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Resumen

El término guacherna comporta una variedad de acepciones en
el contexto de las practicas musicales orales de la region Caribe co-
lombiana. En algunos municipios de la Depresion Momposina, este
término alude a una fiesta callejera tradicional realizada en época de
Navidad, en honor a la Virgen, o al santo patron de cada municipio.
Con la llegada de los festivales regionales a la Depresion Momposina,
la fiesta de guacherna cay6 en desuso y se normalizé como modalidad
ritmica para ser presentada en escenarios. No obstante, los cultores
advierten marcadas diferencias entre las modalidades ritmicas descri-
tas con este mismo término entre los municipios de Tamalameque y de
San Martin de Loba. Estas diferencias no han sido tratadas por los es-
tudios musicologicos y etnomusicologicos a pesar de que han genera-
do constantes desencuentros entre sus cultores a causa de la significa-
cion que la legitima en cada territorio. A partir de los resultados del
trabajo de campo en estos dos municipios, se presenta un estudio com-
parativo que retoma elementos de las teorias de los niveles ritmo-ar-
quitectonicos y la ritmo-percepcion, con la intencion de cotejar las
especificidades ritmico-musicales de ambas guachernas y establecer
de qué manera estas afectan la percepcion musical de sus cultores en
los circuitos de la oralidad y en algunos circuitos externos.

Palabras clave
Guacherna, Depresion Momposina, Colombia, analisis com-
parativo, niveles ritmo-arquitectonicos, ritmo-percepcion.

INTRODUCCION

Hacia el centro y sur de la region Caribe colombia-
na, en la cuenca hidrografica llamada Depresion Mompo-
sina, se cultiva una expresion tradicional conocida como
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Abstract

The term guacherna has several meanings in the oral musical
practice context of the Caribbean region in Colombia. In some of the
municipalities of the Depresion Momposina, this term refers to a tradi-
tional celebration in the street during Christmas time, or to a celebration
to honor and worship the Virgin Mary or each municipality’s saint.
With the arrival of regional festivals in the Depresion Momposina, the
guacherna celebration fell into disuse and became a rhythmic modality
to be presented on stage. However, the culture-bearers of this tradition
point out notable differences between the municipalities of Tamalam-
eque and San Martin de Loba regarding the rhythmic modalities that
this term describes. These differences have not been addressed by mu-
sicological or ethnomusicological studies despite the fact that they have
generated constant arguing between the culture-bearers of tradition
when it comes down to the definitions that grants them legitimacy in
each territory. From the results obtained through fieldwork done in both
municipalities, a comparative study has emerged in which elements of
rhythm perception and rhythmic-architectonic levels have been retaken
to compare the musical rhythmic specificities from both guachernas
and establish how these affect the musical perception of their culture-
bearers in oral and external circuits.

Key words
Guacherna, Depresion Momposina, Colombia, comparative
analysis, rhythmic-architectonic levels, rhythm perception.

la guacherna. La guacherna es ejecutada por un cantador
o cantadora, coro responsorial, bailadores y bailadoras,
palmas, guache o maracas, y dos tambores llamados tam-
bora (tambor bimembranofono que tiene connotacion de
hembra), y tambor o currulao (tambor coénico unimem-
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branéfono que tiene connotaciéon de macho).! En algunos
municipios, este término alude a una fiesta callejera tradi-
cional que se realizaba en época de Navidad, en honor a la
Virgen, o al santo patrén de cada municipio. Con la llega-
da de los festivales regionales como el Festival Nacional
de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque en 1978
y el Festival Nacional de la Tambora de San Martin de
Loba en 1986, la fiesta tradicional de la guacherna cayo
en desuso, y estos festivales la normalizaron como mo-
dalidad musico-danzaria al igual que hicieron con otras
fiestas callejeras que eran realizadas al son de tambores.”
En el municipio de Tamalameque en el departamento del
Cesar, a esta fiesta se la llamoé “noches de Guacherna”.
Esta se extendia desde el 5 de diciembre hasta el 6 de
enero del nuevo ao, tenia connotaciones religiosas y un
papel ritual especifico en la celebracion navidefia o en la
celebracion del dia del santo patron. Su funcidn social
fundamental era seguir el liderazgo de cantadoras/es an-
cianas/os que sefalaban con sus cantos y al son de los
tambores los puntos de encuentro en el territorio, involu-
crando a la comunidad, y disfrutando colectivamente de
comidas y de bebidas alcohélicas.

En el caso del municipio de San Martin de Loba
en el departamento de Bolivar, existia una fiesta tradi-
cional muy similar conocida como “paseos”, que le daba
una significacion peculiar a los desplazamientos por las
calles. Esta festividad solia durar toda la noche hasta la
mafana del dia siguiente. Los informantes de este muni-
cipio narran que en cada calle se sacaban novenas y ca-

' El guache es un cilindro metalico de aproximadamente 30
cm de largo y 10 cm de diametro con semillas en su interior.
La tambora tiene aproximadamente 50 cm de alto y 40 cm de
diametro; se toca con baquetas de madera, generalmente en una
sola de las membranas. Por su parte, el tambor o currulao tiene
aproximadamente 60 cm de alto y 30 cm de diametro en la parte
superior; esta parte se golpea con las palmas de ambas manos.
La altura y didmetro de ambos tambores pueden variar levemen-
te entre los municipios de la Depresion Momposina.

% La guacherna, el chandé, 1a tambora, el berroche, el brin-
cao, latunay la tambora redoblada son las modalidades ritmico-
danzarias que conforman la manifestacion cultural mas impor-
tante y diversa de la Depresion Momposina llamada Tambora.
Guillermo Carbo, uno de sus mas importantes investigadores,
utiliza Tambora (con T mayuscula) para aglutinar todas estas
modalidades musico-danzarias y su organologia, mientras que
tambora (con t minuscula) sirve para identificar la modalidad
ritmica especifica y al instrumento musical en si; véase Guiller-
mo Carbd, Musique et danse traditionnelles en Colombie: La
Tambora (Paris: L’Harmattan Editions, 2003), pp. 63-64.
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rrozas segun un orden previamente dispuesto. Esta fiesta
era acompafiada por las modalidades ritmicas de tambora
y guacherna. Para que la fiesta durara toda la noche, se
tomaba continuamente ron y agualoja.’ Los asistentes
formaban un circulo, en cuyo interior bailaban las pare-
jas acompafiadas del conjunto musical. “Cuando el licor
se estaba agotando, el tamborero tiraba la tambora
[instrumento musical] al ruedo y al que le cayera en
los pies éste debia comprar una botella de ron para
que la fiesta continuara, porque sin ron la fiesta no
caminaba mas”.*

En las noches de guacherna como en los paseos,
se ejecutd principalmente la modalidad ritmica de gua-
cherna. No obstante, pese a que ésta es nombrada de for-
ma similar en ambos municipios, sus cultores advierten
marcadas diferencias que se hacen evidentes cuando par-
ticipan en los festivales. Dichas diferencias atin no han
sido suficientemente abordadas por los estudios etnomu-
sicologicos y musicologicos. Guillermo Carbé publico el
primer analisis comparativo sobre esta modalidad ritmica
de la Depresion Momposina. Alli compara a la guacherna
del municipio de San Martin de Loba con el chandé del
municipio de Talaigua Viejo, pero no las guachernas de
ambos municipios.® Las diferencias entre una y otra han
sido soslayadas por los materiales musicales didacticos
disefiados y difundidos por el Ministerio de Cultura de
Colombia, de uso muy extendido en el pais, lo que ha
servido para consolidar un malentendido con respecto a
estos ritmos, que no tiene nada que ver con lo que real-
mente se ejecuta en esos lugares.®

3 Agualoja es una bebida a base de panela y de pimienta
picante que todavia prepara la cantadora sanmartinense Ana Re-
gina Ardila, como tradicion para cuidar la voz.

4 Entrevista con Nicanor Agudelo, tamborero de San Martin
de Loba (30 de octubre de 2014). Esta practica también fue co-
mun en las “noches de Guacherna” de Tamalameque. En ambos
municipios se conoce como “pagar la culebra”. Asimismo, era
comun que los personajes acaudalados del municipio fungieran
como mecenas en estas festividades.

5 Sobre este andlisis comparativo, véase Carbd, Musique et
danse traditionnelles en Colombie, pp. 302-324. En su analisis
hay importantes elementos de caracter musicoldgico. Sin embargo,
compar6 dos modalidades ritmicas circunscritas a dos manifesta-
ciones culturales diferentes como son la Tambora y el Chandé.

¢ Se hace referencia a la cartilla Pitos y tambores (2004) del
Plan Nacional de Musica para la Convivencia, puesto en marcha
por el Ministerio de Cultura de Colombia. Este fue el primer
material escrito con caracter pedagogico de las modalidades an-
tes mencionadas que se difundio en el interior del pais. Sin duda
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Si bien los importantes hallazgos y conclusiones a
las que lleg6 Carbd, sumados a los intereses pedagogi-
cos del material didactico del Ministerio de Cultura de
Colombia, han sido determinantes para aproximarse a la
guacherna, resulta imprescindible conocer las percepcio-
nes, sensaciones y sensibilidades de los propios cultores
de los dos municipios en los cuales se desarrollo el pre-
sente estudio comparativo, para ahondar en los rasgos y
caracteristicas distintivas de la modalidad ritmica conoci-
da como guacherna, y establecer de qué manera afectan
su percepcion musical, y la resonancia que esto tiene en
algunos circuitos externos. Por lo tanto, el trabajo que
aqui se propone es estudiar comparativamente la modali-
dad ritmica de la guacherna que se divulga en el munici-
pio de Tamalameque en el departamento del Cesar, con la
del municipio de San Martin de Loba, en el departamento
de Bolivar, para verificar las similitudes y diferencias que
hay entre ambas. A tales efectos, este trabajo se divide en
cuatro partes. En la primera se describen los criterios de
seleccion de los casos de estudio, el procedimiento para
el desarrollo de los procesos de conocimiento y las fases
del método comparativo. En la segunda, se presentan las
teorias de los niveles ritmo-arquitectdnicos y de la ritmo-
percepcion, propuestas por Grosvenor Cooper y Leonard
B. Meyer, y por Humberto Sagredo, respectivamente. Es-
tas teorias sirven de base a la argumentacion en el estudio
de la guacherna momposina. En la tercera, se desarrolla
el analisis descriptivo de ambas modalidades ritmicas, ar-
ticulado a las percepciones, sensaciones y sensibilidades
de los cultores. Asimismo, se presentan los hallazgos del
estudio comparativo ritmo-perceptivo, con el fin de de-
mostrar sus especificidades y de qué manera estas afectan
su percepcion musical y a algunos circuitos externos. Por
ultimo, se presentan algunas consideraciones finales.

1. ENTRE TESTIMONIOS, TOQUES, CANTOS Y
ONOMATOPEYAS

La seleccion de los municipios de Tamalameque y
de San Martin de Loba se fundamenta en dos criterios.
El primer criterio se basa en que en ambos municipios se
han llevado a cabo festividades tradicionales en las cua-

esta cartilla ha facilitado el acercamiento de muchas personas
a las musicas de la Depresion Momposina —sobre todo en el
ambito educativo—, pero su escasa profundizacion ha populari-
zado versiones de la guacherna que no corresponden con lo que
realmente sucede en los territorios donde se practica, lo cual
afectd significativamente los procesos de recepcion interna y
externa de la misma.
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les la mencionada modalidad ritmica cumplié un papel
fundamental. En ambos lugares se establecieron luego
los primeros y mas concurridos festivales de Tambora en
la Depresion Momposina colombiana desde los afios 70
y 80 del siglo XX, mencionados en paginas anteriores.
El segundo criterio es que después de que el autor del
presente trabajo ejecutd in situ esta modalidad ritmica
con los musicos de ambos municipios —apoyado en los
ejemplos musicales presentados por los estudios previos
hechos por Carbo y por lo expuesto en el material didac-
tico del Ministerio de Cultura—, encontr6 importantes
diferencias ritmico-musicales entre ambas guachernas.
Algunos cultores muestran gran contrariedad a causa de
la alteracion de los nombres de guacherna que aparece en
los materiales del Ministerio. A partir de estos y otros ha-
llazgos registrados en el diario de campo, en las entrevis-
tas y a través de la observacion participante, se procedio
con la identificacion de los perfiles de los cultores, con la
intencion de generar un corpus de analisis para posterior-
mente hacer la descripcion de tipologias y finalmente de-
finir las fases a desarrollar en el proceso de investigacion.

Con base en los trabajos de campo realizados en-
tre los afios 2013 a 2017, se consolid6 un corpus de ana-
lisis hecho con la colaboracién de nueve cultores, y se
construyd la descripcion de tipologias segin sus dife-
rentes desempefios en la guacherna. Dicha descripcion
comprende: 1) musicos, constituidos por cantadoras/es,
tamboreros/as y bailadores/as (se incluye a los bailadores,
dado que es comun que también canten y/o ejecuten am-
bos instrumentos membrandfonos); 2) representantes cul-
turales (constituido por directores de Casas de la Cultura
y directores de grupos de proyeccion); y 3) investigadores
autoctonos o locales (constituido por escritores, cronistas,
historiadores, poetas, profesores ¢ investigadores). Aqui
estas tipologias se agrupan bajo el concepto de cultor.
Finalmente, se determinan cuatro fases constituidas por
estancias de periodos cortos y otras de periodos mas pro-
longados en varios lugares de la Depresion Momposina,
pero principalmente en la subregion de Loba y en la su-
bregion Centro, en las cuales se ubican los municipios de
San Martin de Loba y de Tamalameque, respectivamente.
La primera fase comprende el rastreo de testimonios ora-
les y de documentos escritos por investigadores locales,
que permiten comprobar que las guachernas bajo estudio
comportan rasgos comunes de larga duracion, categoria
de analisis utilizada en este trabajo.” Una vez comproba-

" Por rasgos comunes de larga duracion se entiende la per-
manencia, desde mucho tiempo atras, de la guacherna en estos
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dos tales rasgos, la segunda fase consiste en la realiza-
cion de grabaciones in sifu, dentro y fuera del contexto
de los festivales, para extraer fragmentos de los cantos,
analizar las estructuras ritmicas, obtener sus formulas y
compararlas con las registradas por Carb6 y por el ma-
terial didactico del Ministerio de Cultura. En la tercera
fase, se ejecutan las formulas ritmicas sustraidas de los
audios con los cultores, asi como las aprendidas en los ya
mencionados materiales, a fin de conocer sus percepcio-
nes musicales al respecto. De igual forma, se solicita a los
musicos recitar las onomatopeyas con las cuales apren-
den, comprenden, describen y han transmitido oralmente
la guacherna.® Dichas onomatopeyas se incorporan para
compararlas con las férmulas ritmicas transcritas. Por ul-
timo, con el proposito de identificar, comparar y subrayar
los altos y los bajos contrastes —en el campo de la per-
cepcion— presentes en las guachernas de ambos munici-
pios, en la tltima fase se despejan tres de los seis niveles
ritmo-perceptivos que propongo.’ Estos niveles son: 1)

municipios. Esta categoria se fundamenta en dos aspectos. El
primero, en los testimonios de los musicos mayores de ochenta
aflos y en publicaciones de investigadores locales, los cuales
mencionan la practica de la guacherna en los departamentos
de Bolivar y del Cesar desde por lo menos 1910. El segundo,
en los relatos de los/as cantadores/as ya desaparecidos/as que
entrevistd Carbo en 1994 en Tamalameque y en San Martin de
Loba, en los cuales le manifestaron conocer la guacherna des-
de la infancia en 1920-1936; asimismo, ¢l destaca que esta es
“una de las tradiciones musicales orales mejor conservadas de
Colombia hoy”. Véase Carbo, Musique et danse traditionnelles
en Colombie, pp. 81 y 48. No se pretende afirmar con esto que la
guacherna de la Depresion Momposina sea pura y sin influen-
cias externas. Mas bien se intenta afirmar un corpus de rasgos
comunes de larga duracion basados en los testimonios orales y
en las publicaciones de investigadores locales, ante la escasa
documentacion escrita al respecto.

8 Si bien en Tamalameque como en San Martin de Loba se
presentan relevos generacionales significativos en la divulga-
cion de la guacherna, y esta la practican grupos humanos que se
encuentran inmersos en procesos de segunda oralidad —véase
Walter Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra
(Buenos Aires: Fondo de Cultura Economica, 2009)—, los tam-
boreros mayores se encargan de transmitir sus saberes musica-
les sin uso de grafias u otras mediaciones convencionalmente
escritas, sino con onomatopeyas y a través de la imitacion. Los
jovenes hacen lo propio con el proceso de recepcion.

° Los tres niveles perceptivos que no seran abordados aqui
son: 1) el nivel del texto cantado, constituido por un complejo
de elementos como son el ritmo del texto, la significacion del
mismo, el canto, la tesitura y el timbre de las voces de las/os can-
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el nivel timbrico-percutivo (manos derecha e izquierda
D+I), constituido por la variedad timbrica producida por
el intercambio de ambas manos en diferentes partes de
la tambora y del tambor o currulao; 2) el nivel acentual,
constituido por la diversidad de acentos que convergen y
divergen en los simbolos musicales; y 3) el nivel arqui-
tectonico, que organiza los agrupamientos ritmicos basi-
cos constituidos por las onomatopeyas.'

2. LA RITMO-PERCEPCION EN EL ESTUDIO
COMPARATIVO DE LA GUACHERNA
MOMPOSINA

Este estudio comparativo ritmo-perceptivo se fun-
damenta en los niveles anteriormente expuestos, que a su
vez estan basados en algunos principios perceptuales de
la psicologia de la Gestalt y en la teorizacion del con-
cepto de ritmo en la musica realizada por musicologos
como Humberto Sagredo, o Grosvenor Cooper y Leonard
B. Meyer. Los elementos que se utilizan en el presente
estudio son la organizacion ritmica en niveles percepti-
vos y la configuracion cualitativa del ritmo, asi como la
organizacion de los agrupamientos ritmicos basicos para
la identificacion de los niveles arquitectonicos. Estos se
desarrollan y se adaptan para el estudio de las musicas de
tradicion oral de la Depresion Momposina como la gua-
cherna, al considerar que pueden representar otras ma-
neras de aproximarse a estos entramados sociomusicales.

Con respecto al ritmo, Humberto Sagredo afirma
que —mas alla de ser una secuencia cuantitativa que indi-
ca el valor lineal de las notas sobre un pentagrama—— se

tadoras/es con el coro, en multiplicidad de alturas; 2) el nivel del
acompafamiento de las palmas de las manos, que convergen con
el inflexible acento métrico y divergen de otros tipos de acentos
igualmente importantes; y 3) el nivel de la corporalidad en el rit-
mo, constituido por los gestos faciales, el movimiento y el despla-
zamiento de los cuerpos en el espacio, y la ritmica generada por
los pies de los/as bailadores/as al escuchar los tambores.

10" Grosvenor Cooper y Leonard B. Meyer, Estructura ritmi-
ca de la musica (Barcelona: Editorial Idea Books, 2000), p.10
y 16, afirman que el analisis de la estructura ritmica exige una
organizacion arquitectonica entre sus partes. Asimismo, aducen
que tal organizacion esta constituida por cinco agrupamientos
ritmicos basicos que “pueden ser diferenciados empleando tér-
minos tradicionalmente asociados con la prosodia: yambo, tro-
queo, anapesto, dactilo y anfibraco”. En el caso de los agrupa-
mientos ritmicos expuestos en el presente estudio, corresponden
a los niveles: subprimario (ii), primario (i) y superior (1); véase
Cooper y Meyer Estructura ritmica de la musica, pp. 10-11.
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compone de varios niveles perceptivos configurados por
factores musicales y extramusicales: a esto lo denomina
configuracion cualitativa. Dentro de estos factores extra-
musicales destaca “la cultura, la experiencia, la atencion
y las expectativas”." Ademas, aduce que el ritmo, para
ser reconocido como tal, “debe ser percibido por un suje-
to [o sujetos] el (los) cual(es) lo constituye(n), a partir de
los datos que le(s) proporciona el ambiente”.'> En cuanto
a la percepcion, la define como “un hecho complejo que
constituye un todo en el cual no caben sensaciones pun-
tuales ni asociaciones”."* De esta manera, comprende la
ritmo-percepcion como un proceso holistico, en el cual se
involucran pensamientos, sensaciones, emociones y sen-
sibilidades en un todo indiscernible.

Por su parte, Grosvenor Cooper y Leonard B. Me-
yer afirman que, a pesar de la importancia que tiene la
organizacion temporal de la musica, el estudio del ritmo
ha sido desatendido en la instruccion musical desde el
Renacimiento." Para ellos, el ritmo “organiza y es a su
vez organizado por todos los elementos que crean y dan
forma a los procesos musicales”."> Ademas, afirman que
esta organizacion experiencial del ritmo

...consiste en agrupar sonidos individuales en patrones
estructurados en los cuales una o mas partes no acentua-
das son agrupadas en relacion con otra parte que si lo esta
(...) [e] implica siempre una correlacion entre una tnica
parte acentuada (fuerte) y una o dos partes no acentuadas
(débiles).'

Estas definiciones de ritmo y percepcion aplicadas
al presente estudio comparativo, permiten plantear una
hipétesis interpretativa que se aproxima a los discursos
de los cultores sobre las diferencias entre la guacherna
de un sitio y de otro: posiblemente los musicos de tradi-
cién oral, en sus procesos de recepcion de la guacherna,
perciben una serie de partes acentuadas y no acentuadas
en los tambores, con las cuales reconocen musicalmente
esta modalidad ritmica. En consecuencia, los desencuen-
tros a causa de la utilizacion del mismo término para des-
cribir dos modalidades ritmicas diferentes, podrian girar
en torno a la forma como son percibidos los golpes en

' Humberto Sagredo, “El Ritmo en la Musica Venezolana”,
25 (1988), p. 55.

12 Sagredo, “El Ritmo en la Musica Venezolana”, p. 56.

13 Sagredo, “El Ritmo en la Musica Venezolana”, p. 58.
Cooper y Meyer, Estructura ritmica de la musica, p. 5.
Cooper y Meyer, Estructura ritmica de la musica, p. 9.
Cooper y Meyer, Estructura ritmica de la musica, pp. 5-17.

14
15
16
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los instrumentos de percusion, y no exclusivamente de
acuerdo a como se ven esos golpes escritos en un papel
pautado. A continuacion, se aborda sucintamente el con-
texto de la guacherna en los municipios de Tamalame-
que y San Martin de Loba, articulado a las percepciones
de los cultores, y se desarrolla el analisis descriptivo de
ambas modalidades ritmicas. La intencion es comprobar
la anterior hipoétesis interpretativa y demostrar la impor-
tancia que tiene la comprension ritmo-perceptiva de los
cultores para el analisis de los golpes en los tambores que
dan origen a la guacherna.

3. ;PASCUEEEE... LA ALEGRIA!: ANALISIS
DESCRIPTIVO DE LA GUACHERNA
MOMPOSINA

3.1. ;Demetria tenemos noches de guacherna en
“meque”!

El municipio de Tamalameque, ubicado en el depar-
tamento del Cesar —en la cuenca hidrografica de la De-
presion Momposina colombiana—, fue el primer munici-
pio en organizar encuentros folcloricos desde 1978, hasta
consolidar y mantener vigente su festival. Este fue uno de
los cinco municipios donde hizo parte del trabajo de cam-
po Carbo. El presente estudio comparativo inicia el tra-
bajo de campo alli mismo por dos razones. La primera es
porque no existen transcripciones ni mucho menos anali-
sis referentes a la guacherna practicada en Tamalameque,
a pesar de su importancia. La segunda es porque los cul-
tores de Tamalameque no participaron en las investiga-
ciones sobre la guacherna realizadas por el Ministerio de
Cultura, por lo que las transcripciones que se ofrecen en
los materiales publicados por esta institucion no incluyen
ejemplos de Tamalameque, pero si hablan de la guacher-
na 'y extienden sus conclusiones a todo el territorio. Esto
explica las contrariedades expresadas por los cultores con
respecto a los patrones ritmicos expuestos en el material
didactico publicado por ese ministerio.

El investigador Di6genes Armando Pino Avila de
Tamalameque afirma que en las “noches de guacherna”
se ejecutaban varias modalidades ritmicas, pero princi-
palmente la guacherna. Asi se registrd en el diario de
campo:

Hoy martes 5 de diciembre de 2017, finalizada la XXV
version del festival, me reuni con Didgenes A. Pino Avi-
la, uno de sus creadores. Una vez que le revelé parte de
mis registros de audio del grupo tradicional La Llorona
Loca de Tamalameque, le expresé: la cancion el Pajarito
que este grupo siempre presenta en la categoria riqueza
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folcldrica en los festivales jes la guacherna de aqui de
Tamalameque? El me respondio: si, asi es como se tocaba
y bailaba en las “noches de guacherna”. El Pajarito tam-
bién lo tocaban y cantaban en otro ritmo durante los des-
plazamientos. Lo importante era que al final se armaba la
guacherna en la esquina de La Casa Amazona, o donde
Pacha Gamboa, Isabel Vega, o en el barrio Palmira con
Brigida Maldonado o donde Demetria Carmona. Tocar y
bailar la guacherna en esas noches era algo muy repre-
sentativo de aqui de Tamalameque."”

También afirma Pino Avila que el festival acogid
la guacherna tal cual se ejecutaba y se bailaba en esas
noches. El la describe como “un aire mas alegre (...) y
mas rapido que la tambora, donde las baquetas golpean
primero el cuero y después la madera, subiendo ambos
palos a golpear cuero y madera en el instrumento (...)”.!"

A continuacién, se presenta la transcripcion y el
analisis descriptivo de los primeros quince compases de
la guacherna El Pajarito de Tamalameque (Ejemplo 1),
basados en las grabaciones realizadas in sifu, haciendo
uso de una partitura convencional con algunos elementos
usados en la escritura afrocaribefia para los tambores."”
Se realiza una distincion timbrica de ambos instrumentos
membranofonos, en la cual se identifican tres tipos de so-
nidos en la tambora y cuatro en el tambor o currulao. El
instrumento tambora se ejecuta con dos baquetas. En la
pauta de tres lineas, la de arriba indica un golpe de baque-
ta sobre la madera que esté en la parte superior del instru-
mento; la del medio un golpe de baqueta en el aro o borde
superior derecho del instrumento; y la inferior, un golpe
de baqueta en parche abierto o centro de la membrana
derecha sin obstruir la vibracion que se expande por todo
el instrumento. En la pauta de una linea, el currulao se
ejecuta con sonido abierto (A), en el cual las manos gol-
pean la membrana permitiendo que esta resuene; quemao
(Q), en el cual las manos semicerradas golpean el borde

17 Diario de campo, 2017, p. 32.

'8 Didgenes Armando Pino, La Tambora: Universo Mdgico.
Identidad cultural del hombre del Rio Magdalena (Bucaraman-
ga, Santander, Colombia: Editorial Funprocep, 1990), p. 15.

' En una entrevista del autor con el musicologo Gui-
llermo Carbd (28 de noviembre de 2013), este expresod
que las convenciones afrocaribefias para el currulao no
eran comunes en la Depresion Momposina. No obstante,
encuentro que algunos tamboreros jovenes entrevistados
se las vienen apropiando desde hace algunos afios. En
consecuencia, se presenta la transcripcion del currulao
ampliando la distincion timbrica realizada por Carbé.
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de la membrana con el extensor propio del meiiique y los
dedos meiiique, anular y medio; y tapao con dedos (Td),
en el cual los dedos se apoyan suavemente sobre el borde
de la membrana. Todos los golpes se ejecutan con ambas
manos: derecha e izquierda (D+I).

Para la presente transcripcion descriptiva de la gua-
cherna, se selecciona una muestra registrada con el grupo
La Llorona Loca de Tamalameque en el Festival Nacio-
nal de la Tambora y la Guacherna de Tamalameque en
2017. Esta muestra forma parte de los seis archivos so-
noros tomados en diversos momentos y lugares dentro y
fuera del contexto de los festivales. La misma contiene un
pentagrama para el/la cantador/ra, otro para el coro, dos
pautas de una linea y una de tres lineas para la percusion,
constituida por las palmas, el currulao y la tambora res-
pectivamente.

La estructura métrica de la guacherna en Tamalame-
que es binaria de subdivision ternaria (transcrita en compas
de 6/8), y con un fempo que oscila entre 176 y 185 pulsos
por minuto. En la transcripcion de los tambores hay una
presencia constante de acentos dinamicos (>), los cuales
son caracteristicos —junto con otro tipo de acentos igual-
mente importantes que se veran ulteriormente— de la for-
mula ritmica de esta guacherna.® Esta modalidad ritmica
en Tamalameque esta basada en el principio de recurrencia,
que implica la repeticion constante de una féormula ritmica
unica de un periodo de cuatro pulsaciones (dos compases),

2 Segun Cooper y Meyer, Estructura ritmica de la misica,
p-19, los acentos son énfasis dentro de una serie de estimulos
que organizan la percepcion para constituir grupos coherentes.
Entre estos acentos se pueden distinguir el acento tonico (at),
énfasis de timbre o de altura; el acento métrico (am), énfasis
que marca el pulso del compas; el acento dinamico (>), énfasis
del volumen del sonido; el acento agdgico (aa), es el énfasis mas
fuerte de todos y depende de la duracion del sonido (a mayor
duracion, mayor acento); y el acento posicional (ap), énfasis que
viene dado por lo primero que aparece en un campo perceptivo.
Sobre la caracterizacion de los acentos, véase Francisco Kropfl
y Maria del Carmen Aguilar, “Propuesta para una metodologia
de analisis ritmico”, trabajo presentado en el Simposio de
Analisis Musical, III Jornadas de Musicologia organizadas por
el Instituto Nacional de Musicologia, 19 de septiembre de 1986
(Buenos Aires: Edicion del Departamento de Musica, Sonido e
Imagen, Centro Cultural, 1989), pp. 5-17. [Consulta: <https://
es.scribd.com/document/385626703/Kropfl-Propuesta-para-
una-metodologia-de-analisis-ritmico >]; y Juan Francisco
Sans, “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y la
notacion del merengue”, Revista Akademos, 11/1-2, (2009), pp.
117-141.


https://es.scribd.com/document/385626703/Kropfl-Propuesta-para-una-metodologia-de-analisis-ritmico 
https://es.scribd.com/document/385626703/Kropfl-Propuesta-para-una-metodologia-de-analisis-ritmico 
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El Pajarito

Canto de guacherna en Tamalameque,Cesar
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Ejemplo 1. Canto de guacherna de Tamalameque. Fuente: elaboracion propia.?!

2l Para escuchar la guacherna de Tamalameque véase el si-
guiente enlace: <https://soundcloud.com/user-150242678/
guacherna-en-tamalameque/s-boSVIEXMW 81>,
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pero que estd sujeta a eventuales rupturas del patron
—como son los repiques— tal cual se puede escuchar
en los audios completos. La tambora tiene un comienzo
anacrusico en el parche abierto que sefala la entrada a
tempo al tambor o currulao, 1o que constituye un acento
posicional (ap) de gran importancia, ya que es divergen-
te con el inflexible acento métrico (am) de negras con
puntillo que las palmas van a imponer a lo largo del pa-
saje. Las palmas y ambos instrumentos prosiguen recur-
sivamente con su formula a lo largo de toda la pieza. Se-
gun los registros de campo, la formula normalizada es la
que aparece en los compases 3 y 4, repitiéndose esta en
la totalidad del material musical examinado. El cantador

Presto J =176
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introduce un elemento ritmico de naturaleza binaria que
forma hemiolas de tipo vertical 2 a 3 con la percusion en
el c. 13. Cabe resaltar que estas se presentan en todo el
ejemplo musical bajo analisis. Ahora bien, si se obser-
va cuidadosamente este ejemplo musical, los elementos
simbdlicos contenidos en los pentagramas y las pautas
configuran los seis niveles perceptivos ya mencionados,
que interactiian de forma subyacente a la linealidad a
la que frecuentemente se reduce la notacion del ritmo.
A continuacion, se presenta la formula recurrente de la
modalidad ritmica de la guacherna de Tamalameque, y
se despejan los niveles timbrico-percutivo, acentual y
arquitectonico.

frase

> > > >
palmas —Hg ()\ o J J J :
currulao —Hg % :Q J g J £ -ﬁ 9 J :
A A A A Q Q Td A
D 1 D 1 D 1 D 1
> > > >
tambora —Hg s ¥ 5 s :
SRt A
D I D I D I D I D

Ejemplo 2. Férmula ritmica de la guacherna de Tamalameque.
Fuente: elaboracion propia.

Si se despejan los niveles de la percusion, dejando
solo la tambora y el tambor o currulao:

Obsérvese que en el nivel timbrico-percutivo
(Ejemplo 3) los golpes en parche abierto de la tambora
coinciden con el golpe abierto del currulao enelc. 1y
en la ultima negra del c. 2. Los golpes en el aro coinciden
con el quemao del currulao en la negra y la corchea del
c. 2, yun golpe en el aro hace lo propio con un tapao con
dedos en el currulao en la tltima corchea de la frase.

Por su parte, el miisico veterano Ermides Vides, asi
como los jovenes Manuel Mendoza y Edwin Mendoza,
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usan esta onomatopeya en ambos membrandfonos para la
guacherna (Ejemplo 4).2

Si se despejan los niveles de la percusion, dejando
solo la tambora y la onomatopeya (Ejemplo 5), la formula
ritmica presenta la siguiente organizacion en los niveles
acentual y arquitectonico:

22 Las lineas bajo la onomatopeya indican las partes acen-
tuadas y los semicirculos las partes no acentuadas. Al respecto,
véase Cooper y Meyer, Estructura ritmica de la musica, p.16;y
Sagredo, “El Ritmo en la Musica Venezolana”, pp. 59-60.
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Ejemplo 3. Convergencia entre los tambores de la guacherna de Tamalameque.
Fuente: elaboracion propia.
cun tu cun tu cun ta ca ta cun
N T N T N TN TN
Ejemplo 4. Onomatopeya de la guacherna de Tamalameque.
Fuente: elaboracion propia a partir de la onomatopeya enunciada por los musicos.
ap at-am aa at aa at-am-aa at aa
> > > >
tambora : * . - .
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Ejemplo 5. Organizacion acentual y arquitectonica de la guacherna de Tamalameque segin la onomatopeya.
Fuente: elaboracion propia.

En la guacherna de Tamalameque hay una presen-
cia constante de dos pulsaciones isocronas por compas
que llevan indefectiblemente las palmas, conformes al
acento métrico del conjunto. Obsérvese en el nivel acen-
tual que es la tambora la que “llama” al currulao ejecu-
tado por Manuel Mendoza, con un comienzo anacrusico
que hace el tamborero Edwin Mendoza; una negra tocada
en parche abierto con acento posicional (ap), que produ-
ce un sonido grave caracteristico de esta musica (prime-
ra silaba cun). Se subraya la convergencia entre acentos
métrico (de pulso del compas), tonico (del golpe abier-
to del currulao), y dindmico en la primera corchea del

c.1. No obstante, nétese que esta convergencia acentual
es desafiada por el acento agogico de la primera negra
golpeada en parche abierto en la tambora (segunda silaba
cun), mientras que, el acento agdgico de la segunda negra
(tercer cun) hace lo propio con la convergencia entre los
acentos tonico y dinamico de la segunda corchea (fu). En
el segundo compas de la frase se presenta un superacento
por la convergencia de cuatro de los cinco acentos antes
mencionados (am, at, aa, ad) en la negra golpeada en el
aro de la tambora (fa). Finalmente, el acento agogico de
la Gltima negra de la frase golpeada en parche abierto de
la tambora (cun, que tiene la misma funcién de la ana-
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crusa inicial), desafia la convergencia entre los acentos
tonico y dinamico de la segunda corchea golpeada en el
aro de la tambora (segundo ta).

En este ejemplo musical, la convergencia y diver-
gencia entre los acentos también genera interacciones
en el nivel arquitectonico o nivel de los agrupamientos
constituidos por el acento métrico derivados de la ono-
matopeya. Cabe aclarar que el autor del presente trabajo
y los musicos entrevistados no necesariamente perciben
lo mismo de estos objetos sonoros, ni tienden a hacer
abstracciones similares, por cuanto caracteristicas como
la simplicidad, la coherencia estructural, la regularidad,
entre otras, pueden variar significativamente. Ademas, la
concepcion desde la escritura que tiene el autor es incon-
mensurable con la concepcion desde la oralidad que los
cultores pueden tener del mismo fendmeno. En tal sen-
tido, no se trata de suplantar perceptivamente al “otro”
mediante el analisis de lo percibido, sino mas bien, si-
guiendo el principio perceptual de la pregnancia, demos-
trar que hay al menos dos formas en las que se puede
comprender esta formula ritmica.® En la primera, puede
ocurrir que algunos musicos tiendan a percibirla prima-
riamente yambica, ya que en el nivel ritmico subprimario
(marcado con signo ii en la pauta del Ejemplo 5), hay
tres agrupamientos yambicos (corto-largo) y uno trocaico
(largo-corto) que coinciden con los tres acentos agdgicos
de la tambora. El segundo, parte del supuesto de que las
convergencias entre acentos métrico, tonico y dinamico
(en la primera corchea del ¢.1) y tonico y dinamico (en la
segunda corchea del c.1 y segunda corchea del c.2), hace
que el ritmo tienda a ser percibido como trocaico inver-
tido (figura corta acentuada-figura larga atona). A eso se
suma el superacento de la primera negra del c.2 tocada en
el aro de la tambora que forma un agrupamiento trocaico
en ese nivel, y trocaico en los niveles primario (i) y supe-
rior (1), respectivamente, debido al principio de recurren-
cia de la férmula ritmica.

2 La pregnancia o “buena forma” es un principio perceptual
de la Gestalt. Rudolf Arnheim, “Prégnanz and its discontents”,
Gestalt Theory, 9/2 (1987), p.106, sefiala que es el “resultado
de la interaccion antagonica entre el estimulo anabolico y la
tendencia a la simplicidad”. Aplicado al presente analisis mu-
sicologico, significa que la tendencia a la organizacion de los
elementos en el campo de la percepcion sonora puede variar del
sujeto efic al sujeto emic, quienes pueden percibir los acentos en
un lugar o en otro. Por ello, no se pretende decir que los culto-
res “perciben asi”, sino las probabilidades entre construccion y
simplicidad en su campo perceptivo.
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3.2. Llama a “Nica” que estas son noches de paseos
en San Martin de Loba

El municipio de San Martin de Loba, ubicado en
el departamento de Bolivar —en la cuenca hidrografica
de la Depresion Momposina—, fue el segundo munici-
pio en organizar encuentros folcloricos desde 1986, hasta
consolidar y mantener vigente su festival. Este municipio
también formo6 parte del trabajo de campo realizado por
Carbo, en el cual se presento la transcripcion de la moda-
lidad ritmica guacherna. No obstante, el presente estudio
transcribe los ejemplos musicales propios, basados en la
ejecucion del octogenario tamborero Nicanor Agudelo
“Nica” en el currulao, y de Toribio Rojas en la tambora.

Con respecto a la festividad denominada “paseos”,
en la cual la guacherna fue una de las modalidades ritmi-
cas recurrentes, “Nica” recuerda:

A la edad de quince afios por alla en el afio 50 comencé
a ejecutar tambor en los paseos que se sacan aqui en la
Navidad por las calles con las carrozas, donde cada calle
saca su novena (...) En estas fiestas hasta las 12 de la
noche se tocaba tambora y guacherna.*

Los “paseos” aun se realizan en San Martin de Loba
en época de Navidad y Afio Nuevo, con algunas transfor-
maciones producto de los continuos procesos de negocia-
cion cultural. Entre ellas se destaca que ya no llaman a esta
festividad “paseos”, y tampoco se ejecuta exclusivamente
la guacherna. Asimismo, la modalidad ritmica guacherna
pas6 de ser una modalidad especifica que la generacion
de los “viejos como Nica” ejecutaban en los paseos por
las calles al grito de “jpascuéee la alegria!”, generando
el reconocimiento de los pobladores y el fortalecimiento
de los lazos comunitarios mediante el convite colectivo,
a otorgarsele una significacion distintiva —derivada del
festival— que gira alrededor de rasgos mas “individuali-
zantes” como son la elegancia y el cortejo. Obsérvese por
ejemplo, lo que dicen algunos representantes culturales
del municipio al preguntarseles qué significado tiene la
guacherna. Al respecto, Idelsa Cerpa, directora del grupo
folclérico Juventud Sanmartinense, expresa que “el baile
mas bonito y el mas elegante es el de la guacherna”.* Por
su parte, Javier Camargo, presidente del Festival Nacio-
nal de la Tambora de San Martin de Loba, expresa que:

2+ Entrevista con Nicanor Agudelo, tamborero de San Mar-
tin de Loba (30 de octubre de 2014).

2 Entrevista con Idelsa Cerpa, representante cultural de San
Martin de Loba (30 de octubre de 2014).
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...la guacherna es mas de galanteo, es como de enamora-
dos justed ve como hacen los pajaros cuando quieren co-
pular, que el macho le hace un poco de morisquetas a la
hembra? Bueno, en la guacherna usted ve eso. Entonces
el que invento la guacherna, seguro estuvo viendo estos
animales cuando estaban en sus amorios.*

No obstante estos cambios en la significacién so-
cial de la guacherna, se resalta que conserva especifici-
dades en los tambores, que han sido transmitidas de ge-
neracién en generacion por tamboreros como “Nica”. El
es el tamborero mas longevo de San Martin de Loba, y
ejecuta el currulao con una sutileza que lo distingue y
que le ha valido el reconocimiento como uno de los mas
importantes musicos del municipio. En su forma de tocar
el currulao no son tan evidentes las influencias de las téc-
nicas y convenciones para la ejecucion de algunos instru-
mentos de percusion afrocaribela que hoy se difunden
entre los jovenes. Por eso, el presente estudio aproxima
la ejecucion de “Nica” a convenciones afrocaribefias,
pero matizadas seglin las percepciones al momento del
registro. A los efectos de la transcripcion de los golpes
que este tamborero hace, se usan las siguientes conven-
ciones: sonido abierto (A), las manos golpean el borde de
la membrana permitiendo que esta resuene; abierto con
dedos (Ad), es un golpe sutil sobre el borde de la mem-
brana que se hace con las yemas de los dedos; quemao
cerrado (Qc), las manos semicerradas golpean el borde
de la membrana con el extensor propio del meiiique y los
dedos mefique, anular y medio obstruyendo su vibracion;
apoyo (a*), en este golpe apoya suavemente el dorso de
la mano sobre la membrana sin que se produzca sonido; y
nota fantasma (nf), toca ligeramente el centro de la mem-
brana con los dedos. Todos los golpes se ejecutan con am-
bas manos derecha e izquierda (D+1).

A continuacion, se presenta la transcripcion y el
analisis descriptivo de los primeros dieciséis compases
de La Zamba Llorona (Ejemplo 6), una guacherna que
“Nica” reconoce como tradicional. Se selecciona una
muestra registrada con el grupo Juventud Sanmartinense,
con “Nica” y con Toribio Rojas, en las bodas de plata del
Festival Nacional de la Tambora de San Martin de Loba
realizada en la Universidad Industrial de Santander, en
octubre de 2014.7” Esta muestra forma parte de los doce

% Entrevista con Javier Camargo, presidente del Festival
Nacional de la Tambora de San Martin de Loba (30 de octubre
de 2014).

27 Este evento fue el predambulo de la version realizada unos
dias después en el municipio de San Martin de Loba. Dicha ce-
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archivos sonoros y audiovisuales tomados en diversos
momentos y lugares dentro y fuera del contexto de los
Festivales.

Se emplea la misma caracterizacion timbrica en la
ejecucion de ambos instrumentos membrandfonos que se
realiza con la guacherna de Tamalameque.

La estructura métrica de la guacherna en San Mar-
tin de Loba es binaria de subdivision ternaria (transcrita en
compas de 6/8), y con un fempo que oscila entre 120 y 126
pulsos por minuto. En la transcripcion de los tambores hay
una presencia constante de acentos dindmicos (>), los cua-
les constituyen —junto con los acentos ya enunciados— la
formula ritmica de esta guacherna. Esta modalidad ritmica
en San Martin de Loba estd basada también en el principio
de recurrencia, que implica la repeticion constante de una
formula ritmica tnica de un periodo de cuatro pulsaciones
(dos compases), sin rupturas eventuales del patron segun la
ejecucion de “Nica” y de Toribio. La férmula normalizada
es la que aparece en los cc. 12 y 13, repitiéndose ésta en la
totalidad del material musical examinado. El currulao tiene
un comienzo tético en el ¢. 10. “Nica” inicia con un flam,
golpes en abierto, abierto con dedos y quemao cerrado, en
el cual introduce un elemento ritmico de naturaleza binaria.
Este elemento ritmico ejecutado también con un apoyo y no-
tas fantasma, es recurrente durante todo el ejemplo musical
(Ejemplo 7). Se subraya que el currulao, la cantadora y el
guache parecen establecer una estructura métrica binaria de
subdivision binaria hasta el ¢. 12, cuando entra Toribio en la
tambora y se forman hemiolas de tipo vertical 2 a 3 entre la
voz y ambos membranofonos. El coro inicia el responso con
una melodia que introduce un elemento ritmico de naturale-
za binaria en los cc. 1, 3, 5y 7 (Ejemplo 6). Este elemento
ritmico (dosillo) forma hemiolas de tipo vertical 2 a 3 con
la tambora en los cc. 13 y 15. La cantadora introduce una
hemiola de tipo horizontal 3 a 2 en el c. 16 (sefialado “hh 3
a 2” en la partitura). Tal como ocurre con la guacherna de
Tamalameque, los elementos simbolicos contenidos en los
pentagramas y las pautas de la guacherna en San Martin de
Loba configuran los mismos niveles perceptivos que inte-
ractiian de forma subyacente a la linealidad a la que frecuen-
temente se reduce la notacion del ritmo. Seguidamente, se
presenta la féormula recurrente de la modalidad ritmica de la
guacherna en San Martin de Loba, y se despejan los niveles
timbrico-percutivo, acentual, y arquitectonico.

lebracion fue gestionada y organizada por el Grupo de Investi-
gacion 4 Tempo, adscrito a la escuela de Artes de la Universidad
Industrial de Santander, con el acompafiamiento del autor del
presente articulo.
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Canto de guacherna en San Martin de Loba - Bolivar
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Ejemplo 6. Canto de guacherna de San Martin de Loba.
Fuente: elaboracion propia.”®

2 Para escuchar la guacherna de San Martin de Loba,
véase el siguiente enlace: <https://soundcloud.com/user-
150242678/guacherna-nica-san-martin-de-loba-sound>.
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frase
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Ejemplo 7. Formula ritmica de la guacherna de San Martin de Loba.
Fuente: elaboracion propia.

Si se despejan los niveles de la percusion, dejando
solo la tambora y el currulao, queda el siguiente esquema:

2 2 2 5
—
A Ad | A Qc ! A Qc a* i\ nf | nf nf LA ' Ad
D I 'D I D I D . I 'D I D I
I I ! I | 1 I 1 ] , | | I | | | : '
F e
I Lo | | ! ! ! b D! ! o L
: N S S S U VO S S P S S
tambora _“6 ! N | T | * X— | % : 5
8 _ _ - ’ -
- |
F )V T i
D D r D I I D I D ;

Ejemplo 8. Convergencia entre los tambores de la guacherna de San Martin de Loba.
Fuente: elaboracion propia.

Obsérvese que en el nivel timbrico-percutivo (Ejem-
plo 8), el primer golpe en parche abierto en la tambora
coincide con el abierto en el currulao. En esta formula rit-
mica los sucesivos golpes en parche abierto de la tambora
se aproximan a los golpes en abierto en el currulao por
efectos de la diferencia en milisegundos provocados por
la hemiola: primera y decimoprimera corcheas y tercera
negra, mientras que la segunda corchea golpeada en parche
abierto de la tambora coincide con la tercera corchea del

currulao ejecutada con quemao cerrado. Por efectos de la
hemiola, ninguna de las semicorcheas del currulao coinci-
de con golpes en la tambora. En el segundo segmento de
la frase, la primera corchea del currulao (apoyo) coincide
con la madera de la tambora, mientras que el segundo gol-
pe en la madera de la tambora no coincide con golpes en
el currulao. Obsérvese que la tercera corchea de la tam-
bora golpeada en el aro queda en medio de la tercera y
cuarta semicorcheas (primera y segunda notas fantasma)
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del currulao por efectos de la hemiola. La cuarta corchea
de este segmento golpeada en la madera de la tambora
coincide con la corchea del segundo dosillo del currulao
(tercera nota fantasma). La Gltima corchea golpeada en la

cum cu cu cu

—_— N ———

madera de la tambora suena en medio de las dos ultimas
semicorcheas en abierto y abierto con dedos del currulao.

Por otro lado, Toribio Rojas usa esta onomatopeya
en la guacherna de San Martin de Loba:

ta ta ta cum t.

NN N T

Ejemplo 9. Onomatopeya de la tambora en la guacherna de San Martin de Loba.
Fuente: elaboracion propia a partir de la onomatopeya enunciada por Toribio Rojas.

Mientras que “Nica”, reduciendo la velocidad de su
ejecucion, usa esta onomatopeya en el currulao:

pin ta pin ta pin
— N N T N

ta parapa

| -
o

ara

NN N ONS

Ejemplo 10. Onomatopeya del currulao en la guacherna de San Martin de Loba.
Fuente: elaboracion propia a partir de la onomatopeya enunciada por Nicanor Agudelo, “Nica”.

Si se despejan los niveles de la percusion, dejando
solo la tambora y la onomatopeya, la formula ritmica pre-
senta la siguiente organizacion en los niveles acentual y
arquitectonico:

at-am-aa at-aa at-am at-aa
> > = " N > "
tambora gh: I r\ :|=
i Vo) 0 ' i
D D 1 D 1 D I D
cum cu cu cum ta ta ta ta cum ta
e v (2 e - ~ < < ey <
11. ¢ 1L I L | L 1
\_/ \_/
1.1 I |
1 . I; \/ |

Ejemplo 11. Organizacion acentual y arquitectonica de la guacherna en la tambora segun la onomatopeya.
Fuente: elaboracion propia.

Asimismo, si se despejan los niveles de la percu-
sion, dejando solo el currulao y la onomatopeya, la for-
mula ritmica presenta la siguiente organizacion en los
niveles acentual y arquitectonico:
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at-aa

at-aa am
> 2 > 2
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1.1

Ejemplo 12. Organizacion acentual y arquitectonica de la guacherna en el currulao segun la onomatopeya.
Fuente: elaboracion propia.

En la guacherna de San Martin de Loba —segun
la tambora y la onomatopeya de Toribio Rojas (Ejemplo
11)— hay una presencia constante de dos pulsaciones
isocronas por compas que llevan las palmas, conformes al
acento métrico del conjunto. Obsérvese en el nivel acen-
tual que el currulao es quien “llama” a la tambora con
un comienzo tético que hace “Nica” con dos dosillos con
acento posicional (ap) (Ejemplo 6). Noétese que cuando
entra la tambora con la primera negra ejecutada en parche
abierto (Ejemplo 11, c.1, silaba cum), se produce un supe-
racento por convergencia entre acentos métrico (de pulso
de compas), tonico (del golpe en parche abierto de la tam-
bora), dindmico (por volumen) y agdgico (el de mayor
duracion). Este superacento se produce también en la pri-
mera corchea tocada en abierto en el currulao (Ejemplo
12, silaba pin, c.1). En la tambora, la ultima negra del c.1
presenta una convergencia entre acentos tonico, dinami-
co y agdgico (segunda silaba cum), mientras que las dos
corcheas ejecutadas en parche abierto (cu-cu) representan
las partes no acentuadas de la formula (a pesar de que el
segundo cu converge con el acento métrico). En el ¢.2 hay
una convergencia entre acentos tonico y dinamico con el
inflexible acento métrico en la primera corchea ejecutada
en madera. En la quinta corchea de dicho compaés ejecuta-
da en parche abierto (Ejemplo 11, c.2, tercera silaba cum)
hay convergencia de acentos tonico, dinamico y agogico;
a pesar de estar anotada como una corchea, este valor se
prolonga hasta el proximo golpe en el parche que ocurre
al siguiente compas. Estas convergencias hacen que la
acentuacion métrica de la tambora se sienta a tres pulsos
de negra por compas, y no a dos negras con puntillo, a
pesar de la cifra indicadora (6/8) en que fue transcrito el
fragmento. Por su parte, la formula del currulao va en
dosillos durante los dos compases que dura la formula, lo
que produce dos acentos métricos por compas de negra

con puntillo. Esta divergencia de acentos métricos es sig-
nificativa, y, ademas, la ligadura de la tiltima semicorchea
del segundo dosillo del c.1 del currulao con la corchea
del compas siguiente es muy importante. Siendo este el
valor mas largo de la formula genera un enérgico acento
agdgico muy caracteristico de la modalidad ritmica de la
guacherna de San Martin de Loba. Ademas del acento
agogico, convergen en esta nota del currulao un acento
dinamico y uno tonico, lo que diverge de todos los acen-
tos métricos de la formula de la tambora o del currulao,
sean negras o negras con puntillo.

Mas alla de la explicacion fenomenoldgica, esto se
debe a que mientras Toribio percibe la guacherna de ma-
nera ternaria —lo que queda claro en su onomatopeya que
podria transcribirse en 3/4—, “Nica” la percibe de manera
binaria —6/8—, generando las hemiolas de tipo vertical 2 a
3. Estas convergencias y divergencias en el nivel acentual
generan también interacciones con el nivel arquitectonico
formado por ambas onomatopeyas. Notese que en el nivel
ritmico subprimario (ii), la tambora presenta una organiza-
cion dominante con un agrupamiento trocaico (largo-cor-
to) y otro yambico (corto-largo) en el primer compds, y un
agrupamiento dactilo (largo-corto-corto) y otro anfibraco
(corto-largo-corto) en el segundo compds (Ejemplo 11).
Sin embargo, el currulao presenta una organizacion domi-
nante de cuatro agrupamientos anapésticos en este mismo
nivel, en una clara divergencia acentual y arquitectonica
con la tambora, sin ignorar la ligadura de la semicorchea
del c.1 con la primera corchea del c.2.

3.3. Estudio comparativo ritmo-perceptivo

De los anteriores analisis descriptivos de las gua-
chernas de Tamalameque y de San Martin de Loba se
puede derivar una perspectiva musical, que a su vez sub-
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sume una perspectiva socio-historica. En ellas se encuen-
tran convergencias y divergencias que establecen como
los hallazgos de las especificidades ritmico-musicales
afectan la percepcion de sus cultores en ambos circuitos
de la oralidad.

Desde la perspectiva musical, las convergencias a
resaltar son de tipo instrumental, de estructura métrica,
y algunas en el campo de la percepcion que, sin embar-
go, examinadas con atencion implican simultaneamente
divergencias interesantes. En el componente de la instru-
mentacion, ambas guachernas son ejecutadas con la tam-
bora y el tambor o currulao, ademas del uso de las palmas
de las manos, maracas o guache como forma de acompa-
flamiento y materializacion del pulso (acentos métricos).
Destacan también la forma responsorial del canto, esto
es, la disposicion vocal de un/a cantador/a contra un coro,
que puede en ocasiones llegar a ser numeroso. En cuanto
a la estructura métrica de la formula de ambas modalida-
des, se destacan las similitudes en su estructura binaria de
subdivision ternaria, que usualmente se transcriben como
dos compases de 6/8, con una frase igual a cuatro pulsa-
ciones. También destaca el principio de recurrencia en las
formulas ritmicas de ambos instrumentos membranéfo-
nos y la presencia periddica de elementos ritmicos de na-
turaleza binaria como hemiolas verticales y horizontales.
Sin embargo, se debe mencionar que —segun los ejem-
plos musicales estudiados— estas ultimas se presentan en
diferentes compases y entre diferentes instrumentos, lo
que hace que cada guacherna tenga rasgos y caracteristi-
cas distintivas una de la otra.

A este respecto, notese que en la guacherna de Ta-
malameque, la tambora hace un comienzo anacrusico en
el parche abierto que sefiala la entrada a tempo al tambor o
currulao. Ambos instrumentos prosiguen recursivamente
con su formula a lo largo de toda la pieza, y la hemiola
vertical 2 a 3 se presenta algunos compases después con
la entrada del cantador. Esto difiere de la guacherna de
San Martin de Loba, en la cual el currulao es quien “lla-
ma” a la tambora con un comienzo tético, que junto con la
cantadora y el guache, parecen establecer una estructura
métrica binaria de subdivision binaria hasta cuando entra
la tambora y se forman hemiolas de tipo vertical 2 a 3 en-
tre la voz y ambos tambores, que se van a repetir durante
todo el ejemplo musical.

3.4. Ritmo-percepcion y binarizacion
Las hemiolas, al igual que la figura ritmica de los

dosillos presentes en ambas guachernas, constituyen as-
pectos muy importantes y distintivos. Carbd no desarrolla
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una mayor discusion en relacion con esta binarizacion y
la define como una “ambigiiedad ritmica”, argumentando
que la tinica explicacion posible es el feeling de cada musi-
co.” Carb6 sugiere que la divergencia acentual ocasionada
por una proporcion ritmica sesquialtera entre ambos mem-
bran6fonos —que se encuentra también en la melodia del
canto— representa tal ambigiiedad. No obstante, para el
presente estudio, la presencia del dosillo y de la hemiola en
ambas guachernas —mas que concernir a algo particular y
contingente como el “feeling individual” de los misicos—
corresponde a un rasgo histdrico-musical de mayor tras-
cendencia sociocultural como es la “particularidad de la
tendencia binarizadora africana”.** Al respecto del dosillo,
Pérez Fernandez afirma que “(...) en el contexto ternario
del seis por ocho el dosillo implica un avance de la trans-
formacion binaria”.*' Esta transformacion no anula la pre-
sencia subyacente de la ritmica ternaria, todo lo contrario
—como indica Pérez Fernandez— confirma la capacidad
de sincretismo de los grupos humanos africanos estable-
cidos en América que, mediante “préstamos interétnicos”
asimilaron rasgos comunes de binarizacion de la cultura
dominante con la intencion de conservarse.*

Caso similar sucede con la hemiola. Segin Pérez
Fernandez “la hemiola es un rasgo distintivo que com-
parten la musica africana y la espafiola”.* Teniendo en
cuenta lo expresado anteriormente, resulta interesante
destacar que estos rasgos distintivos se evidencian en la
guacherna momposina, y podrian complementar desde
una perspectiva socio-histérica las observaciones de Car-
bo. A esto se suma el como se autoperciben los habitantes
de estos territorios, considerando que la totalidad de los
cultores resalta la importancia que tiene para las musicas
como la guacherna momposina el sincretismo existente
entre los grupos humanos africanos que conformaron pa-
lenques en las riberas del rio Magdalena, los pueblos ori-
ginarios como los Malibtes, los Chimilas y Pocabuyes, y
el blanco criollo.*

¥ Carbd, Musique et danse traditionnelles en Colombie, p. 315.

30 Rolando A. Pérez Fernandez, La binarizacion de los rit-
mos ternarios africanos en América Latina (Cuba: Editorial
Casa de las Américas, 1986), p. 79.

31 Pérez Fernandez, La binarizacion de los ritmos ternarios
africanos en América Latina, p. 83.

32 Pérez Fernandez, La binarizacion de los ritmos ternarios
africanos en América Latina, p. 15.

3 Pérez Fernandez, La binarizacion de los ritmos ternarios
africanos en América Latina, p. 58.

3% Sobre este sincretismo y sobre los asentamientos de africanos
en la Depresion Momposina colombiana, véase Aquiles Escalan-
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Por otro lado, con respecto al analisis en el cam-
po perceptivo, se presentan relaciones interesantes entre
convergencias y divergencias inconmensurables a partir
de ambas guachernas en los tres niveles perceptivos es-
tudiados, que son los responsables de producir —desde
la perspectiva socio-historica— relatos sobre la “auten-
ticidad” de cada una de las guachernas en estos munici-
pios. Por lo tanto, es importante subrayar que el acento
en tanto categoria, resulta una categoria fundamental para
examinarlas. A continuacion, se describe la doble funcidon
ejercida por esta categoria en el contexto de la guacherna
momposina.

3.5. El acento y su funcién como énfasis

En cuanto al acento y su funciéon como énfasis, ob-
sérvese que en las guachernas de Tamalameque y de San
Martin de Loba, el acento dinamico —divergente en am-
bos ejemplos— no es el Gnico tipo de acento posible vy,
por tanto, no define necesariamente los niveles timbrico-
percutivo, acentual y arquitectonico de la formula ritmi-
ca de ambas guachernas. Ahora bien, notese el siguiente
aspecto convergente: cuando en los ejemplos musicales
los golpes de los tambores coinciden, son las texturas y
timbres —y no s6lo la intensidad— los que generan acen-
tos dindmicos, no porque los tamboreros golpeen necesa-
riamente con mas fuerza, sino por la convergencia en ese
punto de acentos métricos, tonicos y agogicos. Estas es-
pecificidades hacen que el nivel acentual sea fundamental
para el estudio de estas practicas de tradicion oral.

3.6. El acento en el campo perceptivo de los cultores

Los hallazgos del presente estudio comparativo rit-
mo-perceptivo permiten demostrar que existe un orden je-
rarquico entre ambos instrumentos membranofonos en di-
cho campo perceptivo. Este orden jerarquico revela como
los cultores se identifican o marcan diferencia en cuanto a
su comprension ritmo-perceptiva de la guacherna. Una de
las convergencias mas llamativas es que la disposicion de
los acentos en la formula ritmica del instrumento tambo-
ra demuestra que clla es la que “lleva el ritmo”, o, mejor
dicho, la que establece, al decir de Sagredo “la sensacion
de ritmo”. En este sentido, los acentos en la madera, en el
aro, o en el parche de la tambora son los estimulos sonoros

te, El Palenque de San Basilio (Barranquilla: Editorial Mejoras,
1979), p. 6; y Orlando Fals Borda, Historia Doble de la Costa.
Mompox y Loba (Bogota: El Ancora Editores, 2002), p. 54A.
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invariables que constituyen grupos coherentes en el campo
perceptivo de los cultores, mientras que el tambor o cu-
rrulao, que puede o no ejecutar la misma férmula ritmica
de la tambora, en ocasiones crea “tejidos ritmicos” como
hemiolas, adornos y repiques. En consecuencia, la formula
ritmica del instrumento tambora es con la cual los cultores
de ambos municipios se identifican y marcan la diferencia
entre ellos, generando relatos de autenticidad y origen en
defensa de su propia guacherna frente a las acciones ho-
mogeneizantes exogenas. Se llega a estas dos afirmaciones
a partir de los registros etnograficos recabados en campo.
En cuanto a la primera afirmacion, se transcribe un frag-
mento de una entrevista realizada a “Nica”:

Hoy jueves 30 de octubre de 2014, entrevisté a “Nica”
en el taller de tambores realizado en la Universidad In-
dustrial de Santander. Al solicitarle ejecutar la guacherna
solo en el currulao, me dijo: “yo le voy a tocar el ritmo de
la guacherna, pero pa’ que esto suene bien debe sonar
con la tambora, la tambora es la jefa, es la reina”.3

Asimismo, obsérvese el siguiente fragmento en
relacion con la descripcion que hizo Pino Avila de la
guacherna de Tamalameque, en el cual destaca la impor-
tancia de este instrumento bimembranéfono “...Al Dum-
Dum de las tamboras se iban acercando los curiosos y
después se armaba (...) el baile, donde parejos y parejas
demostraban sus habilidades (...)”.*

En cuanto a la segunda afirmacion, llama la aten-
cion las palabras de Diogenes A. Pino y su reaccion —
compartida por el resto de cultores de Tamalameque—
por causa de la alteracion del nombre de la guacherna
que aparece en los ejemplos musicales del material didac-
tico del Ministerio de Cultura:

Muchos pueblos habian perdido la tradicion de la Tam-
bora. El Festival de la Tambora y la Guacherna de Tama-
lameque, al ser el primero en la Depresion Momposina,
exigia a los tamboreros que para subir a la tarima tenian
que tocar minimo tres de los cuatro aires que habiamos
involucrado en los festivales [tambora, guacherna, berro-
che y chand¢], y casi todos ellos aprendieron algunos ai-
res aqui.’” Entonces, no sé si los investigadores desde su

35 Diario de campo, 2014, p.16.

36 Pino Avila, La Tambora: Universo Mdgico, p. 20.

37 En el contexto del presente estudio comparativo ha sido
usado el término de modalidad ritmica para identificar a la gua-
cherna. No obstante, habitualmente los cultores también le lla-
man indistintamente “ritmo de, o aire de, o son de guacherna”.
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escritorio hacen consultas o inventan vainas sin consultar
la fuente. Entonces ;qué ocurre? se dan esos equivocos
como los de Pitos y tambores [nombre del material didac-
tico del Ministerio de Cultura]. No sé¢ de donde sacaron
esos materiales ni de donde tomaron la fuente, es extrafio
que tomen las cosas asi, siento disgusto cuando se juega
asi con la cultura.®®

Por su parte, el misico Danny Mendoza reconoce
algunos aportes de este material, asi como la necesidad
de crear otros que se ajusten a las especificidades de la
guacherna y las otras modalidades ritmicas de los mu-
nicipios:

Yo he valorado la cartilla por algunos elementos que
tiene (...) yo trabajé un tiempo con esa cartilla, pero lo
que tocaria hacer es una cartilla para los tambores del Ce-
sar, es decir, en Tamalameque se toca asi, en Chimicha-
gua se toca asi. Al hacer una cartilla propia del municipio
o de la regién como tal, ya seria algo mas especificado.®

En este orden de ideas, los hallazgos subrayan la
importancia de generar consensos que apuesten por la
heterogeneidad de la guacherna momposina, ya que el
material didactico mencionado no visibiliza su diver-
sidad en la Depresion Momposina colombiana. Si bien
esta discusion requiere de un analisis aparte, no se deben
desestimar algunas aproximaciones sobre los efectos que
ha tenido la escasa profundizacion de este material y su
afectacion a los procesos de recepcion interna y externa.
En el caso de los procesos de recepcion interna, porque
al no incluir las guachernas del departamento del Cesar,
se descuida la comprension ritmo-perceptiva de sus cul-
tores, las significaciones otorgadas a estas modalidades,
y los procesos de negociacion internos que permitieron
que la guacherna trascendiera —cuidando sus especifi-
cidades ritmico-musicales— de las fiestas callejeras a los
primeros festivales regionales, entre los que se encuentra
el del municipio de Tamalameque. Esto se fundamenta
en los hallazgos del presente estudio comparativo, en los
cuales se demuestra que dicho material didactico inex-
plicablemente reprodujo una féormula ritmica similar a la
de la guacherna de Tamalameque, pero con otro nombre,
desconociendo los rasgos de larga duracion de esta gua-
cherna, las exigencias de los primeros festivales locales

3% Entrevista con Didgenes A. Pino Avila, investigador de
Tamalameque (6 de diciembre de 2017).

3 Entrevista con Danny Mendoza, tamborero de Tamalame-
que (3 de diciembre de 2017).
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a los grupos participantes, y los desencuentros —que con
respeto mutuo, pero con suspicacia— han sostenido estos
sobre las diferencias en las formulas y ejecucion de la
guacherna momposina.* Ahora, al aproximarse a la pro-
blematica de su recepcion externa, se percibe que, si bien
este material afirma que “las herramientas teoricas inclui-
das en esta propuesta deberan siempre ser adaptadas a las
particularidades de la musica tradicional y en cierta medi-
da traducidas a los discursos del contexto musical (...)”,
parece no contemplarse por parte del mismo que en el
contexto de la ensefianza-aprendizaje académico-musical
en el departamento de Antioquia —por mencionar un de-
partamento del “interior del pais”—, no se registran ma-
teriales musicales didacticos previos a la publicacion de
este material que contengan esquemas de patrones ritmi-
cos a partir de las guachernas de la Depresion Momposi-
na, con los cuales se pudiera confrontar su informacion.*
Esto hizo que ésta cartilla fuera tinica en su género y, con-
tando ya con dieciséis afios en circulacion, parece haberse
erigido en la autoridad maxima en este tema, ignorando
las evidentes diferencias que muestra la guacherna entre
los distintos lugares.*> Ademads, este material no explicita
detalles del trabajo de investigacion que permita a los in-
teresados reconocer que muchos municipios de la Depre-
sion Momposina se resisten a tal homogeneizacion de sus
practicas musicales orales.

4. CONSIDERACIONES FINALES

El presente trabajo pone de manifiesto las diver-
sas acepciones que comporta el término guacherna en el
contexto de dos municipios de la Depresion Momposina
colombiana. Si bien estas acepciones van a depender de
las especificidades histérico-musicales de cada uno, los
cultores de Tamalameque en el departamento del Cesar
y de San Martin de Loba en el departamento de Bolivar
estan de acuerdo en que el término guacherna se utilizd
en el contexto de una fiesta callejera tradicional especial-
mente animada por el sonido de tambores que anuncia-

40 Sobre los patrones ritmicos de la guacherna presentados
por este material, véase Victoriano Valencia, Pitos y tambores.
Cartilla de iniciacion musical (Bogota: Ministerio de Cultura
/ Plan Nacional de Musica para la Convivencia, 2004), p. 32.

41 Valencia, Pitos y tambores. Cartilla de iniciacion musical, p. 5.

42 Actualmente, en los centros de documentacion de las prin-
cipales universidades publicas y privadas del departamento de
Antioquia circula este material, dado que no se tienen datos de
que existan otro tipo de materiales didacticos que aborden la
guacherna momposina.



‘iPASCUEEE LA ALEGRIA... ESTAS SON NOCHES DE GUACHERNA Y DE PASEOS!’...

ban la Navidad o la fiesta de su santo patrono, y que, con
el tiempo, a través de diversos procesos de negociacion
y de apropiacion legitimados por ellos mismos, fueron
normalizadas y transformadas en modalidades musico-
danzarias por los primeros festivales regionales. Sin em-
bargo, al demostrar que sus desencuentros se dan a causa
de las enormes especificidades ritmo-perceptivas entre
dos modalidades que a lo largo del tiempo se han des-
crito con un mismo término, no deben desestimarse las
formas con las cuales los cultores le dan sentido a esta
practica, y como estas formas afectan su campo percepti-
vo musical. De igual forma, segin los datos etnograficos
presentados, establecer de manera concreta la presencia
de especificidades histérico-musicales entre las guacher-
nas de Tamalameque y de San Martin de Loba, pone en
evidencia que se deben tener en cuenta las relaciones
entre ritmo-percepcion, musica y territorio al momento
de realizar procesos de investigacion en comunidades
musicales, comprendiendo que en estos territorios hay
una diversidad, en la cual las musicas de tradicion oral
como la guacherna momposina son determinadas por, y
determinantes de, la percepcion de sus cultores. La com-
prension de esta diversidad ritmo-perceptiva puede llevar
al investigador —como afirma Pelinski— ““a entender al
‘otro’ desde sus puntos de vista, lo que nos permitiria, a
la vez, conocer mejor nuestra identidad musical a través
del reconocimiento de la diferencia musical del otro”.#
Este estudio comparativo pretende entender hoy al “otro”
dentro de la propia Depresion Momposina, en términos
del reconocimiento de sus percepciones, sensaciones y
sensibilidades musicales particulares, y la historia de la
guacherna en cada territorio. En consecuencia, se pro-
cede de acuerdo con algunas perspectivas actuales de la
practica etnografica como: 1) hacer lecturas de campo
sincronicas y criticas con el fin de ampliar los modos de
observar, aprehender y apropiar, ajustados a las percep-
ciones de los cultores; 2) reflexionar y comprender en
este contexto musical las negociaciones entre rasgos co-
munes de larga duracion y la legitimacion de los procesos
de apropiacion local; y 3) dar importancia a un re-estudio
de estas musicas desde un vinculo multipreposicional,
esto es, de acuerdo a las percepciones de los cultores y
a las necesidades actuales de los territorios, con lecturas
critico-contextuales ‘desde’ ‘para’ ‘por’ ‘segiin’ ‘ante’
‘con’ ‘de’ ‘en’ y ‘hacia’ esos territorios.

Finalmente, desde las perspectivas musicologica y

4 Ramon Pelinski, Invitacion a la etnomusicologia: quince
fragmentos y un tango (Madrid: Editorial Akal, 2000), p. 18.

245

etnomusicologica, los tres niveles perceptivos desarro-
llados en este trabajo podrian representar una alternativa
tanto para el estudio de las manifestaciones musicales
orales colombianas, como para la comprension de la pro-
blematica de su recepcion dentro y fuera de los territo-
rios que las divulgan. En este sentido, los estudios mu-
sicologicos y etnomusicologicos basados en los niveles
ritmo-arquitectonicos y la ritmo-percepcion, aportarian
elementos para un analisis musical que identifique, entre
otros posibles problemas asociados al objeto musical, po-
tenciales discursos de apropiacion de identidades musica-
les locales. Ademas, considerando que en este articulo se
pretende brindar fundamentalmente una caracterizacion
de las guachernas de dos municipios, aplicando tres de
los seis niveles perceptivos enunciados, se hacen necesa-
rios mas estudios de este tipo en todas las subregiones que
conforman la Depresion Momposina colombiana, en los
cuales se empleen los seis niveles perceptivos propues-
tos, ya que estos permitiran comprender la diversidad de
esta practica musico-danzaria tan escasamente abordada
por los estudios musicoldgicos y etnomusicologicos en
Colombia.
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