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Resumen: Este trabajo analiza las dinamicas estructuras semioéticas y las funciones de una pieza
musical y de su interpretacion: “Bullerengue. Ritmo colombiano”. Se estudia la tradicion cultural
discursiva en la que surge la partitura: su letra, su musica y su interpretacion “signada”, musica
traducida e interpretada en la lengua de signos espafiola (LSE). Se consideran los multiples niveles de
su sincretismo o intermedialidad, y su interaccién, especialmente cuando la ejecuta el coro Cantatultti.
Se analizan especialmente los acoplamientos poéticos del texto y de la musica.

Palabras clave: Intermedialidad, discurso sincrético, semiotica de la musica, semiotica de la
interpretacion musical, musica signada, masica traducida e interpretada en la lengua de signos,
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Abstract: This work analyzes the dynamic semiotic structures and the functions of a piece of
music and its interpretation: ‘“Bullerengue. Colombian rhythm”. The discursive cultural tradition in
which the score arises is studied: its lyrics, its music and its “signed” interpretation, music translated
and interpreted in the Spanish sign language (LSE).The multiple levels of their syncretism or
intermediality, and their interaction, are considered, especially when performed by the Cantatutti choir.
Poetic links of text and music are especially analyzed.

Keywords: Intermediality, syncretic discourse, semiotics of music, semiotics of musical
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Para TGa, con admiracién y afecto
| bullerengue, musica para ser bailada
En la bibliografia sobre el folclore de los paises caribefios se afirma repetidamente que es, en
muchas ocasiones, resultado de la fusion de cultura indigena, africana y espafiola. La mdsica
de orientacion popular suele estar ligada a la danza. Asi, los Bailes Cantaos se apoyan en el ritmo de
tambores de los pueblos de las orillas del rio La Magdalena. En la costa Atlantica de Colombia se
encuentran bailes-musicas como el bullerengue, el chandé, el fandango y la tambora. En la bahia de
Cartagena se conocen como Fandangos de lenguas. Hay bullerengues también en Darién, en Panama,
en la frontera con Colombia.

En Colombia la palabra bullerengue era una falda para la maternidad. Esa falda se entiende como
"pollerén” o "pollera™ (utilizada por las mujeres para dar a las caderas una apariencia voluminosa,
vistosa y, casi siempre, colorida, en el traje folclorico). En Panama (en la provincia de Darién) se dice
que la palabra bullerengue proviene de la union de "bulla" y "arenga". El vocabulario que aparecia al
final del libro de Jorge Artel, Tambores en la noche, en la segunda edicion (Guanajuato, 1955),
repetido en la quinta edicion (Universidad de Cartagena, 2009) y en la de 2010 (de la Biblioteca de
Literatura Afrocolombiana), ese vocabulario, decimos, sostenia que un bullerengue es un “aire tipico
de ascendencia negra, propio de la costa Atlantica colombiana”. La bibliografia subraya que es una
musica para baile frecuente entre los descendientes de los negros cimarrones que, huidos de Cartagena
de Indias, habitaron en palenques en diversas zonas del Caribe de Colombia y Panama. Los palenques
eran en su origen valla(s) de madera o estacadas que se hacian para la defensa de un puesto, pero que
aqui se refieren ya, segin el DRAEL, a los lugares alejados y de dificil acceso, protegidos con esas
estacas, en los que se refugiaban los esclavos negros fugitivos.

La bibliografia coincide en que el bullerengue esta relacionado con la madre tierray su fertilidad,
y con la mujer y la suya. Se suelen citar las tareas agricolas, sus frutos, la concepcién humana, el
vientre materno, el embarazo, la pubertad, lo femenino. En principio era, segin parece, una musica y
una danza rituales ligadas a la aparicion de la pubertad en las nifias. Los bailes del bullerengue se
disponen de manera circular y la voz principal suele ser femenina. Frecuentemente hay dialogo entre
una solista y el coro. El coro también palmea. Es fundamental el ritmo de los tambores. Hay dos tipos
de tambores, uno alegre (el llamador), que es el tambor “macho”, y otro “hembra”, la tambora (palabra
que también designa, como hemos dicho, otro baile caribefio colombiano).

Como en otras formas de tradicion oral, del bullerengue colombiano existen variantes
abundantes. No hay, por supuesto, una manera ortodoxa u oficial de interpretarlo, sino maneras mas
consolidadas o frecuentes en ciertas zonas geograficas o en ciertos ambientes sociales. La interpreta-
cion del bullarengue responde mas, como suele suceder en la cultura popular, a las situaciones
concretas, con los intérpretes y las circunstancias del caso —finalidades incluidas—, que a
correcciones de conservatorio u académicas. Destaca siempre la expresividad singular y ocasional de
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los cantantes, con toda la espontaneidad y defectos que implica, una singularidad paradojicamente
recibida a la vez por lo que la une y la integra en el corpus folclorico de naturaleza colectiva al que
pertenece —Y en ese sentido (también a la vez) la indiferencia o uniformiza con otras interpretaciones
de ese mismo corpus—.

La bibliografia nota como rasgo tipico de las interpretaciones del bullerengue en el Caribe
colombiano una cierta sonoridad nasal. Técnicamente se produce por la elevacion de la parte posterior
de la lengua y del velo del paladar, y suele marcar las consonantes m, n y fi, y los fonemas vocalicos.
Asi como existe a veces una pequefia particularidad comin en la fisiologia fonadora de los habitantes
de una region que haya sufrido pocas inmigraciones en los Gltimos decenios, asi ello puede afectar a
la sonoridad de la ejecucion normal de su folclore.

Los estudiosos del canto folclérico tradicional de esta y de muchas otras zonas enfatizan
generalmente la primacia de su funcién comunicativa social.

Jakobson en el Caribe

Desde el punto de vista de los juegos “poéticos” o elocutivos que tienden a singularizar el
discurso --a hacerlo de una clase diferente a la del discurso cotidiano--, a producir placer sensitivo e
intelectual, y a permitir una mas rapida y facil memorizacion, el sub-discurso literario de la pieza
“Bullerengue” presenta una mas que alta densidad de procedimientos. En principio, ello contribuye
notablemente a la capacidad para ser facilmente conocida o difundida de esta poesia: a su
popularizabilidad. Esas formas con esa popularizabilidad modelan (junto a otras, de otros niveles
retorico-semiodticos) un receptor implicito en ‘“Bullerengue” (un receptor implicito atendido o no
—seguido 0 no— por cada lector en cada lectura “real”).

La composicion musical de “Bullerengue” ha utilizado algunas de las caracteristicas de su
discurso literario para elaborar, a partir de ellas, potenciandolas, algunas de las formas musicales.
Estas, a su vez, contribuyen a producir interés y placer en el espectador implicito de la partitura. Ello
es asi porque también ellas (las formas dindmicas del enunciado musical) han sido compuestas
atendiendo a establecer entre muy distintos elementos del sub-discurso musical numerosas relaciones
dinamico-estructurales de tipo especial: juguetdon o elocutivo o, digamos, “poético”, es decir,
caracteristico de la funcion poética descrita por R. Jakobson. Esa funcion pone el énfasis (llama la
atencion) sobre la forma misma del sub-discurso (destinado a reproducirse siempre asi y no de otra
forma) al crear recurrencias “gratuitas” (“artisticas”) entre sus componentes. Y esa funcion es la que,
cuando es muy intensa, y cuando permite un enunciatario implicito de nivel sencillo (que es compatible
con otro simultaneo de nivel alto) le proporciona al sub-discurso el valor de popularizable. Como se
colige, la aparente in-funcionalidad o gratuidad de esos artificios es, en realidad, enormemente
funcional: vale para “manipular” méas o mejor al receptor, para hacerle hacer mas “cosas” o para
hacérselas hacer intensamente o con superior eficacia; mas o mejor con respecto a un discurso en el

que la funcion poética sea labil. Esas “cosas™ que el destinatario implicito realizara mas o mejor que
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en un discurso sin funcion poética o con funcion poética poco intensa, esas cosas, decimos, no son sino
sentir (sensaciones y sentimientos), pensar, recordar, tararear, bailar, etc.

Partitura e interpretacion

La partitura como discurso (con dos sub-discursos) es, en nuestro caso, un sub-discurso de otro
discurso, porque forma parte de un discurso mayor: el de la interpretacion de la pieza “Bullerengue”
por el singular coro Cantatutti (que “signa” a la vez que canta), pongamos por caso. La partitura es ya
sincrética (intermedial), como decimos, porque esta compuesta por dos sub-discursos inter-
relacionados: el linguistico (la poesia) y el musical: lo que corrientemente llamamos sub-discurso
musical incluye necesariamente el sub-discurso linguistico.

La relacién entre los dos sub-discursos se basa también, aunque no sélo, en la produccion de
figuras elocutivas mixtas (inter-mediales) entre sus elementos: acoplamientos (paralelismos) por
acuerdo o por oposicién entre la extension de los respectivos segmentos, entre la acentuacion y los
ritmos de cada uno de esos mismos segmentos, entre sus significados, etc., etc. En efecto, una figura
elocutiva puede deberse, por ejemplo, a la repeticidn exacta (o inversa) del orden de tres componentes.
Por ejemplo: X de tipo A + X de tipo B + X de tipo C, X de tipo A + X de tipo B + X de tipo C; en
donde X es un elemento siempre variable que realiza la forma A, B 6 C. Esta figura puede forjarse en
el sub-discurso linguistico (en dos frases sucesivas cada una con los tres componentes de tipo
sintactico, por ejemplo, en el mismo orden) o en el musical (en tres notas que se repiten en el mismo
orden, por ejemplo). Pero si una figura elocutiva se engendra operando con formas linguisticas y
musicales a la vez, es una figura elocutiva mixta (inter-medial, sincrética). Por ejemplo, cuando las
pausas finales de una estrofa regular (por ejemplo, 8 silabas + pausa, 8 silabas + pausa, 8 silabas +
pausa, 8 silabas + pausa) ocurren todas ellas a la vez que un mismo acorde musical, se crea un
paralelismo doble, una figura elocutiva inter-medial. Por ejemplo, si un contenido alegre se expresa
lingliisticamente a la vez que un contenido triste se expresa musicalmente (por el tono o por el ritmo,
por ejemplo), se obtiene un paralelismo por oposicion de factura inter-medial (/euforia/ versus
/disforia/, en donde /disforia/ es /no-euforia/, que, por tanto, repite /euforia/ de manera negativa), un
acoplamiento por oposicion inter-medial.

Posteriormente, la direccion musical de Cantatutti incide en mayor o medida (volimenes
relativos, timbres, tempos, etc.) en todas las formas dindmicas mencionadas, atenuando algunas y
enfatizando otras, y, en consecuencia, incidiendo de ese modo en el espectador implicito de un discurso
sonoro concreto de esta pieza (por ejemplo, de un registro auditivo de la pieza). Este discurso auditivo
incluye, por lo tanto, los sub-discursos lingistico y musical de la partitura, mas una ejecucion sonora
(una “lectura” e interpretacion concreta de la partitura), que es, a su vez, un sub-discurso del discurso
total. En las formas dindmicas de esta ejecucion sonora son también causas determinantes las “sustan-
cias” de las voces reales empleadas (el “grano” de esas voces) y las de los demas instrumentos. Si
cambian las “sustancias” concretas (“reales”) de las voces y de los instrumentos utilizados, cambian
también en algin modo las formas de la expresion y del contenido de esta pieza. Por otra parte, cada
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discurso sonoro concreto de esta pieza “Bullerengue” tiene siempre un anclaje espacio-temporal: por
ejemplo, ejecucion de “Bullerengue” efectuada por Cantatutti en tal lugar, en tal momento.

La puesta en escena de la actuacion utiliza, simultineamente a una ejecucion musical
(compartiendo en su desarrollo la misma linea temporal), la disposicién de los integrantes del coro y
de los deméas mdasicos en el espacio y, sobre todo, los gestos, fundamentalmente de brazos, manos y
cara de los miembros del coro. Todo esto se apoya en su vestimenta y en los accesorios que la
complementan. Las formas visuales actuadas con todo ello, incluidas las formas dinamicas obtenidas
por las caras y cabellos, por los cuerpos visibles de los miembros del coro (determinadas estas formas
en alguna medida por sus “sustancias corporales”) se presentan como una presencia y un trabajo
escénico que son mucho mas que una simple “signacion” mediante el lenguaje gestual del discurso
linglistico. Es un trabajo escénico que crea formas dindmicas nuevas, a su vez de expresion y de
contenido, suplementarias a las de los sub-discursos anteriores. Ellas son, por lo tanto, otro de los sub-
discursos del fendmeno sincrético aqui considerado. Y estas nuevas formas dindmicas, en diversa
conformidad o complementariedad o contrariedad o contradiccion con las formas dindmicas linguisti-
cas y musicales de la partitura y con las de su ejecucion musical, producen efectos en el espectador
implicito de la actuacion.

A través de ese destinatario implicito, como siempre, se producen efectos en los espectadores
“reales”, cada uno de los cuales, en funcidon de sus propias circunstancias durante la recepcion, puede
seguir en distintos modos y grados, o no, ese “modelo” de recepcion que el fendmeno de la actuacion
implicitamente conlleva --y que nosotros denominamos asi, espectador implicito--.

El discurso total de “Bullerengue” interpretado por Cantatutti, sub-articulado en el sub-discurso
literario, el de la partitura, el de la interpretacion musical y el de la actuacion “inclusiva” del coro, es,
pues, un discurso “sincrético”, como decia A.J. Greimas. La inter-medialidad es la inter-relacién
dinamica entre los distintos sub-discursos del discurso total. Decimos dinamica porque las estructuras
y sus relaciones se van modificando (interactivamente) a lo largo del desarrollo espacio-temporal del
discurso.

A falta (a nuestra falta) de un cuaderno de direccion musical y de otro de direccidn de la actuacion
escenica de esta pieza por el coro Cantatutti, el corpus del discurso total tiene que ser necesariamente
una actuacion concreta de este coro al interpretar esta pieza.

En una pieza como eésta, la inter-medialidad, en su aspecto de “dialogo” de sub-discursos
(literario, musical, interpretativo musical, representativo escénico), se encuentre embebida en otros
“dialogos” internos a los sub-discursos: el tacito entre narrador (masculino) y narrataria (femenina),
tacito porgue ella no habla (no pasa a ser narradora); el “dialogo” entre los diferentes registros vocales
(sopranos, contraltos, tenores, bajos), que, como su representacion gestual-corporal, contraria en buena
medida el “didlogo” lingiiistico, porque los elementos femeninos si cantan y actdan. Esta diferencia en
cuanto a los géneros masculino y femenino entre el dialogo linguistico y el dialogo musical es resaltada
por la partitura: lo femenino se une activamente en ella al discurso masculino, corroborandolo,
secundandolo, en una especie de fiesta de pareja.
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En un plano diferente, la misma estructuracion en cuatro voces de la partitura (que, a menudo,
en las ejecuciones lo es en cuatro sub-coros) transforma (mucho méas que el discurso linguistico) la
fiesta de pareja en una celebracion colectiva, en una social exaltacion del amor sensual. Esta
colectivizacion de la fiesta del amor se encuentra también en el baile de grupo que la partitura
potencializa (aunque tradicionalmente suela realizarse s6lo por mujeres).

A pesar de haberlo referido a la interpretacion singular que caracteriza una de las del coro
Cantatutti, muy diferente de las de los demas coros, por ser una interpretacion “signada”, es decir, mas
“sincrética”, por ser un “Bullerengue” interpretado-traducido multisensorial y creativamente a la
lengua de signos (también como proceso de implicacion e inclusion de sordos y de oyentes), con todo
y con eso hasta ahora sin embargo, hemos limitado la interpretacion del “Bullerengue” de J. Artel y
J.A. Rincon a lo que suele ser m&s comun en ambitos cultos fuera de Colombia, 0 sea, a la de un coro
con instrumentos, pero si pensasemos en la ejecucion de “Bullerengue” como un bullerengue cabal,
necesitariamos considerar probablemente ademas una vistosa danza de los bailarines que
acompanarian la interpretacion del coro.

Los juegos del sub-discurso poético, motivadores de los demés juegos

La partitura para coro titulada “Bullerengue. Ritmo colombiano” se basa en “Bullerengue”, del
famoso poeta y profesor colombiano Jorge Artel (1909-1994). Esta incluido en su libro de poemas
Tambores en la noche, publicado por primera vez en 1940. La musica de este bullerengue esta
compuesta por José Antonio Rincon (1935), musico y profesor colombiano asentado en México. No
hemos podido averiguar la fecha de composicion de la partitura.

En algunas ocasiones el texto de “Bullerengue” se le atribuye, muy erroneamente, a Jorge Salas.

En Tambores en la noche, Jorge Artel construye su matriz poética como orgulloso afrodescen-
diente. Reivindica y reelabora esa tradicion cultural colombiana, desde su formacion culta y desde una
poética tanto vanguardista como tradicional.

La bibliografia destaca una enorme musicalidad en sus versos.

Bullerengue

Si yo fuera tambo,
mi negra,

sonara na ma pa ti.
Pa ti, mi negra, pa ti.

Si maraca fuera yo, 5
sonara solo pa ti.

Pa ti maraca y tambg,

pa ti, mi negra, pa ti.

Quisiera vorverme gaita

y Sona na ma que pa ti. 10
Pa ti solita, pa ti,

pa ti, mi negra, pa ti.

Y si fuera tamborito
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currucutearia bajito,
bajito, pero bien bajito, 15
pa que bailaras pa mi.

Pa mi, mi negra, pa mi,
pa mi, na ma que pa mi.

Las figuras fonoldgicas de estos versos libres son numerosisimas.

No existe una rima regular, sino una tendencia intensa a rimas sueltas, cuyo ambito de influencia
no puede delimitarse aqui sélo a las estrofas individuales (entendidas tipograficamente), sino, como es
muy frecuente en las composiciones de tipo popular para ser recitadas en publico o cantadas, a la
poesia entera, como un todo, o a algunas de sus partes, partes que superan la extensién normal de una
estrofa. De este modo, encontramos abundantes rimas en -i, que, en realidad, son muchas mas de las
10 aparentes, dado que bastantes versos tienen como cesuras internas entre las que se producen rimas.
Destacan ademas las rimas en en -0, las completas o consonanticas en -ito y las vocalicas en é-a y en
a-a. Como sucede en varias ocasiones con las rimas en -i, las rimas consonanticas en -ito aparecen tres
veces seguidas, lo que es factible en la poesia de matriz popular, pero no suele serlo en la de matriz
culta.

Hemos comenzado por la rima, pero sin duda, para lo que podemos llamar el trabajo estésico de
la forma del poema, es tanto 0 mas importante la cantidad silabica, ingrediente fundamental en la
creacion de su “popularizabilidad”. Visto con mentalidad mas fonoldgica que tipografica, es como si
al menos la mitad mas uno de los 18 versos considerados segun la composicion grafica de su
publicacién en las distintas versiones de su autor J. Artel, fuesen en realidad muchos mas versos en
términos fonologicos. Es decir, como si al menos nueve (la mitad) de los versos tipograficos de unas
8 silabas de extension o duracién fuesen, en términos fonoldgicos, 27 versos de unas 3 silabas de
extension o duracion, dado que las cesuras estan cerca de ser o son ya de hecho pausas de final de
verso. Notese que el verso segundo, “mi negra,” poseia ya tres silabas, y que los al menos 27
hemistiquios-casi-versos tienden a repetir esa inicial segunda estructura de cantidad silabica. Nos
encontramos asi con dos medidas silabicas: la mas larga, como la del primer verso, que tiende a las 8
silabas (el primer verso es de 7 silabas) y la mas breve, como la del segundo verso, que tiende a las 3
silabas.

Tipograficamente, y considerando la cantidad silabica y la rima, se distinguen cuatro estrofas
libres de cuatro versos mas el estribillo (que compone el tercer verso de cada una de esas cuatro
estrofas), repetido dos veces al final, tras las cuatro estrofas. Repetido al final, si, pero alterado muy
significativamente (con “pa mi” en vez de “pa ti”). En el tltimo verso de cada estrofa aparece el
estribillo, idéntico en las tres primeras estrofas, mientras que, en la cuarta, “pa ti, mi negra, pa ti”’ se
convierte en “pa que bailaras pa mi”, adelantando la tan valiosa alteracion de los dos estribillos sueltos
(sin estrofa) del final: “mi” por “ti”. Estos dos, “Pa mi, mi negra, pa mi” y “pa mi, na méa que pa mi”
se repiten entre si parcialmente, es decir, con variacion, si bien ambos estan enteramente compuestos
de expresiones que ya aparecian en las estrofas. Los cuatro versos de cada estrofa tipografica son,
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menos en una ocasion, de la medida mayor (de 8 o 9 silabas), como ya hemos dicho. Sélo en una
ocasion, en el verso 2, la medida es la menor (3 silabas).

Fonoldgicamente, en cambio, las tres primeras estrofas se componen de un primer verso de
medida relativamente mayor (de 8 0 9 silabas) y de 7 versos de medida relativamente menor (3 silabas).
La estrofa 4 estd formada por tres versos de medida mayor (de 8 o 9 silabas) y de tres de medida menor
(3 silabas). El estribillo final tiene una estructura fonoldgica de 6 versos de medida menor (de 3
silabas).

El ritmo fonoldgico acentta necesariamente la segunda silaba en los numerosisimos casi versos
o0 hemistiquios de tres silabas. Ello marca intensamente la poesia al repetir la estructura de: silaba &tona
+ silaba tonica + silaba atona + pausa final de verso. En los versos de cantidad silabica mayor la tltima
tonica recae, como se deduce de lo dicho, en la silaba 7; y el penultimo se sitla en tres ocasiones en la
silaba 5. Sin embargo, el verso 1, que es de 7 silabas, leido normalmente acentla la tercera y la sexta
silaba. Sobresale acentual y cuantitativamente esta diferencia del verso 1 en una lectura no-poética.
Una licencia métrica --consistente en desplazar el acento de la palabra “fuera” a su tltima silaba, y en
leer o pronunciar creando también en dicho verso cesuras y hemistiquios de 3 silabas (con acento
fonoldgico en la segunda)-- lo regulariza con los demas.

Las demaés figuras elocutivas (como las que hemos visto ahora aqui en la métrica, dentro de lo
fonolégico, en la poesia) consisten también en repeticiones 0 acoplamientos con o sin variacion
(oposicidn) en distintos grados y niveles de cada uno de los lenguajes. Asi, en el resto de lo fonoldgico
del poema, encontramos aliteraciones de /m/, In/, It/, /&, i/, /6/. En otros niveles, aparecen reiteradas
apocopes (tambd, pa, na, ma, sond) relacionadas con lo familiar y natural, con el habla popular; y
diminutivos (solita; tamborito, bajito [3 veces]). Estos Ultimos sobrevienen significativamente, a partir
de la mitad de la estrofa tipografica 3 y, sobre todo, en la 4, lo que, dentro del discurso del narrador,
supone subir un escalébn mas no solo en la familiaridad, sino especialmente en el afecto, la
confidencialidad, la intimidad y el erotismo. Tal vez la /s/ final no se pierde en “bailaras”, evitandose
alli la ap6cope, para descartar cualquier equivoco sobre la persona protagonista de la accion: ta.
Apdcopes y diminutivos van enlazados aqui a las continuas repeticiones de sintagmas, porque la
intensificacion constante y casi obsesiva se halla vinculada a la pasion y la voluptuosidad. Desde otro
nivel, se produce asimismo un crescendo en el mismo sentido erético, como por reduccion, gracias al
sema de exclusividad de algunos sememas: solo para ella, sélo para él, solos los dos (na méa [2 veces],
solo, solita). Se intensifica ulteriormente ese mismo clima por el volumen declarado de muy bajito,
también como por una litote.

La tacita voluntad popular (aqui de obvio tinte hispano-afro-americano) aparece también en el
juego de la sustitucion de la /I/ por la /r/ en “vorverme”, un cambio anticipadamente emparejado con

la /r/ de la segunda silaba de la pabra, para provocar asi la redundancia “poética” del fonema.
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Una manipulacion inter-medial

Ademas de las figuras de contenido relacionadas con lo musical (el mismo sujeto que hace de
narrador potencialmente convertido tres veces en un instrumento), a caballo, pues, entre
personificaciones y comparaciones, se presenta también la personificacién-comparacion de
currucutear (que no deja de hallarse enteramente relacionada con lo musical): hablar dulcemente como
con su canto la curruca (un pajaro pequefiito que se mueve entre arbustos) —aunque, en sentido menos
poético y més técnico musical, currucutear sea un término (asimismo onomatopéyico), pero referido a
“hacer trémolos con las manos sobre el tambor”, seglin anotan las ediciones de 1955, 2009 y 2010 de
Tambores en la noche—.

Currucutearia, efectivamente, se acopla con la estructura declinativa formada por instrumento
mas ejecucion: tambor-sonar, maraca-sonar, gaita-sonar, tamborito-sonar (currucutear).

Si la poesia trata de la musica, el baile y el amor, resulta especial quiza la forma de cortejo del
amante mediante la expresion indirecta de su deseo a la amada. Esa expresion es metonimica: no la
del deseo de amar (de amarla), sino la de algo ligado a ello: la expresion del deseo del amante de ver
bailar a la amada.

La comunicacion del deseo, que de nuevo se manifiesta como por litote, disminuyéndolo para
contar su intensidad, se dispone en dos etapas: la del comunicar-imaginar-interpretar masica y la del
comunicar-imaginar su baile. El “para ti” de la primera se invierte en el “para mi” de la segunda, del
mismo modo que el yo-musico de la primera deja paso al ti-bailarina de la segunda. De algin modo,
si el sujeto del placer es el ti de la amada (la narrataria) en la primera parte, como destinataria de la
mausica (y del placer de recibir el discurso que esto manifiesta); el sujeto del placer de la segunda parte
(el placer de ver bailar a la amada, y el de oirse enunciarlo) es el yo del amante (el narrador).

En un primer sentido, el narrador utiliza el hacer imaginar (a ella'y a si mismo) la produccion de
musica para ella, para la destinataria; lo utiliza, como decimos, para hacerle imaginar a ella (y a si
mismo) el bailar de ella para él. No se trata, por lo tanto, del poder hacer-hacer de la musica y del baile,
sino del poder hacer-hacer del discurso que todo ello cuenta, un discurso sincrético linguistico-
musical-doblemente interpretado (musical y kinésicamente).

Ese poder hacer-hacer del discurso apunta, como hemos visto, a obtener festivamente el amor
festivo (y no solo el amor del destinatario-narratario que es la amada) y a celebrarlo (no solo el
destinatario espectador implicito de la interpretacion).

En todo ello interviene la asuncion o identificacion del yo del narrador y del ta del narratario por
el destinatario implicito. En principio, la del yo del narrador por el espectador implicito masculino; y
la del ta del narratario por el espectador implicito femenino.

Recuérdese que, pese a las apariencias, “Bullarengue” es una pieza de un escritor culto y de un
compositor culto; que su popularizabilidad ha sido intencionadamente construida. Cabe preguntarse si
cuando se trata de la interpretacion del coro Cantatutti, la reelaboracion culta de la poética de vocacion
popular en la partitura (texto y musica) se intensifica todavia mas precisamente por el aspecto multi-
integrativo del coro. Lo que en alguna medida existe en la partitura (mas en la madsica que en la letra)
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de barroquismo o manierismo y como de segundo grado, como de cierta distancia respecto a la materia
y a la forma popular, se potencia en juego consciente y espectaculo.

Las acciones del sujeto masculino y las del femenino. La negritud

En el discurso literario de la partitura existe una interaccion figurativizada entre el sujeto
masculino, el narrador, y el sujeto femenino, la narrataria, con la sola palabra del primero, por lo tanto;
pero sin embargo, con significativas acciones virtuales inmediatas de ambos (sonar, currucutear y
mirar del masculino, frente a escuchar y bailar del femenino), acciones que separan tradicional y discri-
minatoriamente las funciones de los géneros.

Sefialamos una inversion fundamental de pa ti / pa mi en “Pa ti, mi negra, pa ti.”” versus “Pa mi,
mi negra, pa mi.” La alteracion del estribillo en su doble repeticion final modifica el valor de la
intercalacion central de mi negra entre el estribillo normal de las cuatro estrofas y el alterado del final.
Mi negra es en las estrofas una intercalacion redundante (td, que eres mi negra) que describe también
figurativamente a la interlocutora (por el color de su piel). Se explicita dos veces asi al narratario (y
ello sin contar que “pa ti” reitera a continuacion de nuevo a ese destinatario). En la version del final
no existe la redundancia: mi negra no repite el interlocutor, el ta (“ti”’) porque éste se ha sustituido por

9y
1

el narrador (“mi”). Y lo que se reitera después de “mi negra” es el narrador, el destinador verbal, que
es manifiestamente masculino.

Negra vale por mujer. Pero también, al decir mujer negra se manifiesta como orgullosamente lo
que en realidad pertenece en la época y en la zona a una categoria social inferior. De algun modo,
aunque esté camuflado y sea muy tenue, quiza se produce también el sentido de que la mujer que se
junte con un negro sélo puede ser negra, de que él no puede pensar en vincularse a una mujer blanca;

y quiza también el sentido reciproco.

Los juegos del sub-discurso musical

“Bullerengue. Ritmo colombiano” es una obra para coro mixto a cuatro voces (sopranos,
contraltos, tenores y bajos), en tonalidad de Mi menor. Como hemos visto, es de género popular y
profano. Estd compuesta en un compas binario simple y con una ritmica sincopada de semicorcheas y
corcheas que recoge el espiritu del ritmo originario del Uraba chocoano y antioguefio.

En el andlisis nos referiremos a los compases (en adelante cc.) de la partitura.

En la composicion encontramos cuatro disefios ritmicos, ritmico-melddicos y sus variaciones.
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Figura 1. Disefio percutido- sincopado
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Figura 2: Disefio descendente y ligado

Figura 3: Disefio ritmico-melddico

Figura 4: Ritmo percutido del bullerengue

Disefiol. Es un ritmo percutido-sincopado que imita al tambor. Aparece con las silabas imitando el

sonido de los tambores en Si yo fuera tambo y en la palabra Bullerengue.
Este ritmo aparece principalmente en las voces de los Bajos y, menos frecuentemente, en los

Tenores, y s6lo en una ocasion aparece en las voces de las mujeres (sopranos y contraltos).

Disefo 2. Disefio descendente y ligado.

Siempre se realiza con la boca cerrada.
Este disefio lo realizan las mujeres, pero en dos ocasiones aparece en los Tenores como contesta-

cion a las Contraltos.

Disefio 3. Diseflo ritmico-melddico.
Aparece en:

Sonara na ma pati

Si Maraca fuera yo,
Sonara solo pa ti
Pa ti maraca y tambd,

Pa que bailaras pa mi
Pa mi, mi negra pa mi
Pa mi na ma que pa mi

Lo ejecutan los Tenores principalmente. En una ocasion los Bajos juegan realizando un
paralelismo con los Tenores, realizando una variacion de este disefio, pero duplicando el tiempo de las
figuras, haciendo mas larga su duracion (Si maraca fuera yo —Tenores—; Si maraca fuera yo

—Bajos—).
La voz de Contralto también emplea este disefio, pero con variaciones:
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Y si fuera tamborito
currucutearia bajito,
bajito, pero bien bajito,
pa que bailaras pa mi

Disefio 4. Ritmo percutido
Siempre aparece sobre la palabra Bullerengue, y solo lo realiza la voz de Contralto.

Introduccion (cc. 1-4) El primero de los disefios en aparecer es una imitacion clara del toque del
tambor, no solo por su marcado ritmo percutido (disefiol), sino también por las silabas con las que el
compositor nos presenta el tema (Durum durum). Este tema lo presentan las voces de Bajo.

(Cc.5-8) En la segunda parte de la introduccion, el disefio anterior de los tambores se opone al
disefio 2, que es melddico, descendente y ligado, y lo realizan las voces de Contralto y Tenor, con la
boca cerrada.

| Estrofa (cc.9-18) La primera parte de esta estrofa (cc. 9-13) comienza con el poema de Artel.
El compositor emplea la fuerza de las cuatro voces cantando de forma homaéfona y con el ritmo de los
tambores de la introduccion que entonan la letra del poema: Si yo fuera tambo. Es decir, sigue habiendo
una alusién a los tambores, pero ahora esta en el ritmo y en la letra.

En la segunda parte de esta estrofa (cc.14-18) encontramos de nuevo la oposicion del disefio 2
de la melodia descendente y ligada, realizada por la voz de Soprano; el ritmo percutido sobre la palabra
Bullerengue (disefio 4), realizado por la voz de Contraltos; y el disefio 3 (ritmico-meléddico) sobre la
letra sonara na ma que pa ti, entonada por los Tenores. Estas oposiciones se presentan en el ritmo
(disefios percutidos- disefios ligados) y en lo vocal (boca cerrada frente a la letra del poema y a la
palabra Bullerengue).

Il Estrofa: (cc. 19-26): Encontramos en los cc. 19-26 un juego ritmico a modo de eco entre dos
bloques de voces. Asi Sopranos y Altos cantaran lineas melddicas similares y mantendran la ritmica
percutida, contrastando con los Tenores, que repetirdn el verso con el disefio ritmico 3 ritmico-
melddico y Bajos que amplian las figuras musicales que realizan los Tenores, pero con disefio muy
similar. EI poema canta: Si Maraca fuera yo, Sonara solo pa ti, Pa ti maraca y tambo.

De los cc. 27-30, hay una repeticion de la introduccion, en la que contrasta la linea melédica,
descendente ligada (disefio 2), de las Contraltos y Tenores, con el ritmo sincopado percutido de los
Bajos (disefio 1) que imita a los tambores.

Il Estrofa: (cc. 31-39). En la primera parte de esta estrofa (cc. 31-34), las voces de Soprano,
Contralto y Tenor realizan el disefio ritmico melddico 3 variado, en oposicién a los bajos, que realizan
el ritmo sincopado (disefio 1) pronunciando la palabra bullerengue (en lugar de las silabas que imitaban
al tambor), y realizando saltos de intervalos de 42 32 y 52, Estos saltos realizados por los bajos le dan
un sentido juguetdn al texto que entonan el resto de las voces (quisiera vorverme gaita / y sona na ma
que pa ti).
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En la segunda parte de esta estrofa (cc. 35-39), el compositor otorga protagonismo a todos los
personajes participantes. Encontramos el ritmo percutido sobre la palabra bullerengue (disefio 3) en la
voz de las Contraltos. Los Tenores y los Bajos realizan una variacion del disefio 3 ritmico-melédico
sobre la letra: Pa mi, mi negra, pa mi, / Pa mi na ma que pa mi.

A su vez, las Sopranos emiten una “o” con figuras largas unidas por ligaduras de expresion. En
esta estrofa se producen contrastes en el ritmo de la musica, que simultanea notas largas frente a ritmos
percutidos; y en el texto, ya que mientras los Tenores y Bajos recitan el poema, las contraltos entonan

la palabra bullerengue de forma percutida, y las sopranos emiten la vocal “0”” mantenida.

IV Estrofa: (cc. 40-47): En esta estrofa el protagonismo esta en la voz de las Contraltos, que
realizan una variacion del disefio 3 (ritmico-melddico) mientras cantan: Y si fuera tamborito /
currucutearia bajito / bajito, pero bien bajito / pa que bailaras pa mi.

Mientras tanto los Tenores y los Bajos acomparian con el ritmo percutido-sincopado (disefio 1)
sobre la palabra bullerengue, realizando un movimiento descendente por grados conjuntos. Algo
similar habia sucedido en la estrofa IlI.

Final (cc. 48-64): Encontramos diferentes secciones. En primer lugar, y limitado por el primer
calderon (cc. 49-52), las cuatro voces cantan de forma homdfona realizando el disefio 3 ritmico-
melddico, pero en Sopranos, Contraltos y Tenores, el disefio es ascendente y en los Bajos es
descendente. Repiten el texto de: Pa mi, mi negra, pa mi / Pa mi, na ma que pa mi.

En los cc. 53-58b hay un protagonismo absoluto de los Tenores que repiten en solitario la misma
frase.

Para terminar, cc. 59-64, escuchamos el disefio 1 del ritmo sincopado- percutido, que imita a los
tambores, realizado por los Bajos (al igual que en la introduccién), y el apoyo arménico del resto de
las voces para finalizar en el Gltimo compés con todos al unisono diciendo pa mi.

El final resulta ser un grito de posesién representado tanto en el texto poético como en el musical
(pa mi). Musicalmente, el final se prepara con el refuerzo del texto (pa mi, mi negra, pa mi) con el
tutti. Se desarrolla después con un solo de voz masculina (Tenor) que repite el texto, en un ultimo
intento de llamar la atencion de la mujer, para concluir con el citado grito homofonico del tutti, y con
el texto pa mi.
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