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Para Catalina Gonzadlez quien encarna la caribeidad...
Enrique gracias por permitirme ver la posibilidad de acercarme una ontologia del
presente.

8 1. De los origenes o primer movimiento

Al igual que los mitos los origenes de la mausica“Champeta’ son espurios 0
imprecisos, sin embargo, si dirigimos una mirada fenomenoldgico-genética al
fendmeno en cuestion y nos orientamos metodolégicamente por la sentencia platénica,
de eco husserliano, qu dice: “(...) No se debe partir de 1o nombres, sino de conocer
e investigar las cosas partiendo de ellas mismas mas bien que de los nombres
(Cratilo,383d). Al orientarnos hacia “las cosas mismas encontramos que los primeros
vestigios del fendmeno cultural llamado “Champeta” o “musica negra” aparece en los
afios 1969 a 1972 en los sectores populares del barrio la Quinta en Cartagena de
Indias, especificamente en la caseta “Subway” y en la caseta “La Dinamica” del barrio
Olaya Herrera en estos contextos sub-urbanos comienza un proceso pre-reflexivo que
instalado en la “actitud natural” categoriza de manera genérica el ethos o forma de ser,
actuar de aquellos sujetos probleméaticos y pendencieros que en los bailes de estos
sectores sacaban por el menor motivo un cuchillo de ancha hoja, intermedio entre la
machetilla y el cuchillo grande de cocina, con el que generalmente causaban graves
lesiones a quienesse atravesaban en su camino (Cfr. Mufioz, 2000).

El resto de los habitantes de estos barrios comenzd a denominar a estos
sujetos de manera peyorativa como “Champetuos”. Al tiempo que de forma analdgica
el vocablo “Champetuo, Champetero...” Se comenz0 a usar para designar otro grupo
de sujetos que ataviados con pantalones a cuadros, boca ancha, confeccionados con
una tela sintética conocida como “terlenka” y camisas a rayas de colores fuertes,
junto con unos zapatos de plataforma llevando al hombro una grabadora a todo
volumen, junto con una peinilla ancha y grande expuesta a la vista de todos en
uno de los bolsillos traseros del pantalén (Cfr. Mufioz. 2000).

Més tarde el término “Champetuo, Champetero...” paso a denotar el tipo
de musica que se escuchabay bailaba en los barrios anteriormente mencionados y
otras zonas marginales de la ciudad, musica de sustrato africano o “musica negra”,
como también se la denomind, que se caracterizaba por mezclar los ritmos foraneos
con los ritmos autdctonos. En este contexto marcado por la hibridacion socio-
culturalen estas zonas marginales se comenzaron a realizar competencias entre los
Ilamados “Pick up”, que basicamente son grandes cajas de madera con amplificadores
de alta potencia(Cfr. Mufioz.2000). Estas competencias por quien tuviera el mas
fuerte, mejor, variado y selectivo acerbo de musica tanto nacional como extranjera,
especialmente “musica africana”, cristalizo en la socializacion de la musica africana
con los ritmos propios como: el Bunde, el Bullerengue, la Cumbia, el Mapalé que se



mezclaba de manera empirica a “al oido..” como dicen los cultores del fendmeno que
nos ocupa con el Reggae, Calipso, Socca, Kanda, Bongo, Dibala y AfricanConection.
(Cfr.Mufioz.2000). Dicha mezcla dio como resultado lo que se conoce hoy en el
Caribe Colombiano como “Champeta” (Cfr. Mufioz. 2000). Continuando con esta
génesis el primer trabajo musical sobre la “Champeta” que fue realizado por
musicos profesionales data del 24 de Agosto de 1974 cuando Justo Valdez Caceres
y Viviano Torres, dos palenqueros asentados en Cartagena hacen una propuesta
musical caracterizada por la fusion de algunas raices ritmicas de su cultura, tales
como la “chalupa”, variante palenquera de los aires de “fandango” con el “juju
nigeriano” de origen africano en el grupo conocido como “Son Palenque”. He aqui
como comienza paulatinamente a destilarse y configurarse la hibridacion musical y
cultural denominada masica Champeta. En esta misma linea Vivano Torres crea su
propio grupo llamado “Anne Swing” que se va a caracterizar por la blsqueda de un
lenguaje urbano lo relativo alas letras de las canciones y musicalmente combinara
ritmos como: Zambapalo, Chalupa, Mapalé, Bullerengue con Soukus, Reggae,
Calipso, etc. Dando como resultado un ritmo singular que categoricamente se llamo
Champeta (Cfr. Mufioz. 2000).

Como cierre a este acapite con el advenimiento en 1982 del Festival de
Musica del Caribe comienza a fortalecerse el fendmeno cultural de la musica
Champeta, puesto que las diferentes muestras sonoras del Caribe francofono e
inglés enriquecieron lo que los afrodescendientes veian haciendo de manera
empirica con la fusion de lo raizal con lo foraneo. En esta aspecto se evidencia
que de manera pre-categorial que estos grupos sociales (palenqueros, sectores
populares y musicos de “oido” junto con los profesionales) intuyeron que esos
aires musicales foraneos que escuchaban en las competencias de los “pick up” los
fines de semana, no les eran del todo desconocidos, sino que en su memoria
auditiva o fenomenoldgicamente en su proceso de rememoracion, ya estaban de
manera a priori esas melodias inscritas en la “memoria corporal” en donde la
poliritmica gama que de facto les pertenece despierta el sustrato ontoldgico que
sus antepasados les transmitieron y que siempre han sentido en su ser como un
“zarandeo” constante, como el del mar que late en su interior (Cfr.Mufioz.2000).

De tal forma que en los rasgos del lenguaje kinésico y émico (Foucault.1996)
que aflora cuando bailan al ritmo de Champeta se evidencia que esos aires
foraneos ya les pertenecia porque una parte de Africa y del heterdclito Caribe
esta en la estructura ontica yen lo més profundo de sus imaginarios personales
y colectivos como una formas de resistencia a la sisteméatica unificacion que la
cultura de la globalizacion decreta en nuestros dias. Entonces lo que empezd en el
barrio, en las calles se fue apropiando de los diversos sectores de Cartagena y
permeo de manera paulatina la identidad de la civitas. De esta forma un aspecto
de la identidad de los afrodescendientes excluidos de la Cartagena de postal o
del centro historico y el sector amurallado que se vende a los turistas se
transformé en uno de los mayores simbolos urbanos de la Cartagena de finales
del siglo XX e inicios del XXI (Cfr. Mufioz, 2000). Empero cuando hoy asistimos
a la “normalizacion o naturalizacion cultural de este ritmo” no debemos olvidar
que en sus inicios fue estigmatizado como ‘“vulgar” sin comprender que esta
forma de bailarse la vida era una “mimética” manera de expresar la rabia, la
rebeldia que muchos de estos excluidos llevaban dentro de si. Mas la comprension
general que se ha dado al fenébmeno cultural de la Champeta se caracteriza por presentar
una mirada epidérmica en donde lo sensual, la patentizacion de lo erotico a flor de
piel obnubila la mirada y no permite ver que mas alld de los sonidos, de las letras y



del movimiento existe un universo simbolico que hace visible la invisibilidad a la
que es sometida por la cultura dominante esta manifestacion cultural.

8 2. El baile como mundo de imaginarios.

El baile es un lugar para el encuentro es un espacio pletérico de significados
sociales y culturales en donde las personas pueden percibirse, es proximidad del
uno con el otro, 0 de los unos con los otrosen la cual se construye una forma
sui generis de comunicacion bajo determinados cddigos que se materializan en la
gramética singular que produce la fusion de los sonidos y movimiento al danzar.
Fenomenoldgicamente visibilizamos -junto con Vargas & Harry Reeder- en el baile
un lenguaje que hace patente una estructura lenguajica que cobija, por ejemplo, la
mirada,el gesto la corporalidad, la danza, etc. (Vargas & Reeder, 2007). En este
contexto la musica es la forma mas personal de arte que poseemos. Eso lo saben
hasta la saciedad los cultores de la Champeta quienes a punta de pie dibujan las
lineas y los contornos de algunos rasgos de su identidad. A fin de cuentas los
pies son los sensores musicales del mundo( Cfr, Mufioz.2000). De tal forma que
tematizamos el baile de la Champeta desde su “textura semantica” o manifestacion
singular de la subjetividad (Vargas & Reeder. Op.cit: p.99) en y desde la cual se hace
visible una manera-de-ser u “una ontologia regional de la experiencia vivida del
sentido” (Vargas & Reeder. Op.cit).

En este horizonte encontramos que el ritmo es connatural a todo lo que
existe en este horizonte vemos a diario en las diferentes urdimbres del mundo
de la vida que la persona tiene su propio ritmo y es una caracteristica fisica
universal. Sin embargo en el Africa el ritmo da la sensacion de estar escriturado
en el cuerpo de sus gentes por la facilidad para atrapar el tiempo en su
distribucion del sonido en el compas en la marcacion del individuo que reescribe
con los armonias, las amalgamas de nuevos vientos... Por ende, bailar implica
sumergirse en un mundo de imaginarios singulares. En la musica y el baile de la
Champeta se evidencian un horizonte rico en resemantizaciones e inflexiones de
la literalidad del lenguaje que materializan el ser del ritmo como forma de
objetivacion de un modo de estar-en-el-mundo que abarca no sélo la racionalidad
sino la afectividad como otra manera de sistematizar la experiencia (Cfr.
Gadamer.1999). En esta linea Platon en el Banquete establece una fuerte relacion
entre la musica y el amor al decirnos que la musica es su vez un conocimiento
de las operaciones amorosas en relacion con la armonia y el ritmo.

Aspectos que vistos en conjunto nos develan como en la vivencia de la
reminiscencia griega las secretas claves de los codigos del cuerpo. La semantica y
el léxico son nomadas Yy presentan un contacto de bordes, de fronteras, o de
interseccion entre ambos. La musica manifiesta la energia perceptiva y la percepcion
sensorial a las condiciones del suelo caribefio. El uso que los sujetos hacen del espacio
con fines de significacion corporal de proximidad y de alejamiento. He aqui una
metafora del espacio objetivado en significados en un espacio concreto, abierto y
expuesto a los demaés, es una manera de mostrarse de epifanizarse y de sentirse
orgulloso de ser vistos a través en y desde el baile. Pues al decir de Mufoz
Vélez “ser visto y mirarse en el espejo de los otros es uno de los distintivos
particulares del ser caribe” (Cfr. Mufioz.2000).

Esta mostracion de algunos fragmentos de la interioridad individual y
colectiva se concretiza en el baile de la Champeta especificamente en el rol que



en €l juega la seduccion, los gestos y los movimientos del cuerpo, la sensualidad
qué modo de puente acerca y distanciaa quienes se sumergen en su oleaje. Los
acerca dentro de un conjunto de signos visibles que proporcionan la interaccion
entre las parejas y los distancia puesto cada uno materializa en su ritmo personal
una forma singular de vivenciar el acontecimiento musical que le permite el encuentro
y reconocimiento del otro. En esta perspectiva expresiones como:

Cuando oigo el golpe del tambor, el profundo repiqueteo sobre el
cuero, siento que me hierve la sangre, me brinca todo el cuerpo, mi
existencia se me zarandea, porque el tambos estd dentro de mi. Siento
que una voz profunda me dice baila, baila (Cfr.Mufioz.2000).

En esta “vivencia” se hace evidente que el baile como lenguaje ritmico
atraviesa en el ambito cultural de manera transversal todos los existenciarios mediante
los cuales estamos-en-el-mundo en la atmésfera cultural e identitaria  que
genéricamente llamaos caribeidad. Este hecho, por ejemplo, agrede la mirada en la
forma de caminar de la mujer que camina-baila al ritmo natural de la marea. En
este horizonte de esa resonancia ancestral de la vivencia anteriormente citada la
sintetiza el poeta Jorge Artel cuando en el poema Tambores en la noche nos dice:

Los tambores en la noche parecen que siguieran nuestros
pasos...

Tambores que suenan como fatigados

En los sombrios rincones portuarios

Los tambores de las noches con como un grito humano..!
iDanza, Mulata, mientras cantas al compas del tambor de los
abuelos!

Al son languideciente de la raza...

He aqui como el poeta Artel nos enrostra el tambor atdvico que en el
Caribe se lleva dentro del alma y que retumba en los recuerdos haciendo parte
del “mundo de la vida” como una segunda naturaleza no orgénica sino cultural.
De esta misma forma los cultores de la Champeta intuyen de manera pre-
reflexiva o a priori que ellos son el ritmo de lo que bailan sin importarles que
aquellos que sélo son capaces de percibir lo inmanente nieguen per se su valor
estético. Puesto que el fenomeno cultural en cuestion nos refrenda una vez mas
que en el ambito cultural del Caribe la muerte es asumida como una fiesta. Fiesta
por lo que lavida vivida como ese incesante “torrente de vivencias” permito hacer
y dejo su huella a manera de macula en la memoria colectiva de nuestros seres mas
cercanos. En este contexto el baile de la Champeta posibilita crear desde lo
individual y desde lo colectivo un sin nimero de pases y movimientos que se
comunican mediante signos corporales con el otro. Otro con quien se “hacemos un
cuerpo...” que a manera de anamnesis despierta la memoria ritmica dormida en la
corporalidad.

Lo anterior se materializa en expresiones como la de la folclorista Delia
Zapara Olivilla cuando nos dice: “(...) Yo no sé hablar, yo lo que tengo son
vivencias. “En mi piel esta escrita la historia musical de Cartagena” (Cfr, Mufioz. 2000).
Por otra parte, en la tematizacion e interpretacion del fendmeno objeto de estudio
encontramos que el lenguaje con que estos grupos sociales apalabra su realidad



inmediata y se representan el mundo es una de las claves de su supervivencia
cultural. En esta linea, por ejemplo, al observar al tamborero cuando percute con
sus manos o palos el cuero del tambor traduce sonidos que lleva incoados en su
garganta y se autodescubre como instrumento, es decir; delezianamente el tamborero
experimenta en el éxtasis de su ejecucion un devenir-sonido que hace visible la
invisibilidad del cuerpo-tambor que lo habita (Cfr. Deleuze.1993). Los estudiosos
de este hecho como Jean Price y otros sostienen que los tambores “hablan” y
que el tamborero diestro descubre de manera intuitiva sus mas hondos secretos.
Por tanto, puede ejecutar, apoyado en esta forma singular de interpretar la grafia
musical del instrumento-cuerpo, unos sonidos que nunca podra aprisionar la partitura.

El primer masico blanco en darse cuenta de esto fue Georges Gershwin
cuando al sumergirse en el mundo negro de los Estados Unidos y Cuba,
experimentd que la mdsica que cultivaban las comunidades negras estaba mas en
su espiritualidad, en su forma de vivir y ver la vida que en el registro del papel
pautado. Hecho este que se repite con un matiz analdgico en el seno de la
musica Champeta. Por otro lado, si volvemos a dirigir la mirada al lenguaje
observamos que en el nivel letristico la Champeta rehabilita en linea gadameriana
de la “rehabilitacion de los prejuicios” (Cfr. Gadamer, 2001) la manera singular de
apalabrar lo cotidiano mediante espontaneos procesos de resemantizacionen donde
el juego del doble sentido hace explicito el humor que caracteriza el parte del
modo de ser del caribe. En donde la casi totalidad de lo que acontece en la
cotidianidad independientemente de su naturaleza se permea de humor. Esto se
refleja en la Champeta en expresiones como: “4 Cata le gusta, le gusta el huevo
criollo...” o “Tirala, jalala, muérdela...” En donde no solo se alude en el primer
caso a un gusto gastronémico sino que se hace un guifio sobre el gusto erético.
En la segunda acepcion el subrayar los movimientos y la violencia sobre el otro
también hace un alusion implicita al sexo. De esta forma este fenémeno cultural
crea nuevos codigos comunicativos que denotan un universo simbolico que cobija
“juegos de lenguaje” que van desde lo barrial o contexto inmediato a un contexto
mas general.

8 3. De lainvisibilidad a la visibilidad del ser Caribe.

A pesar que en la musica Champeta sus letras no tienen una alusion ni
directa ni explicita al racismo y a la exclusion social que de facto de vive en la
Cartagena de Indias, en lo profundo de su grito encontramos un esfuerzo constante
por hacer visible el historico proceso de ostracismo que han sufrido las diversas
manifestaciones culturales de los afrodescendientes por parte de los mecanismos
regulativos de la cultura oficial. He aqui como la llamada “musica negra” que
segun, Elizabeth  Cunin (2003) explicita un ‘“etiquetaje racial” que categoriza
peryorativamente a un movimiento contra-cultural ha sufrido con la comercializacion
de la musica Champeta un proceso de “naturalizacion” en el seno de la cultura
oficial que ha comenzado a verse reflejada en el espejo identitario que dicho
fendmeno posee.

De tal forma quela Champeta ha permitido hacer visible todo un corpus
de “practica ontologicas” que singularizan el ethos de los afrodescendientes. Por
consiguiente, la Champeta, como explicitacion de una parte de los existenciariosde
los sectores marginales de la urbe nos cuenta una historia y con la teatralizacion
del lenguaje plastico de su baile saca a la luz haciendo visible aquello que la
moralidad imperante de la sociedad tiende a ocultar. Este fendmeno cultural de



naturaleza hibrida materializa gran parte del ser caribe o de la caribeidad porque
el variopinto mundo del Caribe cruzado por el mestizaje tanto en lo insular como
en lo continental aflora en el carécter hybrido y multicultural que las fusiones de las
sonoridades: Africana, Indigena y Europea han generado en un ritmo que trasciende
la mera esfera de lo musical yse ha ido configurando en un rasgo invariante del
ser Caribe. En suma, la Champeta irrumpe en el mundo de la vida como simbolo
de un nuevo rostro. De un rostro multicultural que fusiona y armoniza de manera
analdgica, es decir subrayando las semejanzas pero respetando las diferencias, los
antagonismos entre lo blanco, lo negro y los vestigios indios que en la identidad
Caribe aln sobreviven a manea de sustrato ontico de en el ser individual y colectivo
de estos pueblos del mar.
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