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Tras haber presentado en el primer ndmero de esta revista una
perspectiva sobre la proyeccién del romancero espiritual en comuni-
dades del Pacifico colombiano, aqui se presenta una profundizacién
sobre el saber local visto desde los cantos religiosos de Barbacoas,
Narifio. El velorio de santo, una ceremonia cantada, organizada y
efectuada por mujeres en esta comunidad, representa una oportu-
nidad singular para afianzar una actitud Lspiritual y lograr una
proyeccién a nivel comunitario del poder que ¢ésta conlleva. El re-
pertorio que se canta €n estas ocasiones presenta unas caracteristicas
singulares que se destacan en este articulo, porque reflejan aspectos
significativos de una ideologia, una concepcién sobre el manejo
del poder y de una cultura propia.

La presencia de la mujer en los cantos festivos de Barbacoas ha si-
do destacada varias veces en estudios antropolégicos, lingtisticos y lite-
rarios de las tierras bajas colombianas. Ya en 1966, Nina de Friedemann
habla de los contextos religiosos en la region v se refiere especificamente
a los velorios de santo celebrados por mujeres de la poblacién en sus
casas, en un ritual que se desarrolla en forma independiente de las ce-
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remonias oficiales del clero. Ademis del hecho de que estos velorios
estén a cargo de un grupo de mujeres cantadoras, el singular protago-
nismo de la mujer en estas celebraciones, reflejado por la interaccién
de las cantadoras y los otros integrantes del velorio, y el hecho de que
los cantos incorporen ante todo fragmentos de romances religiosos del
ciclo mariano (el romance de ciego “Camina la Virgen pura”, y otros
romances: “Congoja de la Virgen” y “La Virgen se estd peinando”,
cuyos textos transcribimos en el Anexo), son aspectos que, aunque fre-
cuentemente sefialados, no han sido objeto de un estudio detenido como
el que intentaremos esbozar aqui, a manera de exploracién en un
campo que hasta ahora conocemos.

El estudio de la espiritualidad femenina, hoy en dia tan de moda,
arroja interesantes propuestas para nuestro trabajo. El discurso occidental
ha enfatizado la religiosidad patriarcal, a pesar de que sea una invencién
relativamente reciente. Asi, Abraham, el primer patriarca de la tradi-
cién judeo-cristiana, se ubica en el afio 1800 antes de Cristo, y Maho-
ma en el afio 600 después de Cristo, mientras que se han encontrado
artefactos de diosas femeninas fechados aproximadamente en el afio
25000 antes de Cristo. Por lo tanto, también la religiosidad occidental
se ha adaptado relativamente en poco tiempo a nuevas circunstancias,
en las que el papel protagénico de la mujer, la madre tierra, ha sido
reemplazado basicamente por el culto a Maria en el catolicismo (que
por cierto fue rechazado enfiticamente por el protestantismo).

Sin embargo, la religién estd relacionada con los mas primarios
y profundos aspectos de 'a vida humana, tanto individual como colec-
tivamente. Proporciona un conjunto de formas y actos simbélicos que
relacionan al hombre en las fundamentales condiciones de su existen-
cia. Segtn Clifford Geertz *:

La religién es un sistema de simbolos que actian para establecer disposicio-
nes de 4nimo y motivaciones poderosas, penetrantes y duraderas en el hombre,
al formular una concepcién de un orden general de existencia y al revestirlas
con un aura tan factual que los 4nimos y las motivaciones parecen singular-
mente realistas.

1 “Religion as a Cultural System”, en MicuaeL BanTon, ed. Anthropological Ap-
proaches to the Study of Religion, A. S. A. Monographs, III, London, Tavistock
Press, 1966, pig. 4.
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En su papel de madre, la mujer, en quien queda encomendada
la crianza de los nifios, su educacién y por otra parte la alimentacién
de la familia, desempefia un papel espiritual y politico considerable,
a pesar de ser en la mayoria de los casos silencioso y discreto. No en
vano, las mujeres, aunque no participen activamente en la liturgia ofi-
cial de muchas culturas, tienen la creencia de que el canto acrecienta
el desarrollo espiritual y por eso se han destacado desde tiempos remo-
tos con sus canciones de cuna, de boda y con sus lamentos féinebres,
en ritos para-litirgicos méis que oficiales. En resumen, la mujer tiene
cualidades innatas que repercuten significativamente en el desenvolvi-
miento social y cultural del individuo.

Hoy dia el estudio psicolégico del funcionamiento de los sexos re-
vela que, en el area de los sentidos y la atencién, del aprendizaje y
habilidad cognoscitivos, el hombre se destaca como animal manipula-
tivo que se expresa en acciones, mientras que la mujer es un animal
comunicativo que prefiere recordar, compartir y transmitir signos y sim-
bolos al otro, conectarse e integrarse a los demis. Para citar a Marcia
HernpoN en Music, Gender and Culture (1900), “la concepcién tradicio-
nal del papel del hombre en las culturas occidentales enfatiza el poder, la
fuerza, la agresividad, la competitividad y la l6gica, mientras que el papel
de la mujer implica el ayudar, el criar (nurturing), la cooperatividad
y la emocién”. Desde su infancia, los hombres se fascinan con los ob-
jetos y las mujeres con las caras y voces de quienes las rodean (en fin,
con los sonidos, dando primacia al oido, sentido que enfatiza lo inte-
grativo, lo social), por lo cual se desarrollan con una mayor capacidad
de identificarse con el otro y ser mas sensibles socialmente. En tanto
que la religiosidad estid intimamente ligada al espiritu colectivo y a la
unién y comunién, es la mujer la que santifica la vida, las leyes del
amor sobre las leyes morales, lo inmediato y lo cotidiano.

En cuanto a nuestro repertorio afrocolombiano, nos interesa el es-
tudio de las estrategias empleadas, al adoptar el cristianismo, para que
los esclavos mantuvieran sus sensibilidades espirituales de origen afri-
cano. Asi, aspiramos a desentrafiar los procesos que se generaron para
lograr que con su conversién al cristianismo se empezara a entretejer
un tapiz de teologfa africana y religién tradicional, de civilizacién
occidental y cristianismo. Este tapiz estid impregnado de los rituales y
las filosofias del hombre blanco, de teologia cristiana y de la tradicién
africana que penetra todos los aspectos de vida, con una cualidad dis-
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tintiva (segin Sabrina Soujourner, en un  escrito reciente): sin hacer
distinciones entre lo secular y lo sagrado® El canto, ese acto comuni-
cativo por excelencia, en el caso de los cantos csplrltualcs negros de
los Estados Unidos, también refleja la presencia de la mujer afroame-
ricana, aludiendo con frecuencia a temas religiosos.

El velorio de santo, que hemos analizado en otros escritos®, es una
ceremonia cantada, organizada y efectuada por mujeres, y representa
una oportunidad smgular para afianzar una actitud espmtual y lo-
grar una proyeccién a nivel comunitario del poder que ésta conlleva.
El repertorio que se canta en estas ocasiones presenta unas caracteris-
ticas singulares que quisiéramos destacar, precisamente porque reflejan
aspectos significativos de una ideologia, de una concepcién sobre el ma-
nejo del poder y una cultura propia. Quizds lo que mas nos sorprendié
es que los velorios se celebran en un contexto doméstico y familiar, en
las casas de las cantadoras, sin la presencia del clero pero con un ‘pu-
blico’ _compuesto por vecinos del barrio, o sea, nifios, hombres y muje-
res, jévenes y ancianos de ambos sexos; ademas, las 0f1c1antes del velo-
rio son las mismas mujeres, quienes se turnan entre si para cantar la
voz de la prima o solista. La prima canta las estrofas y el coro el es-
tribillo, llamado respondida, a varias voces. Cuando la prima canta las
cstrofas (que son narrativas, o sea, cuentan un cuento), las otras
cantadoras participan en ellas, entrando libremente al estilo de llamada
y respucsta en la Gltima o las Gltimas silabas de cada frase, también
a varias voces, una practica diferente de la que asociamos con el canto
gregoriano, pues en este Gltimo hay una clara y distintiva linea divi-
soria entre solista y coro, entre oficiante v congregacion. Para ilustrar
este aspecto incluimos aqui la transcripcién de la alabanza “El trisagio
santo”, en que las voces del coro entran en las Gltimas palabras de ca-
da frase de la prima:

2 “From the House of Yemania: the Goddess Heritage of Black Women”, en The
Politics of Women's Spirituality, Charlene Spretnak, ed., Garden City, N. Y., Anchor
Press / Doubleday, 1982, 56-63.

3 “Anotaciones a la saga del romancero religioso en Colombia”, ed: Lylia Gallo,
en Ensavos 1993-94. Instituto de Investigaciones Estéticas, Santafé de Bogotd, Univer-
sidad Nacional de Colombia, 1995, pdgs. 147-160. The Festive Song Repertory in Bar-
bacoas, Colombia, and its Implication f[or Ballad Study. Tesis inédita de doctorado del
King's College. Londres, y “Proceso simbdlico y transmisiéon musical: el romance y los
cantos festivos religiosos del sur de Colombia”, en Caravelle, 48 (1987), 9-27.
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El trisagio santo
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Otro aspecto que diferencia el canto de los velorios y el canto de
iglesia es el acompafiamiento instrumental percusivo, un componente
indispensable en nuestros velorios, que queda a cargo de tres hombres
que tocan respectivamente el bombo y dos cununos, mientras que las
cantadoras marcan el ritmo con sus guasis, aspecto que de ninguna
manera se permite en su iglesia (aunque hoy dia si es aceptado, espe-
cialmente en zonas urbanas). A continuacién transcribimos el comien-
zo de la cancién “La Virgen del Rosario”:

Que la Virgen del Rosario
.=8

e —F =+ b5 —+——7 % —]
. : 2
Que - la Vir-gen del ' Ro = s@¢ —.''ro, que
- 1 ‘ =
Lk 1

Conunos

=
H
1
|
1
|

Bombo

- 81



Susana FRIEDMANN

m{»——kwéﬂﬁﬁ»—t——m%%—kﬂ
oo 7 e
= — e ——e —t——g 11— —_e ¢ 3]

la Vir-gen del Ro - sa -rio, es u -na san-tdy ben

D | | _ |

I T 7 | = |

£ —f —— t ) — =|
ﬁ‘.{%’ (SR S e R S ]
-
di -_ ta, es u - na san-tdy ben -di-ta;
L) i .l IR
L} o [ N | s A
1 ) [J”ﬂfJ o TJL ]
»* = -
- ¥

También los textos de las alabanzas contrastan radicalmente con los
textos empleados en la iglesia. En primer lugar, reflejan un tono ex-
traordinariamente pcrsonal familiar e intimo con el cual se trata lo
sagrado, dando la sensacion de que lo humano y lo sagrado estin pre-
sentes, de que no hay distancia entre el cielo vy la tierra, y de que los santos
también tienen cualidades humanas. Las cantadoras se dirigen a su san-
ta patrona, la Virgen de Atocha, en términos de proximidad fisica, de
intimidad, ocasionalmente de complicidad, empleando diminutivos y tu-
teindola con frecuencia, en una forma que a veces parece irrespetuosa
Por c]cmplo la respondzda de “Atocha, yo no te he visto” suena mds
como un ‘piropo’ que como una invocacién a un santo:

Atocha, yo no te he visto
como te vengo a ver hoy dia,
todita bien adornada
con las flores de Maria.
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Por lo mismo, la manifestacién personal de la cantadora se ilustra,
en esta cancion, en la cuarta estrofa, en que la cantadora dice:

Todos le llevan al Niiio;
yo no tengo qué llevarle;
le llevo mi corazdn,

que le sirva de pafiales,

En la respondida de “Le pregunto a I'Atochita”, ¢s la santa patrona
de Barbacoas quien responde con la mayor humildad:

Le pregunto a I'Atochita:
“i’Onde estd Maria?,
c(’)ndc estd José?”

“jAy, no, sefora, eso no lo sé!”

El tacto o contacto fisico (ese sentido bésico que activa la concien-
cia de nosotros mismos, capacitindonos para hacer distinciones funda-
mentales entre el uno y el otro), un ingrediente significativo de esa
proximidad con los santos, pervade los textos, segOn la respondida de
“Quisiera pasar el puente’”:

Quisiera pasar e] puente,
pero me voy a cacr;
dame la mano, Atochita,
dame la mano, José.

El hecho de que en el lenguaje que utilizan, frecuentemente apa-
rezcan arcaismos como “Yo lo vide ... a San Antonio” (santo patrono
de los mineros) o “a Nazareno”, o “a I'Atochita”, dependiendo de la
ocasién, nos hace pensar que existe una especic de metalenguaje para
sus cantos, que combinan lo real con lo deseado y lo religioso con lo
profano, constituyendo un evento comunal lleno de simbolos y meta-
foras (Bauman, 10). En ocasiones, las cantadoras emplean palabras que
pertenecen al estilo letrado, probablemente escuchado en boca del clero
y en la iglesia, como cuando empicza una canciéon diciendo: “jOid,
oid, oid, oh, pues!”, que parece un llamado de atencién de caricter
retérico, mas apropiado al ambito de la iglesia o de una campafia po-
litica que al hogar. Asimismo, los términos que utilizan para describir
sus procesos musicales suclen ser anacrénicos, como el término zonada
para hablar de la melodia de una canciéon (término empleado ante
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todo por los cronistas de Indias) y versos trocados para indicar cémo
combinan férmulas de un romance o cancién en otra alabanza, o a
veces hablan de una cancién acompasada con otra, como por ejémplo
“Maria se paseaba”, acompasada con “Agachen la rama de la pomarrosa”:

Agachen’la rama
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Agachen la rama de la pomarrosa,
denle a Maria la mds olorosa; .
y el Nifio quiere jugar,/ ;por qué no lo hacen bailar? ( bis)
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Maria se paseaba por el corredor
bordando pafiales para su Sefior;
y el Nifio quiere jugar,/ (por qué no lo hacen bailar? (bis)

En esta canciédn, el texto de la respondida (transcrito en letra cur-
siva) se refiere a la pomarrosa, planta nativa y por lo tanto del entorno
natural de Barbacoas, mientras que las estrofas repiten el romance de
“La Virgen se paseaba”.

Debemos sefialar que este caricter eminentemente formulaico, tan-
to en los textos como en la musica, es acentuado en las culturas orales,
en las que el paralelismo, la acentuacién y otros rasgos repetitivos co-
mo la asonancia y la aliteracién le imparten una fuerza de conviccidén
muy semejante a la de la retdrica de estilo letrado. Otros mecanismos
estructurales reiterativos que se usan a menudo coinciden con lo que
otrora solia atribuirsele exclusivamente al canto gregoriano, cuya pro-
yeccion por la iglesia llegd a los lugares mis reconditos del planeta. Es
asi como los tropos de la Edad Media — esas interpolaciones bien sea
de los textos o de la musica— se prestaron para ampliar sobre un
aspecto u otro del canto gregoriano, respetando la tradiciéon gregoriana
para tan sélo desviarse momentineamente, al abrir campo a la varia-
cién y proporcionando un respiro en un repertorio que se habia fijado
por la escritura . Asi, una de las mis antiguas manifestaciones de este
tipo son la del Kyrie eleison que se amplifico de la siguiente manera:

Kyrie
magnae Deus potentiae,
liberator hominis,
transgressoris mandati,
eleison.

4 Seglin Gustav Reese, “los tropos representan el desarrollo mas excepcional en
la evolucién del canto desde el siglo 1x al xir... Parece ser que en el siglo viir o 1x
surgié la costumbre de afiadir melodias floridas a aquellas partes de la liturgia que,
seglin se crefa, se prestaban al uso de tal tratamiento, como, por ejemplo, el aleluya...
Estas afadiduras se entonaban al comienzo o al final de una melodia litdrgica o a
veces se intercalaban entre sus partes”. Mds adelante agrega que “su introducciéon en
la liturgia fue la tnica oportunidad que el nuevo arte tuvo de sobrevivir...”. La mu-
sica en la Edad Media, traducido al espaiiol por José Maria Martin Triana, Madrid,

Alianza Msica, 1988 (1940), 228-229.
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Un ejemplo de la adopcién de esta estrategia de origen letrado en
el repertorio de Barbacoas es el singular trato que se le da a la respon-
dida, cuya musica suele ser la misma de las estrofas que narran la his-
toria, pero cuyo texto generalmente se improvisa, confiriéndole una
reflexién personal a cada cancién, como lo hemos ilustrado arriba con
“Agachen la rama”. En la alabanza “El Jueves Santo tembl4”, la res-
pondida alude al tragico terremoto del Jueves Santo de 1982 en la ciu-
dad de Popayin y en sus cercanias, presentando una stplica a Dios
por los pecados del hombre — todo esto en medio de las estrofas del
conocido romance de la pasién de Cristo.

El jueves santo tembld;
recemos I'Ave Maria.

Pidamos perdén a Dios;
perddn por toda la vida.

El Viernes se murié Cristo,
mi Dios y hombre verdadero;
no murié por sus pecados,
sino por pecado ajeno.

Maria bajé de su trono,
le pregunté a Magdalena,
“¢Si has visto pasar a m’Hijo,
aprisionado en cadenas?”

jQué linda voz tuvo el gallo
que dijo: Cristo nacié!

A las palabras del gallo,
Jesucristo se perdid.

Con esto no canto mds
L] ’ ’ sz
y hast’aqui no mads diré;
y aqui se acaban los versos
de Jests, Maria y José.

Otra aplicacidn del principio del tropo en nuestro repertorio es el
uso de repetendos, breves frases o formulas que se interpolan a lo largo
de la cancion, frecuentemente a manera de invocaciones que interrum-

5 7 113 EE] sg o o
pen el texto®. Asi, en “Agachen la rama”, que transcribimos arriba,

5 Definido en el Princeton Dictionary of Poetry and Poetics como “Una palabra
o frase o verso recurrente; en otras palabras, un refrin. Pero se distingue de éste de-
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la Gltima frase de la respondida se intercala periddicamente en la na-
rracién de la historia de “Maria se paseaba”. En “Dicen que las flores”,
la invocacién al Nazareno se intercala en forma periddica en la narra-
.y . . . . Ve 4 s P
cién de la historia de la Virgen y el ciego. De por si sola, la invocacién
“]Ay, oid, Nazareno, oid!” de la respondida tiene sentido, pero en las
estrofas su presencia es una intrusién que sistemdticamente fragmenta
el relato del romance.

Dicen que las flores,
son verdes y son moradas.

jAy oid, ay oidl | Ay oid, Nazareno, oid!

Camina la Virgen pura,
del Valle para Belén.
« jAy oid, ay oid! | Ay oid, Nazareno, oid! »

En la mitad del camino,
pidié el Niflo agua’ beber,
« jAy oid, ay oid! | Ay oid, Nazareno, oid! »

“No la beberés mi Niio,
jAy, no la beberds mi bien!”
« jAy oid, ay oid! | (Ay oid, Nazareno, oid! »

“Porque las aguas’tin turbias,
rios y fuentes también”.
« jAy oid, ay oid! | jAy oid, Nazareno, oid! »

En la cancién “El que no se ha confesado”, la invocacién “jAve
Maria, K’ri’eleiso’!” se intercala en la narracién de la historia de San
]ose pidiendo posada. Este exhordio es poco comin, ya que la invoca-
cién que conocemos es “Kyrie eleison, Christe clmson Kyrie eleison”
y la alusién a la Virgen es algo insdlita, reflejo quizas del uso de férmu-
las escuchadas en la iglesia pero adaptadas por la comunidad en
forma fragmentaria y distorsionada:

bido a que el repetendo generalmente se refiere a una repeticion que ocurre irregu-
larmente mds bien que regularmente en un poema, o bien es una repeticién parcial
mds bien que completa... El repetendo se presenta ante todo en los romances me-
dievales” (traduccién nuestra). Alex Preminger, ed., Princeton, New Jersey, Prince-

ton University Press, 1974, 699.
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El que no se ha confesado
no le dan la comunién
“jAve Maria, K'ri’eleiso’l | ...”
Atochita nos bendice,
nos llam’a la confesion
“jAve Maria, K'ri'eleiso’! | ...

San José se fue pa’l monte
a labrar cuna y artesa;
“1Ave Maria, K'ri'eleiso’! /|
Maria quedé cosiendo
paiales sobre la mesa.
“jAve Maria, K'ri’eleiso’! | ...”

Esto nos lleva alin a otro mecanismo que encontramos en las ala-
banzas de Barbacoas: la centonizacién. En el canto gregoriano, se en-
tiende por centonizacién una prictica en que se toman fragmentos de
un texto litirgico u otro a manera de retazos para asi componer un
texto nuevo ®. En Barbacoas, frecuentemente se toman estrofas enteras
de un romance como el de San José y la Virgen pidiendo posada, para
sibitamente pasar a la narraciéon de otro romance, por ejemplo el de
la Vlrgen y el ciego, como ocurre en la alabanza “Le pregunto a I’Ato-
chita” que mencionamos arriba:

Le pregunto a I'Atochita
“¢'Ond’esté Maria?
¢’Ond’estd José?”

“No, Sefiora, eso no lo sé”.

San José se fue pa’l monte
“¢Ond’esta Maria?

¢'Ond’estd  José?”

“No, sefiora, eso no lo sé. [..
pa’ labrar cuna y artesa.
“¢Ond’esta Maria?

'Ond'estd José?”

“No, sesiora, eso no lo sé. [...”

”

8 Reese observa que “La palabra centén definia, en su origen, un traje o manta
hecho con distintos pedacitos de tela; este nombre se aplicé a una composicién litera-
ria formada por fragmentos tomados de aqui y de alld, de las obras de un autor o de
diferentes autores, unidos entre si y que formaban un mosaico literario. Los textos
de muchisimos cantos son, en realidad, centones... Los melodistas gregorianos siguie-
ron el ejemplo de los escritores litirgicos”, op. cit., 212,
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Camina la Virgen pura

“¢Ond’estd Maria?

¢’Ond’'estd José?”

“No, seiiora, eso no lo sé. |...”

del valle para Belén.

“¢Ond’estd Maria?

¢’'Ond’estd  José?”

“1dy! no, sefiora, eso no lo sé. |...”

Aqui, la aplicacién del concepto de centonizacién se hace evidente,
ya que a “Camina la Virgen pura” se le afiaden versos de “San José
pidi6é posada”.

Cambiando de enfoque para destacar aspectos singulares de los
cantos festivos barbacoanos que no se asimilan a tradiciones europeas,
queremos enfatizar los mecanismos de la comunicacién no-verbal em-
pleados por las cantadoras. Sus gestos tanto faciales como corporales
influyen notablemente en la dramatizacién de los textos, como si no
trataran de convencer sino de recrear los episodios que relatan. Es bien
sabido que ésta es una caracteristica muy especial de las culturas afri-
canas, ya que su cuerpo se maneja sobre dos ejes en vez de uno solo
(Lomax, 237), lo cual se percibe ante todo en la danza, pero también
en la manera en que cantan, proporcionando un elemento casi erético al
ritual del velorio.

También en la musica de los velorios aparecen los mecanismos de
reiteracién. Las melodias de las alabanzas generalmente consisten en
frases breves, de seis a ocho notas, en que cada nota corresponde a una
silaba. La melodia se repite sin cesar, con poca variacién, creando un
efecto casi hipndtico y parecido a la letania del rito gregoriano, una
estructura que, segin Merriam y Lomax, predomina en la masica afri-
cana, ante todo en la regiéon occidental (MerriaM, 168). En cuanto a
los patrones ritmicos que se imbrican entre si formando un elaborado
tejido que se desarrolla independientemente —casi a pesar de la me-
lodia —, éstos también representan una forma de repeticion que im-
parte una vitalidad singular al proceso generativo de cada alabanza.
Como es de suponerse, frecuentemente las melodias de una cancién
sirven para otra de texto diferente, a manera de contrafactum, como
es el caso de la tambarria, un molde melddico-ritmico que se usa para
varias canciones. Otros aspectos repetitivos son los repetendos que men-
cionamos arriba. Musicalmente, estos repetendos simplemente prolon-
gan la conclusién de la cadencia, bien sea repitiendo la Gltima nota,
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o bien reiterando la frase. La alabanza “Yo la vide a I’Atochita” pro-
porciona un buen ejemplo:

Yo la vide a I'Atochita
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Yo la vide a 'Atochita / [Santo Dios, Santo Dios!
pisando en una columna./ jK’rie’leiso’, K'rie’leiso’! (bis)
A cada paso que daba,/ jSanto Dios, Santo Dios!
iendo brilla la luna/ jK'rie'leiso’, K'rie’leiso’l (bis)

Vuela con ligeras alas,/ « jSanto Dios, Santo Dios! »
aquel dngel San Gabriel;/ « [K'rie’leiso’, k'rie’leiso’l » (bis)
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bajo de su manta lleva/ « jSanto Dios, Santo Dios! »
al soberbio Lucifer./ « jK'rie'leiso’, k'rie’leiso’l > (bis)

Con una mano el Arcdngel,/ « jSanto Dios, Santo Dios!»
con otra mano el papel;/ « [K'rie'leiso’, k'rie’leiso’l > (bis)
con l'otra mano el Arcingel,/ « jSanto Dios, Santo Dios!>
amenaza’ Lucifer./ « jK’rie'leiso’, K'rie’leiso’l > (bis)

Finalmente la superposicion de voces constituye otro aspecto repe-
titivo musical, tanto en la prictica de llamada y respuesta, y también
en la respondida, en que se canta con frecuencia a intervalos fijos sobre la
melodia de la prima, otro aspecto caracteristico de la musica africana
negra que se conoce como polifonia o hetercfonia, segiin ¢l grado de
sofisticacién, aspecto adicional que se ha relacionado con el organum
medieval. La cancién “Yo estoy que me paro” ilustra este aspecto, re-
flejando la melodia de la prima en la voz grave, mientras que el coro
canta las notas agudas:

Yo estoy que me paro

- nd 1 r—ﬁj
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Yoes -toy que me pa -ro; voes - toy que me vov;
1.;Cudl es e - se N - fio qu'en el co-m llora?
A - p . ._._* . B« T
E=S====-———pso—=0
yoes -loy que. me lle -vo la luz or.
Es e mis -mo Dios,__ Se - fior de Gloria.

Prueba de la facilidad para improvisar, en esta cancién que fue
grabada durante un velorio al que asistimos, es que jla prima intimidé
a un borracho que insistia en cantar como solista y logré que el ruido
de las demais cantadoras y de los percusionistas borrara la voz del hom-

bre embriagado!
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Para concluir, Alan Lomax (1968) propone una teoria sobre el
estilo vocal y la cultura en que los rasgos musicales reflejan el com-
portamiento social y cultural. Basindose en los estudios previos del an-
tropélogo George P. Murdock, Lomax establece unos parimetros mu-
sicales para comparar el estilo vocal en la musica tradicional con la
complejidad de los sistemas de produccion y con la estructura politica
de sus respectivas sociedades. Uno de los aspectos que sefiala se refiere
a la configuracién escalistica de la musica tradicional, en la que hay
una relacién directa entre la extension de saltos melddicos y el espacio
fisico en que se desempefia una persona, o sea que en las sociedades
que viven constrefiidas en su habitat, el movimiento melddico es res-
tringido y viceversa en zonas extensas. Entre los parametros que mas
nos interesan estd el de la integracién de los grupos musicales y la
compenetracién entre sus integrantes, debido a la relacién estrecha tam-
bien anotada por Lomax entre el fendmeno de la polifonia y la inte-
gracién musical, no sélo con sociedades de produccién primitiva y con
poca organizacién social, sino ante todo con el sexo femenino. Lo-
max explica“:

Anteriormente se crefa que el contrapunto era la invencién de la cultura
letrada europea. En nuestro sistema cantométrico resulta que aparece con la ma-
yor frecuencia en sociedades de productores primitivos, ante todo entre recolec-
tores, en las que la mujer abastece la mayor parte del alimento. El contrapunto
y quizds también la polifonia pueden ser invenciones antiguas de la mujer. Esto
se confirma también en el sistema cantométrico entre cazadores y pescadores,
en los que las pricticas musicales estin dominadas por los hombres en unisono
vocal y la polifonia es casi inexistente (1968, 166).

Lomax precisa que la complementariedad en el abastecimiento de
la alimentacidon se observa ante todo entre colectores y horticulturistas
primitivos. Cuanto mais se involucra la mujer en las labores de abaste-
cimiento alimenticio, mas aumenta la polifonia en general y también
la polifonia en coros femeninos (1968, 167). De tal manera, Lomax
considera que la polifonia vocal se concibe como una comunicacién
que refleja el reconocimiento del papel femenino en la cultura (1968,
168). Finalmente, encuentra una relacién entre el hecho de que el

7 Folk Song Style and Culture, New Brunswick, New Jersey, Transaction Books,
1968, 166.
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cultivo de tubérculos tiende a ser trabajo de mujeres y la polifonia, y
asimismo sugiere que la prictica de la polifonfa se observa con mayor
frecuencia en Africa y Afroamérica que en Europa, y dentro del conti-
nente viejo, mas en Europa oriental que en Europa occidental.

Por otra parte, Lomax también establece una relacién intima entre
las relaciones grupales y la organizacién social con la complementarie-
dad del grupo de cantantes y de su acompafiamiento. En una escala
de cinco niveles de desarrollo politico que él propone, muestra una
correlacién entre éste y el grado de complejidad de la comunidad.
En agrupaciones musicales en donde cada persona canta tan indepen-
dientemente en el sentido melddico, ritmico, etc., es imposible atribuirle
a un individuo un rol de protagonismo. Aunque el efecto pueda ser
el de una agrupacién integrada, el estilo cultural que le corresponde
es el de las culturas dependientes de la recoleccién del alimento. Estas
culturas no tienen lideres autoritarios; de hecho, frecuentemente no
tienen liderazgo a nivel local. En la escala de Lomax figura el canto
imbricado expuesto anteriormente, el canto al unisono social, el de la
llamada y respuesta, la simple alternacién y la diferenciacion entre
solista y coro. Es mas, la relacién lider-coro varia decisivamente, conti-
nuamente y hasta légicamente de acuerdo con la complejidad politica,
y ambas se aumentan en forma evolucionaria (Lomax, 1968, 161). Por
tltimo, Lomax advierte que la redundancia verbal, el uso de palabras
sin sentido (en este caso, las frecuentes expresiones originarias del
Africa, cuyo sentido alin esti por conocerse), en resumen, el grado
de verbosidad, tiene una relacion directa con el grado de produccién de
la sociedad que se estudia. Hay una proporcién directa entre la den-
sidad del mensaje del texto y la complejidad de la cultura, reflejo del
caso de Barbacoas, en que la repeticién es un elemento trascendental.

En una época como la nuestra, en que la violencia prima y los
avances cientificos no logran solucionar los problemas basicos de la
convivencia, una comunidad de cantadoras, alejadas por un abismo geo-
grafico, socioecondémico y cultural de nuestro vertiginoso ‘progreso,
incorpora ingredientees de espiritualidad en los velorios que hemos des-
crito atras, en que el humor y lo ladico, la convivencia y la solidari-
dad reemplazan nuestro afin de protagonismo y de establecer jerarquias
entre nosotros y los demis, que, en vez de ser rezagos de culturas ar-
caicas y obsoletas, bien podrian tomarse como una propuesta de inter-
accién social y cultural.
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Concluyo con una alabanza a San Antonio escuchada en Cande-
lillas, Narifio, cuya extraordinaria melodia de enormes saltos descen-
dentes de séptima sugiere ese panorama vasto, despejado e inexplorado
del Pacifico colombiano, en otro ejemplo de esa relacién ladica, de esa
espiritualidad en que lo cotidiano y el més alld se compenetran vy
se nutren.

{Artonio, tirate al agwa!
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sa - bes; = no lo sa - bes Yo si lo sE.

Antonio, tirite al agua,

tiraite al agua, te tiraré;

haciendo tu remolino;
si no lo sabes, yo si lo sé.
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ANEXO

Textos de los romances religiosos de ciclo mariano y citacion de
las primeras fuentes espafiolas de los mismos:

CAMINA LA VIRGEN PURA

Camina la Virgen pura, — camina para Belén,

en el medio del camino - el nifio pidié de beber;
-No pidas agua, mi nifio, - no pidas agua, mi l?llcn,
que los rios bajan turbios — y las fuentes también,
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Alli arriba en aquel alto — hay un verde naranijel,

y el pobre que la cuidaba — era ciego que no ve.

-Déme usted una naranja - para el nifio entretener,
-Entre usted, Sefiora, y coja — las que le sean menester.
La Virgen como era tan pura — no cogia mis que tres;
una era para el nifio — y otra para San José,

y otra le queda en la mano - para el nifio entretener,
-Tome usted este pafiuelo, — limpie los ojos con él.

Asi que se marché la Virgen - el ciego ha empezado a ver.
—-¢Quién seria aquella Sefiora, — quién seria aquella mujer;
si serd la Virgen pura — y el glorioso San José?

MenENDEz PELAvo, MArceLiNo, ed., Primavera y flor de romances, an-
tologia de poetas castellanos, Madrid, Aldus, 1900, tomo X, 216.

LA VIRGEN SE ESTA PEINANDO

La Virgen se estd peinando — debajo de una palmera;

los peines eran de plata, - la cinta de primavera.
Por alli pasé José; - le dice de esta manera:
-iCémo no canta la Virgen, — cémo no canta la bella?

-¢Cémo quieres que yo cante, — solita y en tierra ajena,
si a un hijo que yo tenia, - mds blanco que una azucena,
me lo estin crucificando — en una cruz de madera?

Si me lo queréis bajar, — bajddmelo en hora buena;

os ayudard San Juan - y también la Magdalena,

y también Santa Isabel — que es muy buena medianera.

Publicado por D. Amés pe EscaLAnNTE, en La mujer de Santander, la

montaiiesa, en Las mujeres espafiolas, portuguesas y americanas (to-

mo II), Madrid, 1872, 339.
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