (Yayita)
Pues el que me debe que me pague ()
Ta grande la marimba (Liliana)
Si esta grande ()
Bueno hagamosle caliente, caliente Yayita (diana)

Haganle (Graciela)
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Canto 22
Aseguren las canoas
Aseguren los motores

Que Carmela se va yendo

Que Carmela se va yendo

La pasada es muy honda
Honda, honda

La pasada es muy honda
Honda, honda

La pasada es muy honda

Ahora si me va gustando
Tu modelo de cantar
Tu palabra con la mia
Todas suenan al compas
Honda, honda
La mar estd muy honda, honda
La mar estd muy honda
A ver a ver a ver (Diana)
Cuando el arrullo lo entonan tres veces (Segunda)
Graciela
Aseguren las canoas
Aseguren los motores
Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
La pasada es muy honda
Honda honda
La pasada es muy honda
Honda, honda

La pasada es muy honda

Aseguren las canoas
Aseguren los motores
Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
La pasada es muy honda

Honda, honda



La pasada es muy honda
Honda, honda

La pasada es muy honda

Ahora si me va gustando ti modelo de cantar

Tu palabra con la mia
Todas suenan al compas
Todas suenan al compas

Honda, honda
La pasada esta muy honda
Honda, honda

La pasada esta muy honda

Aseguren las canoas
Aseguren los motores
Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
La pasada es muy honda
Honda, honda
La pasada es muy honda
Honda, honda
La pasada es muy honda
Honda, honda
La pasada esta muy honda
Honda, honda
La pasada esta muy honda
Honda, honda

La pasada estd muy honda

Cuando mi pecho esta claro
Hago lo que me da gana
De mi pecho hago una torre
De mi vos una Campana
Honda, honda
La pasada esta honda
Honda, honda
La pasada esta honda
La duefia de este velorio

Digale que digo yo
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Que si no tenia bebida
Para que me convido
Aseguren los motores®?
Que Carmela se va yendo
Que Carmela se va yendo
De Cali pa sala honda
Honda, honda
La pasa estd muy honda
Honda, honda
La pasada esta muy honda
Por ser la primera vez
Que en esta casa yo canto
Gloria al padre gloria al hijo
Gloria al espiritu santo
Honda, honda
La pasada esta muy honda
Honda, honda
La pasada esta muy honda
Honda, honda
La pasada estd muy honda
Honda, honda
La pasada estd muy honda
Honda, honda

La pasada estd muy honda
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Canto 23
Mi bombo ha perdido su voz
Mi maraca ha perdido su sonar
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos
Mi bombo ha perdido su voz
Mi maraca ha perdido su sonar
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos
Mi bombo ha perdido su voz
Mi maraca ha perdido su sonar
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo
Hay cantalo vos
Este arrullo no lo canto yo
No lo canto yo

Hay cantalo vos

Canto 24
Yo buscaba a Carmela
Yo busque el que quiere a Carmela
Busqué como yo busqué,
jAy! buscala aqui, jay! buscala alla (bis)
Cuando cantan las Castillo
Pega un quejido la tierra
Cuarta cuarta mm,
Pongo mi rodilla en tierra,
iAy! blscala aqui, jay! bascala alla (bis).

La que va a cantar conmigo

Que se arrime a mi cuaderno,
Porque mi cuaderno tiene
Muchos arrullos modernos.

jAy! buscala aqui, ay buscala alla (bis)

Canto 25
Canto de despedida
Coro-responsorio
De Carmela me despido
Con corazén puro y verdadero
Adids Carmela

Hasta el afio venidero

Verso-arrullo:
Yo soy hija de Carmela
No quiero ser nombrada
No quiero pecar en la tierra

Para no ser condenada

Coro-responsorio
Cuando cantan las castillo
Pega un quejido la tierra
Cuarta, cuarta mm
Pongo la rodilla en tierra
Coro-responsorio
Adiés Carmela
Hasta el afio venidero

Arrullo del medio cuatro colores

Este altar esta vestido

Esta vestido de papel

Cuatro colores tenia el

Cuatro colores tenia el
Coro

Qué bonito esta tu altar

Carmela quien te lo hizo

Cuatro colores tenia el
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Cuatro colores tenia el
Por qué por dentro esta la gloria
Y por fuera el paraiso
Esta noche vamos a haber quien se lleva la bandera
Cuatro colores tenia el
Cuatro colores tenia el
Si seréan los duefios de casa

Cuatro colores tenia el cuatro colores tenia él
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