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PRUEBA DE SONIDO

Publicación que reúne artículos sobre la relación entre literatura y música escritos por los profesores del Instituto de Investigaciones Literarias de la UCV.

En prensa. 
Leyendo el canto

María del Rosario Jiménez T. (2015). 
Cuando Margit Frenk, especialista en lírica popular, comenzó a investigar las breves cancioncillas medievales de exclusiva transmisión oral que la moda popularizante de los poetas cortesanos del Renacimiento compiló en cancioneros a partir del siglo XV,  al observar la oscilación o fluctuación del número de versos que la unidad estrófica contentiva del mismo texto verbal podía presentar en cada versión, se planteó la siguiente duda: “¿cómo se las arreglaban quienes las ponían por escrito para decidir qué era un verso y qué dos versos y cómo se distribuían esos ‘versos’ al escribirlos?” (2002: 63). La pregunta le surge porque las distintas opciones de escritura pueden causar correlativamente distintos efectos de lectura  que afectan la comprensión semántica de las canciones. 

En “Una escritura problemática: las canciones de la tradición oral antigua” (ibíd.: 63-76) Frenk intenta dar(se) una respuesta explorando distintas posibilidades de distribución de los versos según normas que atienden más a la coherencia y cohesión del discurso escrito que al discurso poético musical de transmisión boca-oído, sin atreverse, sin embargo, a proponer un modelo único de transcripción, aunque por lo general prefiere recomponer en versos largos las frases que integran la unidad sintáctico-semántica de la estrofa. Rechaza la transcripción en versos breves, distribución que atribuye al condicionamiento visual de la poesía culta cortesana que se escribía en el siglo XV, precisamente cuando comenzaron a recopilarse las cancioncillas medievales, porque la autora afirma que la música de esta antigua lírica popular, es decir, el condicionamiento auditivo, no era determinante en el número de sílabas del verso, dada la polimetría estrófica. 

Todas estas dudas son válidas cuando se trata de una poesía musical de la cual tan sólo conservamos su letra impresa y pocas muestras de las melodías con las que presumimos se cantaba; sin embargo, desde que se cuenta con las herramientas tecnológicas más idóneas para registrar la performance de la poesía musical contemporánea, sea o no de raíz tradicional, debemos leer el canto y (trans)cribirlo (en lo posible)  atendiendo a su poliglotismo cultural.

Hasta donde sabemos, el autor del término es Iuri M. Lotman (1996: 83-90) quien, desde la perspectiva de la Semiótica de la cultura axiomatiza: “la cultura es en principio políglota y sus textos siempre se realizan en el espacio de por lo menos dos sistemas semióticos” (Ibíd.: 85).  Esta poliglosia tiene su razón de ser si se toma en cuenta que 

la cultura se construye sobre la base de dos lenguajes primarios. Uno de ellos es la lengua natural, utilizada por el hombre en el trato cotidiano. Su papel en todas las construcciones secundarias de la cultura es evidente y no requiere aclaraciones. (…) Menos evidente es la naturaleza del segundo lenguaje primario. Se trata del modelo estructural del espacio (Ídem).

Ambos sistemas, para cumplir amplias funciones semióticas, deben poseer un mecanismo de duplicación: “la  [duplicación] del mundo en la palabra y la del hombre en el espacio” (Ídem), dualismo semiótico de partida que genera toda una masa de comunicados en lenguajes secundarios, desde donde la memoria colectiva de la cultura selecciona los textos dignos de ser conservados. 

Se entenderá mejor la idea del poliglotismo cultural si acudimos a la evolución del concepto de texto que aporta la Semiótica de la cultura: “los conceptos iniciales de texto (…) suponían implícita o explícitamente que el texto es un enunciado en un lenguaje cualquiera”. Sin embargo, “se descubrió que, para que un mensaje dado pueda ser definido como ‘texto’, debe estar codificado, como mínimo, dos veces” (Íbid.: 78). Es decir, debe estar codificado en dos o más sistemas semióticos y, por lo tanto, esas codificaciones deben ser igualmente leídas.

Pero gran parte de nuestra poesía musical de raíz tradicional está codificada en más de dos sistemas semióticos: además de la consubstanciación inicial o primaria del sistema del lenguaje natural, del literario-poético oral y del sistema musical que el canto implica (según André Gaulin, 1995: 9, el canto es la conciliación de dos textos, uno literario, el otro musical), podemos encontrar implícito o explícito el sistema de la fiesta profana o sagrada (el sistema de la parranda o del parrando, en el habla  criolla), el cual incluye los subsistemas de la danza, de la bebida, del evento social o del ritual donde tiene lugar la performance,  tal como lo demuestra la poliglosia de esta copla sanjuanera extraída de un golpe de tambor interpretado por los Tambores de San Millán (1985):

San Juan cuando parrandea

todo el mar lo vuelve ron

para brindarle a la gente

que está bailando el tambor.

Poliglosia que convierte nuestro canto folklórico en plurisemiótico y plurisensorial, porque debemos hacer énfasis que en el caso de celebraciones rituales sagrado-profanas como esta de San Juan  y en los eventos sociales donde la performance poético musical es núcleo semiótico y cohesivo, ni los instrumentos que la acompañan, ni la parranda, ni el baile, ni la bebida, ni la ternera, son meros referentes lingüísticos: están allí, en su multiplicación sincrética, copresentes y simultáneos a su duplicación verbo-espacial. 

Pero como de lo que se trata en este breve artículo es de acercarnos a la relación entre música y literatura, pondré dos ejemplos de cómo un texto musical  aparentemente monolingüe puede condicionar el sistema poético que lo acompaña. El primero es el golpe de tambor que se interpreta en San Millán, estado Carabobo, entre el 23 y el 24 de junio, y el segundo ejemplo es el de la revuelta tuyera, elaborada en los Valles del Tuy, estado Miranda. El tambor de San Millán consta de dos partes, según sus propios intérpretes y divulgadores: la primera es “más serena” y en ella el solista, después de darle al coro el pie del estribillo, conformado por un dístico octosílabo pero sin rima, alternará con éste algunas (cinco en este caso) cuartetas. El esquema  del texto del golpe vendría siendo así:

Estribillo:

San Juan no duerme temprano,

San Juan sale a parrandear.

Solista: 

San Juan estuvo un año ausente

parrandeando en el camino

y cuando se fue pa’l cielo

se llevó el ron y el vino.

San Juan no duerme temprano,

San Juan sale a parrandear.

Si este  San Juan supiera

cuando fue su santo día

bajaría desde el cielo

con música y alegría.

San Juan no duerme temprano, 

San Juan sale a parrandear (Ídem).
En la segunda parte, llamada “golpeao”, “corrío” o “trancao”, se acelera el ritmo de los tambores, del baile y, por supuesto el dialogismo del canto, donde el solista tiene la libertad de improvisar en cuartetas no rimadas o en versos sueltos  generalmente octosílabos, los cuales son respondidos por el coro con estribillos variados:
Solista:

Ay, para San Juan no hay fronteras,

San Juan Sale a parrandear. 

Ay, cuando sale a parrandear,

ay, cuando sale viene y llega,

Coro:

San Juan sale a parrandear.

Solista:

Se le abren los caminos,

Coro:

Cuando sale a parrandear,

Solista:

Ay, cuando llega a parrandear (Ídem).
El poliglotismo semiótico de este golpe evoluciona sin brusquedad desde su fórmula de inicio, una vocalización de origen africano que rima con la isotopía recurrente (con la constante semántica)  parrandear (parrandeá), “Alé le le lé, alé le le lá”, hasta un clímax de tambor y baile que finaliza cuando se cansan los ejecutantes y bailadores por el desgaste físico que implica una performance  sagrado-profana donde beber alcohol también implica duplicar en el espacio la idiosincrasia del santo celebrado (“San Juan cuando parrandea / todo el mar lo vuelve ron /para brindarle a la gente /que está bailando el tambor”), o cuando lo determine la codificación del ritual. 

Quienes hayan presenciado la confluencia simultánea de los varios sistemas semióticos que se dan en el ritual venezolano que conmemora el solsticio de verano invocando el sincretismo religioso y cultural que representa San Juan Bautista, entenderán que la transcripción de este golpe para su lectura en papel sería ilegible (la tautología es intencional) o altamente confusa si se tomaran en cuenta todos los sistemas involucrados en este texto, porque se dispersaría la cohesión y coherencia del discurso que impuso la hegemonía de la escritura: el verbal. Sin embargo, si nos limitamos sólo a dos sistemas culturales secundarios (dado que los dos primarios, el verbal y el espacial nos son dados per se en el texto), el sistema musical y el poético, es factible representar con bastante fidelidad en el espacio del papel la distribución versal que tiene lugar en la performance. Basta hacer el esfuerzo de escuchar (leer poliglóticamente) la particular y no siempre exacta correspondencia entre sílaba y nota (clave, según Bakès, 1994:  27, para estudiar la vinculación entre poesía y música) que concilia en el canto el texto literario y el musical para reagrupar, según los sintagmas musicales que vienen predeterminados (codificados en la memoria colectiva)  los sintagmas versales.  

Por otra parte, esta fidelidad al texto cantado implica la transcripción de todos los versos que se repiten, de las expresiones que anteceden o se intercalan en la estructura de la estrofa y de todas las veces que se canta el estribillo, aunque esta reiteración en el papel resulte incómoda por contravenir las normas de la gramática escritural. Sin embargo, nunca la transcripción del canto para su lectura silente dará cuenta de la riqueza literaria y musical que tiene lugar en el aquí y el ahora de la performance, siempre única e irrepetible y,  por ende, no literal, inclusive cuando no se improvisa. Los intérpretes de composiciones que han sido pre-concebidas como un texto inalterable en apariencia, suelen expresarlas en cada performance con variaciones de letra y melodía y generalmente las adaptan a la ocasión, pues reformulan versos para saludar al público, o para incorporar a la canción personas, hechos o circunstancias significativas dentro de la comunidad receptora, como la muerte de un cantante modélico (Juan de los Santos Contreras, “El Carrao de Palmarito”, por ejemplo), además de las festividades y eventos donde el canto se recrea y difunde. Es común que el intérprete no sólo permita la participación del oyente “complaciéndolo” con la dedicatoria de las piezas que le solicitan in situ “a gritos” o mediante papelitos, sino que también convoque al público, incitándolo a corear estrofas o estribillos, hechos performativos que alteran o prolongan tanto la programación de las composiciones como su esquema poético-musical de partida. Estos pocos ejemplos demuestran que tanto la transcripción como el registro sonoro o audiovisual “congelan” solamente una versión de la performance. 

El segundo ejemplo escogido para ilustrar la estrecha vinculación entre música y poesía se da en “una pieza” característica del joropo central, mal o bien llamado “golpe tuyero”, cuyos constituyentes son claramente auditivos: “arpa, maraca y buche”. Se trata de “la revuelta tuyera”, texto que combina no sólo los ritmos de pasaje y golpe, sino partes cantadas individualmente con solos de arpa y un contrapunteo final. 


Según los conocedores (1988) “la revuelta” tiene cinco etapas: la primera es el “pasaje”, “más suave”, que se presta a la poesía lírica; luego le sigue el “yaguazo”, “más recio”, en ritmo de golpe propiamente dicho, donde “el buche” improvisa para saludar a los presentes, para cantarle al entorno performativo, a la naturaleza, a la patria, a El Libertador. En el “yaguazo” el “arpisto” comienza a mostrar su creatividad como ejecutante, pues en “la guabina” le indica al intérprete vocal  que debe callarse y limitarse a acompañar con las maracas el solo de arpa que constituye “la Marisela”. La “revuelta” concluye con “la llamada del mono” donde contrapuntean dos buches (dos voces).  Es evidente que su “puesta en papel”, su transcripción, debería no sólo incorporar la partitura de “la Marisela”, sino aclarar en una ficha técnica los datos de la performance: los nombres del “arpisto” y de los “buches”, la fecha, el lugar y tipo de evento socio recreativo, para apenas contribuir a la identificación de  los referentes de la poesía improvisada. 


En este artículo es importante destacar cómo la melodía y el ritmo prefijados por la tradición en la memoria colectiva pueden alterar en el canto la estructura de la estrofa, también prefijada por la tradición boca oído. Las sirenas que los fieles le cantan a San Juan Bautista cuando van a bautizar su imagen en el río, son en principio, cuartetas octosílabas. Sin embargo, si se transcriben literalmente los versos y las expresiones de cada una de las sirenas, obviando el toque de maraca que avisa a los participantes la intervención de los y las cantoras, la cuarteta puede ser otra estrofa no reconocida ni clasificada por la disciplina métrica que atiende sólo a la poesía escrita:

¡Pero bueno!:

En el río Jordán

se vieron dos maravillas:

se vieron dos maravillas

Cristo bautizó a San Juan

hincadito de rodillas (1985).
Esta sirena se conforma por una fórmula de apertura, el “Pero bueno”, que en la transcripción podría integrar el primer verso, haciéndolo decasílabo; sin embargo, el cantante hace una pausa que indica claramente su separación, pues forma parte de la llamada de atención ante el hecho insólito que narrará la estrofa; por lo tanto, la supuesta cuarteta comienza un verso de seis sílabas. La repetición del segundo verso enfatiza la isotopía del asombro, quedando “métricamente correctos” los tres últimos versos de los seis que constituyen esta “cuarteta” cantada.

En esta otra sirena: 
¡Ay!, 

San Pedro como era calvo,

¡Ay!, 

San Pedro como era calvo

le pidió pelo a San Juan:

“¿qué vas a hacer, Pedro, con pelo

si los pelos no se dan?”

¡San Juan! (Ídem)
encontramos que la fórmula de apertura se limita a la interjección “¡ay!”, la cual se integra a la repetición del primer verso; el tercero es eneasílabo por la incorporación del vocativo “Pedro” y la “cuarteta” termina con una fórmula de cierre de tres sílabas. En total, ocho segmentos versales si consideramos la interjección. 

Más evidente es la alteración de la estricta fórmula de la décima en el cancionero oriental, dado el condicionamiento del esquema del texto melódico tradicional, el cual debe respetarse añadiendo, mediante la repetición, dos versos más a la décima, como sucede en este “Punto de navegante” cuya letra pertenece al célebre Chelías Villarroel (1998): 

El punto del navegante

entristece el corazón

al toque de la oración

en la tarde agonizante.

La policromía cambiante

del celaje vespertino

le va alumbrando el camino

que prontamente oscurece:

¡con qué pasión languidece

la hora triste del marino!,

¡con qué pasión languidece

la hora triste del marino!
Viviendo entre caracoles,

remos y anclas de barcos

yo vivo sobre un arco;

un paraíso de soles

me inspiran los arreboles;

cuando una gaviota ensaya

su raudo vuelo y desmaya

devorando sardinitas,

sus alas son dos velitas

y flamean en la playa.

Sus alas son dos velitas

y flamean en la playa.   
Esto sucede porque “sobra música y falta verso”, según expresión del Coplero de Oro, Cristóbal Jiménez (entrevista telefónica, 2007, septiembre 5).  
En la variedad de ritmos que conforman el joropo llanero, la secuencia rítmica se resuelve en el canto con expresiones vocativas, interjectivas o reiterativas generalmente pentasílabas (aunque pueden ser menores), que no siempre mantienen la coherencia semántica del poema. Es lo que llama Víctor Rago (1993: 130) “desarrollo hemistiquial” o “expansión a la izquierda”, Yorman Tovar (2007: 41)  “muletilla” y, quien esto escribe, “adorno verso-silábico”. Rago lo considera parte del verso al que precede y así lo transcribe, alterando la constante octosilábica. Sin embargo preferimos atender a la frase musical con que se canta, claramente limitada entre pausas rítmicas, y transcribir el “adorno” en un solo verso. 

Este rasgo característico del texto más representativo de la poesía musical llanera, el joropo con todas sus variantes, revela no sólo el condicionamiento del ritmo sobre la letra, sino la diferencia entre el sistema de la poesía escrita y el sistema de la poesía oral. Esta discrepancia se hace evidente cuando comparamos el poema “Ojos color de los pozos”,  reescrito varias veces por Arvelo Torrealba, con su versión cantada, exitosamente divulgada por Rummy Olivo. La letra impresa en el papel, pese a la marcada y asumida influencia que la poesía popular llanera tuvo en el poeta barinés, y pese a las distintas versiones que hizo del mismo poema, elimina el adorno pentasílabo, que sistemáticamente se intercala en la versión cantada.
Leemos en Arvelo (1999: 125):   

Me voy para los Esteros

-agua abajo y por la orilla-

en mi bongo sin palanca, 

con una vela sin brisa,

(...)

cantándoles sin reposo,

en mi guitarra sin prima,

a tus ojos sin tristeza

mi canción sin alegría. 

Ojos color del ensueño

de la resaca azulita.

Leemos la versión de Rummy Olivo (2000, CD 2, pista 5). (Resalto en negrita el adorno pentasílabo):

Amor querido,

me voy para los esteros,

ay los esteros,

-agua abajo y por la orilla-

en mi bongo sin palanca,

con una vela sin brisa, 

al anochecer sin luna,

sobre el paisaje sin líneas,

ante el azar sin apuesta

de tu adiós sin despedida,

cantándole sin reposo 

a mi guitarra sin prima

a tus ojos sin tristeza,

ay sin tristeza,

mi canción sin alegría. 

Por razones de espacio y tiempo no podemos explayarnos en todos los aspectos textuales que deben considerarse en la codificación poliglótica del canto venezolano de raíz tradicional y, en consecuencia, en la transcripción más fidedigna para su lectura. Por ejemplo, aproximarse a la clasificación de los distintos géneros y subgéneros poético-musicales que hace la tradición cultural de cada zona cuando lee su propio canto es de altísimo interés, porque la taxonomía generalmente  depende del ritmo musical y no de la estructura poética; pero comunicar los resultados de esta indagación implicaría al menos otro artículo, si nos limitamos a la poesía musical llanera o al cancionero oriental. Sin embargo esperamos haber contribuido al cambio en la estrategia lectora: la poliglosia del canto que nos ocupa, la diversidad de sistemas semióticos que integran su codificación, convierten este texto cultural en plurisemiótico y plurisensorial; por lo tanto no se puede aprehender desde las limitaciones espaciales de la escritura, sino “leerse” en el evento del aquí y del ahora de la performance. 
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