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Resumen

El presente articulo analiza desde una perspectiva semidtica el fe-
noémeno del merengue entendido como el resultado de un proceso de
mestizaje cultural que se produce en América en el &mbito de lamusicay
como el resultado de distintos sistemas semidticos. Por sus caracteristi-
cas debe ser estudiado a partir de la intersemioética y de la traduccién cul-
tural. Para comprender su dimension sintactica, semantica y pragmatica
es necesario un analisis que desglose las partes componentes: la lengua,
la musica, el baile, asi como el ritmo, los pasos, los gestos y la puesta en
escena. La suma de todos permite comprender la base de la significacion
que coloca al baile como un sistema semidtico complejo capaz de con-
servar y transmitir la memoria colectiva de los pueblos, ademas de gene-
rar nuevos procesos de comunicacion cuya fin ultimo es la identidad.
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The Signs of Meringue: A Semiotic Analysis
Abstract

The following article analyzes the phenomenon of Meringue from
a semiotic perspective. Meringue is understood as the result of a process
of cultural mixing that is produced in America in the music world. Me-
ringue is also the result of distinct semiotic systems. Due to its character-
istics, Meringue should be approached through inter-semiotic and cul-
tural translation perspectives. In order to comprehend its syntactic, se-
mantic and pragmatic dimensions, an analysis is necessary that would
break-down the component parts: the language, the music and dance, as
well as the rhythm, the steps, the gestures and the scenario. This
summing of the aforementioned components allows a comprehension of
the basis for meaning that places the dance within a complex semiotic
system, capable of conserving and transmitting the collective memory of
the people as well as generating new processes of communication, the
ultimate purpose of which is identity.

Key words: Meringue, semiotics, Afro-Antillean music, semiotics of
music, ethno-musicology of dance.

INTRODUCCION

El Merengue es uno de los tantos ritmos (1) que derivan del intenso
proceso de mestizaje que se produce en América, entendida como un espa-
cio de contacto entre distintas culturas. Sus protagonistas se expresan como
individuos, sujetos sociales y constituyen un colorido y singular mosaico
que resulta analogo a las poblaciones que habitan en esta region del planeta,
cuyo rasgo caracteristico radica en privilegiar manifestaciones musicales y
de danza en el proceso de registro de su propia memoria colectiva.

Es importante distinguir la cantidad y launiversalidad de los ritmos
que se generan en la fusion cultural de una América con influencia afri-
cana, donde los resultados poseen un lugar destacado en la cultura musi-
cal de occidente. Sin embargo, es necesario observar la manera en que la
danza constituye un modo de significacion a través del cual toda cultura
registra, en mayor o menor medida, lamemoria colectiva y el imaginario
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que la preserva. Si todo sistema signico, al interior de una cultura deter-
minada, tiene como fin Gltimo preservar y transmitir dicha memoria, al
mismo tiempo debe posibilitar la generacion de nuevos textos que per-
mitan actualizar la necesidad de la comunicacion cotidiana. El meren-
gue, en cuanto fendmeno que requiere de la interpretacion intersemidtica
para su consumo, posee la caracteristica de ser un sistema semidtico
complejo que debe sumar otros sistemas signicos de registro como el
baile, la musica e incluso la poesia. Cada uno de ellos es el resultado de
una evolucidn especifica a través del tiempo, la cual se expresa de mane-
ra sincrénica, por medio de una serie de combinaciones y modificacio-
nes, que en muchos casos se explican como meros sincretismos.

Un censo general de los ritmos existentes en la zona caribefia nos
muestra un incesante nacimiento de tipos de bailes que datan del 1600,
hecho que representa, en nuestro tiempo, un campo para el desarrollo de
una industria que trae consigo un provechoso mercado, el cual se ve fuer-
temente regulado por las leyes de la mercadotecnia y del interés comer-
cial. Esta condicion deja su propia huella al determinar la circulacion de
sus resultados materiales (discos, videos, conciertos, etc.) y, en cierto
modo, de la produccién que los hace posibles. Todo lo anterior permite
que la velocidad del surgimiento y desaparicion de los ritmos obedezca a
criterios, ademas de comerciales, de modas de corta duracion, dirigidas a
la venta de los productos y al consumo restringido a ciertos periodos del
afio, que se distancian de un ciclo natural de evolucidn, al interior de una
sociedad caracterizada por una cultura musical identitaria.

Es posible establecer los procesos que enmarcan el nacimiento y la
difusion de estos ritmos en el mercado globalizado. Podemos sefialar las
mas importantes:

1. Elresultado de la fusion de diversas culturas. Es evidente la presen-
cia de dos influencias importantes: a) la cultura musical y la danza
mediterraneas (incluida la influencia arabe del norte de Africa); b) la
cultura africana negra trasplantada en América, que observamos di-
rigida hacia una concepcidn del registro acustico, como una subes-
pecie de la memoria oral. El espacio semidsico emergente de la fu-
sidn entre las culturas indicadas contiene elementos caracteristicos
multiculturales, ademas de los sefialados, que hacen mas cercana
esta musica a la decodificacion propia del consumo globalizado.
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2. La comercializaciéon de los productos musicales presentes en Esta-
dos Unidos como etapa previa para un mercado globalizado, que se
observa activo, sintético e intenso a partir de la primera mitad del si-
glo veinte. Es necesario subrayar la manera en que la presencia de
los ritmos caribefios y latinoamericanos en la cultura global contem-
poranea, se debe a la proyeccion que éstos mantienen en el complejo
y potente aparato comercial que representan los Estados Unidos, vi-
trina de todo aquello que se hace y consume en el mundo entero, gra-
cias a la afinidad en los ritmos pues provienen de raices comunes
(Lépez Cano, 2004b).

3. El consumo de los ritmos que provienen de toda América (Estados
Unidos y Latinoamérica) como producto garantizado cuyo fin ulti-
mo esta relacionado a la subespecie cultural de la diversion (Quinte-
ro Rivera, 1998).

Los ritmos latinoamericanos entran en el mercado global como
productos de la industria cultural, y tienen una duracion cuya dimension
se mide de acuerdo con las caracteristicas del consumo que supone la
moda en los cuales se insertan. Algunos poseen una vida reducida en la
circulacion global, y tal caracteristica vale, ya sea para canciones aisla-
das, para musicos y grupos, y en ciertos casos, el fendmeno se extiende
también a ciertas variantes individuales de los ritmos.

Existe una tendencia a incluir en el término “ritmo” diversos com-
ponentes que forman parte de un todo. Por ritmo entendemos un proceso
sinecdotico que se ha aglutino en el significado de la palabra, en el cual el
movimiento acompasado que se desarrolla a partir de un estimulo musi-
cal constituye una forma especifica de “manifestacion dancistica”. De
manera operativa para el analisis, entendemos ritmo como un tipo de bai-
le; por ejemplo ritmos que derivan del son, entre sus hijos mas conocidos
estan; el cha cha cha, el mambo, la rumba, la salsa y, por otro lado, el
Merengue, que es identificable gracias a su orquestacion, por el modo y
la utilizacion de los instrumentos y por las formas de baile derivadas.

Los productos musicales globalizados, entre los que situamos a los
ritmos, pueden ser comprendidos dentro de una tipologia recurrente.
Existen los “ritmos” propiamente dichos, que vinculan una serie de “gra-
maticas especificas™: “pasos base” relacionados con un conjunto de ges-
tosy figuras, de los cuales se desprende el estilo personal del bailarin que

los ejecuta, bajo una competencia dictada por normas y usos, con crite-
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rios fuertemente determinados socialmente (2). Dichas competencias
van siempre relacionadas con el al ritmo del cual derivan, pero tienen la
caracteristica de poder permitir, a quien los ejecuta, una libre interpreta-
cion del baile a través de las propias creaciones performaticas mediante
los pasos ejecutados.

Existen ademas “derivaciones de los ritmos”, distribuidas en el
mercado global como “piezas individuales”, que florecen a partir de
uno o dos ritmos musicales con base en una serie de pasos preestableci-
dos que cumplen la tarea de socializacion a través del baile colectivo,
ademas de la venta de discos. Estas piezas muestran una estructura re-
petible, contagiosa y facilmente asimilable, como el menito, la Maca-
rena, el tic tic tac, productos tipicos propuestos al inicio de algtin vera-
no europeo, frecuentes en los afios noventa del siglo pasado. Sin em-
bargo, es posible identificar “ritmos comerciales” que son el resultado
de una estrategia de mercadotecnia y de la combinacion de elementos
propios de bailes culturalmente determinados; de la libertad performa-
tica de la samba podemos recordar la ahora casi desaparecida y olvida-
da lambada, presente en la cultura popular a mediados de la década de
los ochenta del siglo pasado.

1. LA SEMIOSIS DEL MERENGUE

La pertinencia de una semioética aplicada al estudio del merengue
como producto y manifestacion cultural, radica en comprender el espacio
semantico que se construye a través de la circulacion de significados en los
sistemas que lo integran. Dicho espacio alcanza un proceso de semiosis
social en su difusion y permite desarrollar competencias intersubjetivas de
consumo que lo han caracterizado a lo largo de su historia y le han permiti-
do conservar identidad a pesar de la moda que lo proyecte decididamente
al consumo global en la década de los noventa del siglo pasado.

La semiosis es un proceso que une tres elementos: una manifesta-
cion material, un significado expresado y ampliamente reconocible y
un significado derivado de la interpretacion, gracias al proceso mental
que es activado por un individuo. Si la semiosis consiste en articular
una expresion material asignandole un contenido especifico, o bien en
relacionar un signo material con otro signo conceptual mas acabado
que activa el significado comun a partir de un proceso de inferencia; en
el merengue, la semiosis es una manifestacion compleja que presenta
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una serie de peculiaridades, y su especificidad, requiere de observacio-
nes cuidadosas al momento de ser descritas. Los estudios en la recepcion
musical, por ejemplo, nos hablan de niveles diversos de empatia en la re-
cepcion que determinan un grado mayor o menor de relacion entre el
mensaje musical y su receptor.

La primera observacion que permite hablar de un tipo de semiosis
en el consumo de la manifestacion cultural del merengue radica en los ti-
pos de signos que se asocian a €l. Se trata de establecer los sistemas se-
midticos que participan en el proceso de consumo interpretativo a partir
de la percepcion. Para su estudio y por su grado de pertinencia pueden ser
divididos en dos grandes campos: el visual y el auditivo. Una semidtica
del interpretante, entendido éste como el signo-respuesta al signo inicial
de la semiosis, concibe tres tipos de asociacion, de acuerdo con una clasi-
ficacion propuesta por Charles Sanders Peirce en su ensayo “A Survey of
Pragmaticism” (1904):

1. El primer tipo se refiere al interpretante emotivo o afectivo y se ob-
serva como el sentimiento que el signo original produce en el intér-
prete o sujeto de la semiosis. En la musica y el baile, un recuerdo y
una emocion, un deseo de bailar, pueden explicarse a través de este
tipo de asignacion de significado.

2. Existe ademas el interpretante energético que se traduce en el es-
fuerzo mental o fisico para actuar por parte del sujeto, al momento de
actualizar el significado del signo, que lo convierte en uno de los in-
terpretantes privilegiados por la musica y el baile.

3. Porultimo, tenemos el interpretante logico que se refiere a la signifi-
cacion de un concepto y remite a una ley o acuerdo de lectura, en el
cual, a través de la “manifestacion “dancistica”, podemos relacionar
significados especificos de cultura, identidad o época.

A partir de los tipos descritos podemos detallar el consumo signico
dentro de los dos sistemas semidticos principales que participan en el
consumo del merengue: la musica y el baile.

Un recuento veloz de la aplicacion al interior de la semidtica de la
musica posibilita, en un primer momento, reparar en los intentos por ha-
llar una taxonomia de los tipos de recepcion musical que nos llevan, a su
vez, a establecer las pautas sobre los tipos de escucha en la musica estre-
chamente ligados a la danza y el baile. Tenemos por ejemplo las observa-
ciones de Francoise Delalande (1989: 75-85) que distingue tres tipos de
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escucha: la taxondmica, la figurativa o metaférica y la empatica. Los ti-
pos sefialados pueden explicar el proceso de interiorizacion previo a la
manifestacion dancistica, pues preceden el ejercicio de ejecucidn perfor-
matica del baile. Existen ademas otros tipos que se refieren a una apro-
piacién musical por parte del escucha, tal y como los define Hermann
Rauhe (1987: 251-256), ellos son la apropiacion distraida, la motoro-re-
fleja, la asociativa-emotiva, la empatica, la estructural, que deriva en dos
vertientes la analitica y la sintética, y por ultimo la escucha integrativa.
Sibien todas ellas pueden resultar conexas al fendmeno del consumo del
merengue en sus distintas fases, so6lo la ultima puede describir el proceso
social del baile al momento de su ejecucion.

Otro intento por clasificar los interpretantes (Lopez Cano, 2004a),
los divide en tres clases: a) intramusicales, que emiten retrospectivamente
a otros momentos de un mismo texto musical o permiten predecir que
evento ocurrira en el futuro inmediato durante la escucha actual. b) Inter-
musicales, que remiten a porciones, rasgos 0 momentos de otros textos
musicales. ¢) Extramusicales, que remiten a fendmenos pertenecientes al
mundo no musical: emociones, conceptos, imagenes, ideas, etc. Este tipo
de interpretantes explica los procesos inferenciales que se encuentran pre-
sentes en una misma ejecucion dancistica. La capacidad de un individuo
para generar sentido con o a partir de la musica sigue procesos analogos a
aquellos que encontramos en el baile. Es por ello que la relacion se deter-
mina por medio de la accion que deviene del acto de ejecucion y el proceso
de semiosis resulta complementario o integrativo.

Para comprender el tipo de semiosis que genera el merengue es ne-
cesario comprender las formas de interpretacion diferentes que resultan
de la relacion con el signo que las motiva. Eco especifica los tipos de in-
terpretantes a los que pertenece la interpretacion intersemidtica, entendi-
da como una subespecie de la interpretacion que se realiza por medio de
una “ejecucion”, es decir, interpretar una pieza musical con base en la
partitura musical original, o una puesta en escena a partir de una obra de
teatro, o bien la lectura o recitar en voz alta un texto (Eco, 2003). Las ex-
presiones signicas referidas por el autor poseen caracteristicas comunes
que comparten también el baile y la musica: parten de un signo que deter-
mina el proceso mismo de ejecucidn, deben seguir indicaciones especifi-
cas previstas en el proceso de textualizacion que circunscribe al signo
inicial que da origen a la semiosis, ademas ambas deben actuar de mane-
ra coordinada por medio de un proceso mutuo de determinacion. Este
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proceso permite jerarquizar los interpretantes producidos a partir del in-
terpretante musical que se plantea previo al interpretante en la ejecucion
dancistica.

La semiosis musical revela una de las formas de consumo interpre-
tativo del merengue, que a pesar de constituir el primer nivel de interpre-
tacidn, se encuentra ulteriormente desarrollado, s6lo con el baile, pero a
través de las dimensiones individual y social que supone. Se trata de un
tipo de traduccion intersemidtica que se define como asociativa, en ella
el texto de partida y el texto de llegada deben ser consumidos simulta-
neamente. Existe, sin embargo, un tipo de determinacion en la que la mi1-
sica puede ser consumida independientemente del baile y no viceversa.
Un sistema presupone al otro pero no existe la relacion contraria entre
musica y baile.

La musica representa un hecho social total desde una perspectiva
semidtica, segun Jean Molino (1975), que se inserta en practicas sociales
especificas ya que son manifestaciones de una cultura determinada por
practicas que generan tipos definidos de relacion. El baile sobreentiende
una competencia individual que va de una escucha integrativa y motora
de la musica, a la adecuada respuesta signica por medio de la ejecucion
del baile a través de pasos y figuras gestuales y corporales realizados in-
dividualmente y por pareja, de acuerdo con las normas previstas en su
gramadtica y con la libre ejecucidn del individuo en interaccidon con un
contexto cultural que se sirve del baile como una expresion para comuni-
car una doble identidad: la del sujeto y la de la colectividad.

De este modo, si la competencia musical estd determinada por las
normas de la cultura de pertenencia, la manifestacion dancistica respon-
de a patrones semejantes que permiten individuar las peculiaridades de
las diversas culturas que lo eligen como sistema para conservar la propia
identidad, para transmitirla y sobre todo para comunicar con ella. Pode-
mos agregar una ulterior observacion que se extiende de la competencia
musical a la del baile, y se refiere a la recepcion del individuo, necesaria
para articular el sentido de tal modo que sea reconocido en la dimensién
social. Se trata del tipo de interpretacion que prioriza en su trabajo de re-
cepcion semidtico-musical la eleccidon de la informacion a partir de los
codigos generales, los codigos referidos a practicas sociales, los coddigos
referidos a la técnica de baile y los de la ejecucion musical, y los codigos
relacionados con objetivos especificos, como por ejemplo fortalecer la
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comunicacién del sujeto con su entorno. Cada uno permite una compe-
tencia diversa y explica un consumo diferenciado de un ritmo musical.

Con lo anterior hemos pretendido trazar los niveles y la jerarquia
que componen la semiosis del merengue que van de la lectura individual
al proceso social que construye el significado y posibilita la transmision
de la memoria colectiva a partir de su registro, hasta la necesidad indivi-
dual del baile como vehiculo para la comunicacion del sujeto con su co-
munidad.

Un tltimo aspecto de la semiosis se refiere al individuo que realiza
launion entre los momentos que componen un signo. Se trata del contex-
to de la recepcion. En este trabajo hemos decidido hacer mencién a di-
versos contextos. Hemos elegido el que coloca al merengue como un
producto cultural globalizado y consumido fuera de su contexto original
de surgimiento.

2. LOS SISTEMAS SEMIOTICOS Y LAS UNIDADES
COMPONENTES

Como todo sistema semidtico estructurado, el merengue puede
ser analizado a partir de unidades minimas que se encuentra en la base
de la articulacion del significado que se genera en una “manifestacion
dancistica”. Dichas unidades colaboran en un proceso de comple-
mentacion que permiten la transmision de dicho significado, ya sea a
partir de la transmutacion de un sistema a otro, o bien de la conjuncion
de sistemas variados. En el caso estudiado, los movimientos interpre-
tativos dependen del individuo, de la pareja y del grupo para su reali-
zacion, asi como del contexto de enunciacion y de recepcion, necesa-
rios para su ejecucion.

Una primera observacion nos muestra que el merengue no es sola-
mente un ritmo aislado, es el resultado de elementos variados que inte-
ractuan de modo coordinado y jerarquizado. Intervienen: la apropiacion
de la musica, los pasos de baile, el contexto, la letra de las canciones que
serelacionan y ademas dialogan con otros ritmos, y la ritualizacion en la
ejecucion. Se trata de un fendmeno complejo de comunicacion que inte-
gra un mensaje social, un modo de socializacion, pero sobre todo, un
modo de ver el mundo. Las caracteristicas que se desprenden de un uso
particularizado de los elementos componentes, dan como resultado di-
versos tipos de merengue, que son susceptibles de cambios en el tiempo,



Alfredo Tenoch Cid Jurado
110 Opcion, Afio 22, No. 50 (2006): 101 - 127

generando a partir de una estructura textual determinada, una personali-
dad y un consumo del baile como producto cultural. Cada unidad permi-
te, en su articulacidn con las otras unidades, el desarrollo de un lenguaje,
y cada lenguaje mantiene vinculos estrechos de relacion con su propio
entorno cultural. De este modo podemos observar la existencia de dife-
rencias geograficas; es decir, un merengue haitiano, un merengue domi-
nicano 'y dentro de éste ultimo, diferencias temporales, e incluso socio-
politicas, que originan un merengue dominicano trujillista, un merengue
dominicano pop, o bien, un merengue dominicano innovador (Auster-
litz, 1997: 15-82).

En el merengue existe una marcada predominancia para la conser-
vacion de la memoria colectiva a través de una dimension actstica del
universo signico, la cual ha sido privilegiada, por obvios motivos histori-
cos, yaque la dimension actstica de musica y su organizacion del discur-
so de manera, facilitan los procesos de memorizacion y representan el
unico sistema sobre el cual no se ejercio el mismo control ideologico que
estaba presente en la comunicacion lingiiistica durante la evangelizacion
de la América Latina multiétnica. La musica y la organizacion de los tex-
tos en forma estructural, siguen un patron caracteristico de la comunica-
cion oral, de facil memorizacién como ya hemos mencionado, y de una
transmision practicable a través del apoyo mnemotécnico que posibilita
la musicalizacion del mensaje. No es aventurado afirmar que el acompa-
flamiento de instrumentos improvisados como musicales (conchas mari-
nas, semillas y huesos, etc.), a los instrumentos propiamente dichos, ac-
tud en otro momento como aglutinacion de elementos que facilitaban la
memorizacion, a través de la conduccidn de un significado que requiere
ser expresado a partir de una ejecucion determinada por su propia estruc-
tura rigida y que atn es posible observar.

Sin embargo, es necesario enfatizar que el merengue es el resultado
de una interaccion multicultural, que ha sido formalizado por la historia,
en la que cada uno de los sistemas signicos participantes ha conquistado
un espacio de significacion, y ello sin importar el prestigio cultural del
origen sistémico al cual pertenece al momento del mestizaje. En algunos
merengues es posible observar como la musica de origen negro tiende a
predominar en el ritmo, la norteafricana (arabe) en el canto y la europeo-
mediterranea en la melodia. Se trata de una musica, cuyos componentes
historicos propios permiten que los elementos que se articulan en cada
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pieza, muestren las presencias culturales a través de las manifestaciones
signicas registradas en cada sistema participante.

Como hemos mencionado al hablar de semiosis, el Merengue po-
see, en cuanto baile, caracteristicas determinadas que hacen posible la
comunicacion en dos dimensiones; una de tipo social enfocada al presti-
gio individual y al rol especifico de reconocimiento por parte de la comu-
nidad de pertenencia, y una expresion personal que comunica las propias
habilidades del sujeto, asi como el grado de destreza dirigido a una co-
municacion directa con la pareja, a través de la dimension pasional que el
baile permite desarrollar.

Para una aplicacién metodoldgica, se debe entonces establecer una
unidad minima de anélisis que permita distinguir, de manera transversal,
los sistemas semidticos que componen la totalidad del fenomeno semio-
sico del merengue, para recuperar asi su dimension semantica y lograr la
identificacion de las unidades minimas de significado.

3. LOS NIVELES DEL BAILE: UNA SINTAXIS,
UNA SEMANTICA'Y UNA PRAGMATICA

Los parametros que nos permiten trazar un estudio sistematico del
merengue, ya sea desde una perspectiva diacronica o sincronica, se en-
cuentran determinados por la presencia de diversas culturas que caracte-
rizan los rasgos minimos de significado de esta “manifestacion dancisti-
ca" entendida como un lenguaje. Aplicamos ademas las tres dimensio-
nes propias que son identificables en todo lenguaje: la semantica, la sin-
tactica y la pragmatica (Morris, 1971 [1985]).

Una division ulterior en esferas nos permite ademas ubicar cada
unidad minima de significado al interior de un esfera especifica de signi-
ficado, hacia la cual la Semiotica ha dirigido su atencion en fendémenos
analogos. La danza ha sido entendida como parte de la comunicacion no
verbal, en cuya base se encuentran elementos connotados en el ejercicio
de la proxémica, entendida como el consumo cultural del espacio, la ki-
nésica como el movimiento corporal significante y la comunicacién vi-
sual que resulta de la interaccion de las dos esferas anteriores, ya que ge-
nera un consumo que resulta externo a los bailarines. Por otro lado, es
posible identificar ademas la importancia del espacio y del ritmo, asi
como la energia que se desprende de cada actividad performatica que
realiza en la ejecucion dancistica (Omdfolabo, 1998).
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3.1. La sintaxis en la musica, el baile y la danza a partir
del merengue

Una de las aproximaciones semioticas para el estudio de los tres
sistemas involucrados debe diferenciar entre la semiosis musical, descri-
ta ampliamente en el inciso anterior, y la semiosis que comparten el baile
y ladanza. La diferencia conceptual es imprescindible, por lo que resulta
necesario diferenciar los conceptos de la terminologia de base. De este
modo, el baile consiste, en sus dos acepciones, en un movimiento ritmi-
co al compas de lamusica (3) y en un sentido mas genérico se refiere aun
tipo especifico existente (4). La danza (5) se entiende como un concepto
mas amplio del baile pues remite a una serie de reglas, incluso estéticas,
que se rigen a través de un proceso social. En este sentido, una semidtica
de la danza debe ser observada como un proceso complejo que involucra
diversos lenguajes componentes: el lenguaje corporal que abarca la pre-
sencia, la kinésica y la proxémica en el ambito de la comunicacion vi-
sual. Para construir el significado todo lenguaje corporal se construye a
partir de la energia, el espacio y el ritmo (Omofolabo, 1998: 10-21).

El Merengue posee caracteristicas que permiten identificarlo como
un sistema semiotico fuertemente gramaticalizado (6), es decir, la ejecu-
cion musical posee dos elementos connotados que se determinan por una
estructura inmediatamente identificable. La primera se refiere a la pre-
sencia de un solo acento musical. La segunda se basa en la posibilidad de
la improvisaciéon musical dentro de esquemas previamente fijados. Un
sistema de registro fuertemente gramaticalizado orienta la produccion
textual hacia estructuras dificilmente modificables, que posibilitan una
aproximacion metodologica que puede generar menores complicacio-
nes en el estudio. El Merengue, en sus lugares de origen, constituye una
forma de semantizacidon que permite asignar significado a algo que no lo
posee, es decir, semiotizar al interior de la propia cultura, cualquier ma-
nifestacion que se genera fuera del espacio signico culturalmente prede-
terminado, en este caso musical, y por consiguiente del baile. Por ejem-
plo, existen merengues que son replanteamientos de obras de Mozart o
Michael Jackson (7) reconvertidas al ritmo del merengue que modifican
su estructura sintactica, su funcion primaria y adquieren nuevas connota-
ciones a partir de las caracteristicas del consumo cultural que las adopta.

La busqueda de la sintaxis de base del merengue debe considerar

las raices historicas de las partes componentes que resultan mas eviden-
tes al observador. Por ello, es necesario trazar dos ejes que intersectan;
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por un lado los elementos culturales y por otro las partes estructurales de
la danza. De este modo podemos analizar las unidades minimas compo-
nentes en sus procesos sintacticos, a partir de una linea que sitta las ca-
racteristicas europeas y africanas, y por el otro las partes que conforman
el merengue como una danza de pareja, de contexto social y de comuni-
cacion individual.

3.1.1. La marca como elemento estructural y de significado

Es posible observar marcas componentes en el merengue, ya sea
sintacticas o semanticas, tal y como se proponen para explicar un modelo
semantico amplio. Algunas de las caracteristicas que nos permiten dis-
tinguir el primer nivel de marcas se observan con mayor insistencia en
las variantes nacionales del baile: ya sea dominicano o haitiano; o las va-
riantes regionales: urbano, rural, etc. (Austerlitz, 1997: 30-32). La pre-
sencia de cada una de ellas es el resultado estructurado que se encuentra
en la base de todo texto musical entendido como merengue. La base de la
estructura comun debe reflejar cualquier manifestacion del mismo ori-
gen y contemplar sus posibles diferencias en cuanto producto de la ex-
presion individual. Es posible identificar entonces un plano del conteni-
do que muestra la presencia de un baile tipo (que actiia como un type dan-
cistico) y de sus diversas manifestaciones aisladas (que se comportan,
cada una de ellas, como un foken dancistico). Los elementos minimos
que actiian como rasgos identificables de la “merenguidad” deben perte-
necer al fype comtn porque se encuentran en las distintas variantes exis-
tentes, sin perder su esencia de singularidad. Las mas importantes, que
comparte con otros ritmos caribefios, son: a) la semicadencia, b) el uni-
sono del triple en la voz del cantante, ¢) la “Gangosidad” en el canto (ara-
be), d) el dominio de las cuerdas, guitarra, bajo (homofonia), e) la subdi-
vision ternaria en la “batuta”, e) el cortejo en las figuras de la danza (Ga-
lan, 1983: 31-32).

Otro elemento caracteristico, que los especialistas encuentran
identificable en cualquier version existente de merengue, es su relacion
directa con la Contradanza Antillana. La caracteristica en el baile con-
siste en la ejecucion de la pareja abrazada (Galan, 1983: 40), propia de
los bailes de saldn y a partir del cual se crearan todos los movimientos
durante la performance, que remedan un continuo cortejo e imprimen el
sello caracteristico sensual propio del ritmo.
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La kinésica y proxémica generan a su vez algunas caracteristicas
mas generales necesarias en la descripcion del baile como tronco comun.
El merengue se compone de tres partes fundamentales que determinan la
estructura del significado por medio de las unidades kinésicas y de pro-
xémica que son desarrolladas por el individuo solo y en armonia con la
pareja de baile. De igual modo, observamos unidades sintacticas que ad-
quieren la dimension semantica dentro del grupo que participa del baile y
el festejo. Las tres unidades identificadas son los siguientes: a) un Pro-
menade de base, b) dos movimientos: uno lento y uno rapido, y ¢), segun
el tipo de merengue, ocho figuras principales realizadas por la pareja.

Los elementos de la danza se encuentran en estrecha relacién con el
intervalo musical que tomamos como unidad para medir el interpretante
musical. Proponemos el siguiente esquema para poder explicar los nive-
les de la semiosis en la ejecucion dancistica.

Semiosis / Signo Interpretante I Interpretante I1
Sistema signico Inicio semiosis Signo acci6n Signo accién
Tipo de signo Intervalo musical |Interpretante energé- Interpretante
interpretante tico por ejecucion integrativo
Maisica Reconocimiento Apropiacion Integracion pasiva
Baile Asociacion Reproduccion Integracion activa

El signo inicial se refiere entonces al representamen en asociacion
con su objeto, en este caso el significado musical que se asocia al interva-
lo musical. El primer interpretante se refiere a la respuesta inmediata que
deriva del proceso de relacion signica, mientras que el segundo se asocia
con una respuesta energética motivada por una relacion logico final. De
este modo, ambos sistemas desarrollan respuestas concatenadas en un
espacio y tiempo especificos.

3.1.2. Las unidades minimas del bailey la construccion
del significado

Hemos elegido disponer las unidades minimas de significado a par-
tir de las relaciones significantes que las vuelven semanticamente perti-
nentes: los pasos, las figuras, los intervalos musicales y las palabras, como
elementos que en su conjunto construyen el significado del merengue:
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Los pasos son considerados como los movimientos ritmicos del
cuerpo que traducen simultaneamente las unidades minimas significan-
tes producidas por la musica. A partir de los manuales de aprendizaje del
baile hemos identificado seis movimientos basicos que se realizan con
desplazamientos del pie izquierdo y el pie derecho, si se toma como refe-
rencia el merengue dominicano. En las variantes observadas se identifi-
caun baile de pareja abrazada, en el cual se mantiene una serie de distan-
cias que adquieren valor significante en el caracter performativo de su
ejecucion. En el momento de la ejecucion se observan también algunas
zonas del cuerpo que adquieren valor de enunciacion, ya sea individual-
mente, ya sea en relacion con la pareja de baile.

Como la mayoria de los bailes en pareja latinoamericanos, la sin-
tactica basica se define a partir de la posicion del cuerpo. Los brazos y las
manos siguen una posicion de base y una serie de movimientos minimos
que, gracias a la postura, permiten la comunicacion entre los bailarines.
Segun la descripcion de Courlander realizada en Haiti en la década de los
cuarenta del siglo pasado, la posicion del cuerpo es la siguiente:

“Laespaldase mantienemuy rigiday erecta, lacaramantiene
unaexpresion impasible einescrutabley hay un notable mo-
vimiento de losflancos’” (Courlander, 1944 [1981: 82]. Tra-
duccion del Autor)

Mientras que en una explicacién mas reciente, realizada por Paul
Austerlitz observando el baile en la Republica Dominicana, la descrip-
cion toma como punto focal a la pareja:

“Merengue cibaefio is danced in the classic ballroom dance
position. The men’s left hand clasp the woman's right, the
men'’ sright arm circlesthe woman’ swaist, and thewoman’s
left hand rests on the man’ s shoulder. The man slides his|eft
foot to hisleft and followsit whit hisright to bring hisfeet to-
gether, whilethewoman mirrorshim. Continuinginthisway,
the couple moves sideways across the dance floor” (Auster-
litz, 19971997 34) (8).

Esta posicion serd el punto de partida de cualquier figura que evita-
ra la completa separacion de la pareja. Los pies ejecutan movimientos
sin un verdadero desplazamiento del espacio destinado a la ejecucion, a
menos que la figura asi lo solicite. Por el contrario, los desplazamientos
en el mismo lugar son cortos y pequefios y hacen contrapeso al movi-
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miento en vaivén de las caderas y de la cintura. Los movimientos de la
cadera y de la cintura se encuentran limitados a un meneo cadencioso,
que sigue los tiempos que caracterizan el ritmo.

Las espaldas se encuentran practicamente inmoviles, el inico mo-
vimiento obligado, permitido por la rigida gramatica, consiste en la con-
traposicion al movimiento de las caderas para conformar dos zonas de
enunciacion: a) la superior; espalda, térax y cuello, carente de movi-
miento autdbnomo, y b) la inferior; caderas y cintura, que deben moverse
siguiendo el ritmo 2, 2 -3 marcado por la musica. De la sintaxis pasamos
inmediatamente a la relacion de los movimientos con su significado.
Procedemos a identificarlos por zonas:

Laprimera zona de enunciacion es la espalda que transmite a través
de la rigidez; la seriedad, el garbo, la elegancia de los bailes europeos.
Estas marcas sintacticas se transforman en marcas semanticas, pues de-
notan lo anterior y connotan merengue por oposicion a los movimientos
y a la postura del cuerpo en otros ritmos. Una tercera connotacion de ca-
racter circunstancial refleja la destreza del bailarin y de su pareja. La se-
gunda zona se explicita con el movimiento de las caderas que recuerda
los movimientos de los bailes propiciatorios de la fertilidad femenina y
masculina y remiten al movimiento de la pelvis durante la cépula (Omo-
folabo, 1998:126-128). Esta zona de enunciacién muestra con mayor
evidencia las virtudes y la eventual belleza y ritmo de los bailarines.

La tercera zona se situa en los pies de los bailarines; los pasos pe-
quefios y discretos de los pies compensan el erotismo suscitado por el
movimiento de la parte baja de la espalda y por el movimiento ondulato-
rio del baile. Transmiten, en sintonia con la zona anterior y de manera in-
tegrada, la elegancia reconocible al ojo occidental y al mismo tiempo la
capacidad de ejecutar el ritmo.

El conjunto de los sistemas signicos logra la interaccion necesaria,
que al integrar a todos los elementos, da como resultado un sistema se-
miodtico complejo: la danza. Entre sus posibilidades de comunicacién en-
contramos valores, si bien relativos a la cultura de quien los observa,
como el amor, a través de un eterno cortejo y la conquista amorosa, o
bien la sensualidad y el erotismo.

Existen ademas las llamadas figuras. A partir de las guias para
aprender merengue, hemos identificado siete figuras principalmente,
que involucran ya sea el movimiento de los pies, el desplazamiento de lu-
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gar, el movimiento de los brazos y las espaldas. Se trata de cuadros que
ejecuta la pareja durante el baile. Los nombres de los movimientos son:
el Tuppie o giro a perinola; el Giro, que se realiza un poco mas lento que
el anterior, pero coordinado por una vuelta de 360° que sin desplazarse
del lugar permite a los bailarines darse la espalda tomados de la mano; la
Cruz, que permite un movimiento coordinado entre los bailarines y que
realiza una especie de cruz dibujada durante el movimiento; el Paseo que
implica un desplazamiento mucho mas amplio por la pista del baile; la
Rueda y el Ocho que incluyen movimientos de las brazos y piruetas por
parte de los bailarines.

El intervalo musical en el merengue se compone de un ritmo bina-
rio con base en dos golpes, compases, que son marcados principalmente
por las percusiones. La duina puede ser intercalada por una tercena 2 2 3-
2 2 3 sin perder los dos golpecillos que le son caracteristicos. Tales gol-
pes o batutas son las divisiones de la unidad musical, que componen el
intervalo, es decir los grupos de veces en los cuales se encuentra fraccio-
nada la unidad de cada uno de ellos y tienen la misma duracién. La dura-
cion y el ritmo permiten su transposicion al movimiento corporal por
medio de una ejecucion.

Las palabras llevan el contenido de las canciones que se construye
a partir de una serie de marcas sintacticas que permiten identificar la re-
lacion con el resto del texto. La relacion se estructura por medio de una
métrica acorde con el tiempo marcado por la musica. Las versiones con-
sultadas incluyen varios tipos de combinacidn en las palabras que permi-
ten generar sentido al interior de los textos. Entre los recursos mas usa-
dos se encuentra el empleo de palabras provenientes de las lenguas afri-
canas, es decir los denominados negrismos presentes en la poesia caribe-
fia. Uno de dichos recursos ha sido denominado jitanjdfora (9) y es ca-
racteristico de la poesia de Nicolas Guillén; se habla, por ejemplo, de tres
tipos de jitanjdforas recurrentes en el horizonte expresivo guillenista: las
pretendidas onomatopeyas, las jitanjaforas puras, las jitanjaforas de
cuna segtin Ifiigo Madrigal (1990: 26 27) que constituyen en conjunto,
mas una tipologia metasemidtica que una estrategia previamente disefia-
da como limite de las posibilidades del ejercicio creativo del compositor.

La jitanjafora en los diversos merengues analizados, adquiere cer-
cania con la hipotiposis, es decir, en el efecto por parte del receptor, ya
que posee recursos actualizadores que posibilitan la identificacion con
una hipotética situacioén presencial. El ejercicio expresivo se refuerza
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por medio de la inclusion de sonidos no musicales que adquieren la cate-
goria de ilustradores y se definen como sampleo. Una caracteristica ulte-
rior de las palabras que constituyen los textos de las canciones se refiere
al juego erdtico resaltado. Sibien el empleo de ciertos términos constitu-
ye un tipo de connotacion ulterior que se verifica en el plano de la expre-
sion (un acento, una consonante transformada remiten a un cierto lugar o
region en el Caribe). Gracias a estos términos podemos hablar de crono-
topos, entendidos como el aqui y el ahora del momento en el que surge
una determinada pieza, que permiten ubicar un merengue en el tiempo y
el espacio a partir de su consumo. Por ejemplo, podemos tomar una pieza
compuesta en Republica Dominicana, y por sus caracteristicas es posible
establecer si es una composicion de los afios cincuenta del siglo pasado,
y entonces aparecera el doble sentido como rasgo distintivo, o bien la po-
litizacion en los afios cincuenta, e incluso la denuncia social que distin-
gue a las letras de los afios ochenta, como es el caso de los merengues de
Jonny Ventura y Juan Luis Guerra.

A partir de las marcas que se observan en el componente que cada
unidad minima desarrolla, se distingue su relacion con las otras unidades
minimas. Cada marca permite una concatenacion para jerarquizar los ni-
veles de significado del merengue que se quiere analizar: de este modo el
paso, la figura, el intervalo musical, las palabras de la letra se adecuan al
proceso actuando como marcas sintacticas, semanticas denotativas y
connotativas.

Uno de los elementos que componen la forma integradora del ritmo
se observa en la estructura de base de cada pieza individual. De hecho,
algunas caracteristicas que se originan en el proceso de textualizacion
sirven para diferenciar cada manifestacion regional o nacional, y propor-
cionar elementos para una taxonomia. Es posible identificar un esquema
tipico en cada tipo existente de merengue, en donde el mas comun pre-
senta los componentes caracteristicos que son los mismos que marca el
Dispositivo de una puesta retdrica del discurso: El exordio o proemio, la
narracion o accion, la confirmacion, comprobacion, argumentacion o
prueba y por ultimo el epilogo.

Tales elementos se presentan en la musica y en las letras integran-
dose en la pieza individual. Por ejemplo, se encuentra una Introduccion
que puede ser instrumental o vocal; existe ademas la Presentacion que
consiste en la exposicion instrumental del ritmo, posteriormente el De-
sarrollo de un periodo que narra la historia y la musica se supedita al tex-
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to, aparece entonces el Pregon o Estribillo que se compone de ocho ver-
sos en tiempo cortado o sincopado que se repite indefinidamente para
concluir con la Despedida. Cada una de estas fases se transforma en indi-
caciones para el ejecutante danzistico que podra mantener un didlogo si
la performance se realiza en vivo y con orquesta presencial.

3.2.Ladimension semantica: dela denotacion a la connotacion
en el baile

La combinacion de los sistemas observados en su dimension se-
mantica basica, constituye la base de los elementos que permiten hablar
del merengue en términos de un sistema semiotico compuesto a su vez de
codigos y subcodigos. Los sistemas observados crean significados com-
plejos a partir de un tronco comtin y la interaccion posibilita la infinidad
de expresiones que permitirian ubicar al merengue como un lenguaje: la
conmutacion de ciertos elementos que dan identidad regional, un nume-
ro finito de elementos que se agrupan sintagmaticamente y permiten su
estudio a partir de sistemas y por ende de paradigmas.

En una sintesis obligada encontramos tres componentes principa-
les en los ritmos caribefios: el baile de pareja, considerado una contribu-
cion del baile de salon europeo, el ritmo continuo de la muisica a través de
las percusiones mas con el fin de crear una atmosfera totalizante, y que
puede ser atribuido a un componente de la muisica negra, pero que trans-
mite un sincretismo que remite a los ritmos de los indigenas americanos
antes de la llegada de los espafioles, no obstante que la presencia indige-
na se observe precisamente en el recurso continuo de las repeticiones del
estribillo o “pregdn”. A pesar de ello, en estas generalidades se observa
el predominio de elementos aislados que emergen por encima de los de-
mas: por ejemplo las caracteristicas del baile de salon que se desarrolla a
partir del 1700 en adelante en Francia y se difunde en todas las cortes eu-
ropeas en la parte que se refiere a las “figuras”y el baile en pareja, los pa-
sos de los bailes populares espafioles, frecuentes ademas en la cuenca del
mar Cantabrico, como oposicion al saltillo y al zapateo de los pies, y al
ritmo cadencioso del cuerpo condicionado por las percusiones presentes
en los bailes del Africa occidental, sobre todo entre los pueblos que per-
tenecen a la religion Yoruba. A partir de siglo X VI, la zona del Caribe ha
sido tierra de continua inmigracion alimentada por dos principales co-
rrientes: la europea y la africana, ademas de reminiscencias indige-
nas (10). Sin excluir otras presencias importantes, aquellas que partici-
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pan en la construccion de un espacio semiosico musical son precisamen-
te las dos sefaladas anteriormente:

1. La primera, es decir la europea, puede dividirse en dos vertientes:

a) La sajona, de menor intensidad y, en cuanto a presencia, inferior
respecto a las otras, pero aun asi consistente.
b) La espafiola o mediterranea. Es necesario subrayar que la zona in-
sular del Caribe hispanico se ha caracterizado por una presencia pre-
dominante de castellanos, canarios y andaluces. Estos tltimos con-
servan en sus propias raices un fuerte componente arabe proveniente
fundamentalmente del norte de Africa (Galan, 1983).

2. Laafricana negra, que resulta mucho mas complicada para poder de-
terminar en cuanto a su estructura componente, debido a que no existe
ninguin registro que indique los grupos originarios y las zonas de esta-
blecimiento y agrupamiento de las diversas culturas en el territorio in-
sular. A pesar de ello, es en la musica, por ejemplo, donde algunos lo-
gran distinguir un predominio Yoruba y Lucumi por sobre otros.

3.3. La dimensién semantica y la connotacién

Como hemos sefialado en los parrafos anteriores, cada uno de los dos
paises donde se desarrolla mas ampliamente el merengue, Republica Do-
minicana y Haiti, posee su propia version, sin excluir Colombia, Venezue-
lay Cuba. Los componentes culturales nos permitiran establecer los signi-
ficados connotados de un mismo ritmo con diferentes expresiones.

La versidn haitiana tiene como antecedente la religion bailada que
es el “Vudu” y proviene de Dahomey, Costa del Marfil y Guinea Septen-
trional. Dicha version es transferida en América, donde llega casi inalte-
rada, y en cuanto a los contenidos registrados en la danza de las religio-
nes africanas sera sobretodo tolerada por la religion catolica. En 1789 las
cronicas registran ya la existencia de un baile de nombre Calanda, tipo
local de la danza francesa, bailado en las posesiones antillanas de Fran-
cia. Ladescripcion de la Calanda coincide en su estructura con la confor-
macion dancistica y musical del actual merengue (Courlander, 1944
[1981: 75-97).

El merengue haitiano ha sido definido por estudiosos occidentales
como “una danza eminentemente sexual, como evasion de la vida coti-
diana social” (Courlander, 1944 [1981]). La estructura del baile muestra
una predominancia hacia el caracter colectivo y encuentra las fechas
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principales de exposicion y de ejecucion durante las festividades carna-
valescas y de semana santa. Esta version no oculta las huellas religiosas y
los nexos con los cultos a las divinidades sincréticas de la propia version
de la religion cristiana-vudu (Tani, 1983).

El merengue dominicano, a pesar de que algunos estudiosos no lo
reconozcan, posee también el componente negro pero en su version, con-
tiene fuertes influencias espafiolas e indigenas. El Areito, antecedente in-
digena, eraun canto y baile mencionado por los cronistas; es descrito por
su parecido a un lamento que procuraba, gracias a las repeticiones, una
atmosfera acustica propicia para el baile religioso ejecutado como una
especie de oracion. Los antecedentes son similares al resto del Caribe
conquistado por los espafioles; se presenta un fuerte componente euro-
peo y al mismo tiempo una presencia negra identificable en ritmos exis-
tentes en la isla como la Calenda (Tani, 1983).

Al igual que tantos otros ritmos de la misma region, la conforma-
cion del fendémeno que hoy conocemos como merengue es el producto de
una constante evolucion que toma su forma originaria alrededor de 1850.
Desde entonces se ha transformado en una especie de baile nacional que
sigue las vicisitudes historicas del propio pais de origen; por ejemplo, en
el caso dominicano no sélo ha proporcionado identidad a los dominica-
nos dentro de su propia cultura, sino que ha actuado como nucleo de
cohesion que ha mantenido la unidad cultural en los grupos que emigran
propiciando un referente inmediato que actiia como escudo frente al pro-
ceso de integracion a la nueva cultura.

Existe un nivel de significado connotado que se refiere a la cons-
truccion especifica de la identidad nacional. Si una marca semantica
connotativa contribuye a la constitucion de una o mas unidades cultura-
les expresadas por una funcion semidtica constituida previamente, es en
caso de la danza, que una marca denotativa representa una de las posicio-
nes dentro de un campo semantico con la que el codigo hace correspon-
der un significante sin mediacion previa. De este modo, un intervalo mu-
sical se corresponde a un conjunto de pasos especificos, a una postura
corporal, aun tipo de energia y a un ritmo, expresados de manera especi-
fica lo que nos determina la identificacion del baile ejecutado como per-
teneciente al ritmo del merengue. Mientras que una marca connotativa es
una de las posiciones dentro de un campo semantico con la que el codigo
hace corresponder un significante a través de la mediacion de una marca
denotativa precedente, con lo que se establece la correlacidon entre una
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funcion semidtica y una nueva entidad semantica. Asi, de la base de un
merengue comun podemos establecer, gracias a las minimas variantes
semanticas, si se trata de un tipo o de otro. Es precisamente en estas mar-
cas que podemos encontrar las diferencias entre dos formas distintas cul-
turales del consumo del merengue.

CONCLUSIONES

Hablar de signos del merengue nos remite a una dimensién de ana-
lisis en donde los instrumentos que ofrece la semidtica muestran la inte-
raccion de un baile, su manifestacion como danza y su composicion
como ritmo, utiles para comprender un fragmento minimo de la cultura
popular latinoamericana.

A partir de las reflexiones que derivan de lo anteriormente expues-
to, podemos concluir que el merengue representa un ritmo que atraviesa
partes importantes del Caribe y Centroamérica en cuanto region geogra-
fica, y actiia como vehiculo para comunicar identidad cultural, al mismo
tiempo que permite conservar la memoria colectiva y transmitirla de
acuerdo al tiempo y espacio que lo determina. Los contenidos que vehi-
cula se determinan por el momento social que vive la comunidad que los
genera. Por lo tanto, puede ser afrontado metodoldgicamente como un
sistema semiotico, susceptible de ser analizado por medio de planos que
construyen el significado y las formas estructuradas para transmitirlo.
Del mismo modo, el espacio social que lo determina le asigna funciones
especificas; cantar gestas, proponer temas de moda, denunciar injusticia
social, invitar a la reflexion, hablar de amor, etc., pero es al mismo tiem-
po estructurante y modelizante no s6lo en los mecanismos de percepcion
para la recepcion, sino también en las formas mas complejas de comuni-
cacion social. En alguna época por ejemplo, ha predominado como tema
principal en la contraposicion entre la vida en la ciudad versus la vida en
el campo, en otros momentos ha sido instrumento en las contiendas poli-
ticas, que permitieron insertar elementos significativos en la estructura
musical y bailable.

En tanto que vehiculo, el Merengue puede considerarse un tipo de
lenguaje complejo que incluye a la musica, a la danza, a la convivencia
social, por lo que genera competencias especificas de recepcion. Para
medirlas, el estudio de las cadenas de interpretantes nos permite delinear
un mapa de las interacciones que se desarrollan entre las competencias
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especificas (musical, dancistica) para confluir en una competencia gene-
ral, la del consumo del merengue.

El analisis a partir del tipo de relacion signica, ya sea de tipo sintac-
tico, semantico o pragmatico, nos ha permitido establecer los grados de
adecuacion y las subordinaciones que surgen entre distintos sistemas
signicos al momento de construir el significado que llevan a su percep-
cion de manera coherente y ordenada. De este modo, la interpretacion
musical aparece antes de la dancistica, y la decodificacion del merengue
se transforma en un proceso integrador, ya sea en su consumo como mul-
sica, como baile 0 como ritmo.

Hemos podido observar que en cuanto instrumento, vehiculo de
una cultura especifica, proyectada al consumo global, el merengue de los
afios noventa, que forma el corpus de analisis observado, manifiesta una
fuerte intertextualidad con los sistemas culturales de América Latinay el
Caribe, que se manifiestan en el fenomeno denominado “Nueva Trova
Cubana”, con el empleo continuo de recursos literarios tomados de la
Poesia Negrista, asi como un uso identificatorio del sampleo o introduc-
cion de ruidos ambientales musicalizados. Es decir, recorre un amplio
espectro de la cultura identitaria de Latinoamérica y se presenta como
elemento cultural aglutinador, capaz de transmitir, aunque de manera in-
cipiente, la cosmovision de los pueblos que habitan en esta region del
planeta, sin importar la dolorosa migracién que se ha vivido en las ulti-
mas décadas. Los signos del merengue acompaian al latinoamericano
como parte de su bagaje cultural.

Notas

1. Eldiccionario de uso del espafiol de Maria Moliner define ritmo en
relacién con el bailo como la “Adaptacion de las divisiones de que es
susceptible un movimiento, una accion, una sucesion de sonidos,
etc., a intervalos regulares de tiempo” (Moliner, 1988: 1046). En re-
lacion con el baile, el ritmo destaca la respuesta psicomotora de la in-
terpretacion musical y su conformacién como un todo articulado e
identificable permite denominar un tipo de musica bailable: rock
and roll, charleston, cha cha cha, salsa, etc.

2. Una relacion entre usuario del lenguaje y las reglas que la determi-
nan permite establecer una analogia con la dicotomia langue y paro-
le, presente en la lingiiistica de Ferdinad de Saussure (1982[1919]).



Alfredo Tenoch Cid Jurado
124 Opcion, Afio 22, No. 50 (2006): 101 - 127

3. En una definicion coloquial es la principal acepcion del término:
“Accidn de danzar”, segun Moliner (1988: 329) y el diccionario de
la Real Academia Espaifiola de la Lengua.

4. En la misma definicidn de uso, se refiere a “Cada una de las formas
de bailar adaptadas a un género de musica” (Moliner, 1988: 329).

5. El vocablo danza remite a una dimension artistica del baile, segiin
Moliner (1988: 885). Define un conjunto de movimientos ejecuta-
dos en una pieza, y el estilo adaptado a un determinado ritmo.

6. Elsistema “gramaticalizado” por oposicion al “textualizado” se en-
cuentra descrito como elemento caracteristico en las formas de
transmision y conservacion de una cultura. El semidlogo ruso ha tra-
bajado en modelos diversos que permitan establecer las diferencias
culturales como base para el estudio de una semidtica de la cultura.
(Lotman, 1979: 41).

7. Citamos el ejemplo del grupo 4:40 y Juan Luis Guerra; la Lacrimosa
presente el album Fogarate, de 1994, que retoma, la homénima pie-
za de W. A. Mozart en el Réquiem.

8. “El Merengue cibaefio se baila en la posicion clasica de los bailes de
salon. El brazo derecho del hombre toma de la cintura a la mujer
mientras que con el brazo izquierdo sostiene el brazo derecho de la
mujer. El brazo izquierdo de la mujer se apoya sobre la espalda del
hombre sin tocar el espacio de accion del brazo del varon tomandolo
de lamano. Siguiendo esta forma, la pareja se mueve de costado des-
plazandose a través de la sala de baile” (Traduccion del autor).

9. Lajitanjafora es una figura poética que se encuentra presente en la
poesia latinoamericana. Alfonso Reyes la describe como una estruc-
tura “aldgica con valor puramente actstico” (Reyes, 1942 [2004:
186]). De igual modo, identifica diversos “tipos empiricos: 1) Sig-
nos orales que no llegan a constituir palabra [...]. 2) La pretendida
onomatopeya siempre ilusoria[...]. 3) Interjecciones que no llegan a
la palabra, aunque se les declina en cierta manera [...]. 4) Lo que ha-
blan los pajaros [...]. 5) Jitanjaforas de la cuna [...]. 6) Glosolalias
pueriles [...]. 7) Brujeria, ensalmos, magia, conjuro [ ...]. 8) Las can-
ciones populares son jitanjaforas siempre que desdefian la logicay la
gramatica [...] 9) Las estrofas bobas [...]. 10) Como ultima deriva-
cion de la jitanjafora popular pueden considerarse los gritos de gue-
ra [...] (Reyes, 1942 [2004: 189-195]).
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10. En la isla de Republica Dominicana habitaban los indigenas Ara-
wak, quienes sucumben ante el predominio hispano y practicamente
desaparecen, dejan en la memoria musical el término Areito, que
significa, entre otras cosas, fiesta.
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