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Tangara – „cosmofonía“ y emancipación estética en la nueva lírica paraguaya de expresión guaraní 

Me he alegrado mucho al saber que la Universidad de Mérida me concedería la palabra para hablar sobre un tema tan apartado como lo es – también desde Venezuela – la literatura paraguaya en guaraní.

Doblemente apartado, porque son pocos los que saben que el guaraní es la lengua no sólo de unos 50.000 indígenas que viven más o menos dispersados por el Paraguay, Bolivia, Argentina y Brasil, sino que es hablado por la gran mayoría – o sea más de 4 millones – de paraguayos no indígenas, y muy probablemente son aún menos los que han oído hablar de una literatura escrita y publicada en libros y revistas, en guaraní paraguayo.

Y aún los que saben o suponen que debe haber una literatura en Guarani, difícilmente habrán entrado en conocimiento de alguna de sus obras. Eso es comprensible porque a pesar de que bajo el criterio de la intercomprensibilidad el guaraní es la lengua americana de mayor extensión geográfica y con el mayor número de hablantes, no se le suele conceder mayor importancia cultural o literaria – y eso incluso en su patria paraguaya. Huelga decir que es el español que usurpa prácticamente todas las funciones de lengua oficial y de uso público, aunque desde 1992 la Constitución garantiza plenos derechos al guaraní y los guaraní hablantes.

Es cierto que existen obstáculos “naturales” para disfrutar de un texto en guaraní: que la lengua es difícil de aprender para hablantes de lenguas indoeuropeas y que hay pocas traducciones – aunque una parte considerable de los textos recientes se publica directamente en versión bilingüe castellano-guaraní. Dicho sea de paso que la producción de libros en guaraní ha aumentado notablemente en los últimos años (Folie), a raíz de la implementación del guaraní como asignatura obligatoria en todas las escuelas y colegios del país y los textos nos esperan ahí, listos para ser leídos y oídos. De todas formas, lo sorprendente – que también espero poder demostrar hoy – es que por lo menos la lírica guaraní actual se puede “entender” en cierta medida sin dominar la lengua.

Una de las causas de la situación marginal del guaraní - y al mismo tiempo su gran potencial estético - es que ha sido siempre una lengua de uso casi exclusivamente oral. Aunque las posibilidades idiomáticas que el guaraní le brinda al hablante nativo para acercarse a su entorno social y natural a través de la lengua siguen hasta hoy más complejas y diferenciadas de las que le ofrece el castellano
, la limitación a lo oral se ha sentido como el gran estigma del ava ñe’ê, la “lengua del hombre”. 

El terreno en el cual nos vamos a mover a lo largo de esta ponencia es el muy oscilante entre lo escrito y lo oral: nos da una lección de cómo lo oral e incluso lo meramente acústico se hace camino al pasar por el laberinto de la escritura. Empezaremos con una breve reseña histórica para recordar que la literatura escrita en guaraní surge mucho antes de la oficialización constitucional de la lengua que conduce a una reforma educativa y una nueva conciencia de los valores autóctonos. En realidad ya lleva a cuestas una historia de casi 400 años, que es preciso leer en la clave dialéctica de “reducción” y emancipación (sobre frente al castellano y la cultura dominante, colonizadora).

1 La literatura paraguaya en guaraní: historia de una “reducción”

(Auslassung)Desde el catequista Fray Luis de Bolaños en el S. XVI y sus seguidores jesuitas hasta los funcionarios del Ministerio de Educación y Cultura del siglo XXI, no han faltado los intentos de una “defensa e ilustración” del idioma guaraní, que se proponían transformarlo en un lengua escrita a la par del castellano. Estos esfuerzos casi siempre iban acompañados de tentativas literarias, cuyos comienzos se pueden discernir en el teatro misionero.
 
1.1 Instrumentalización

Déjenme aclarar primero el concepto de “reducción” que voy a usar en el sentido amplio desarrollado por el guaranólogo Bartomeu Melià. Según él la „reducción literaria“ del guaraní comienza con los primeros brotes de la literatura escrita en el idioma indígena.
 Desde entonces la escripturalización y la literarización han reducido y desvirtuado el guaraní sucesivamente y a varios niveles. Históricamente se pueden distinguir las siguientes fases: 

1. reducción hispana, 

2. reducción jesuítica, 

3. reducción nacional-indigenista

4. reducción antropológica. 

La reducción jesuítica, p.ej. se efectuó sobre todo a nivel de la (orto)grafía, la gramática y el léxico. 

Para hacerse una idea de lo que significa la „reducción“ en el campo del léxico basta echar un vistazo sobre los diccionarios de guaraní de cualquier época. Obedecen al afán de „traducir“ el léxico español al guaraní e implican la creación de ininteligibles neologismos, siempre a perjuicio de vocablos que no tienen correspondencia en castellano y que por lo tanto se han ido perdiendo. 

Del mismo modo la literatura en guaraní muchas veces ha sido más „traducción“ que creación en el sentido de que los autores adoptaron o copiaron los temas, los estilos, la retórica, los metros y los géneros propios a la tradición hispánica-europea. Para demostrar que en guaraní se puede hacer todo lo que se puede hacer en castellano se han traducido textos clásicos españoles, como el Don Quijote o Platero y yo. Es difícil ver en ellas otra cosa que un ejercicio de estilo, pues cualquiera que tenga acceso a esos textos y los pueda leer en guaraní, lo podrá hacer - con mayor facilidad - en castellano.

Desde una perspectiva histórico-literaria la época clave de la reducción nacional-indigenista fue el tardío siglo XIX a partir de la Guerra de la Triple Alianza. De las revistas de propaganda de aquel período surgió nada menos que el proyecto de crear una literatura nacional en guaraní. Es obvio que adoleció de la instrumentalización ideológica que imponía el contexto bélico. Pero ya está presente un leitmotiv que por ahora llamaremos el „indigenismo seudo-guaraní“: consiste en la estilización de la nación paraguaya (que en realidad ya estaba despojada de sus raíces indígenas) como „raza guaraní“, cuyos valores culturales se reducían casi exclusivamente a sus virtudes heroicas y guerreras. Al mismo tempo, paradójicamente, se desestimaba, se negaba o se ignoraba de forma sistemática todo lo que de hecho pertenecía a la tradición autóctona (cf. Lustig 2002). 

El proyecto de una literatura nacional en guaraní – sueño del Cacique Lambaré – quedó en suspenso después de la catástrofe, pero se recuperó desde finales del siglo XIX, cuando algunos autores, siempre en la línea de un patriotismo exuberante, retoman el hilo para establecer una literatura „culta“ en guaraní. Entre los fundadores están Juan O’Leary, político colorado, orador y poeta que vivió de 1879 a 1970, y Juan Ignacio A. Pane (1880-1920). En la antología Las cien mejores poesías en guaraní aparece su poema „Tesa hû mokõi“ (Dos ojos negros). El juicio que le aplica el editor Tatajyva se puede aplicar a muchos textos de aquella promoción: „El autor piensa en español pero domina a perfección el guaraní. [...] Su canto es una traducción al guaraní bastante bien lograda.“
 

1.2 Falsos indigenismos

La epopeya en prosa Ñande Ypycuera („Nuestros antepasados“) del „poeta de la raza“ Rosicrán (seudónimo de Narciso R. Colmán, 1876-1954) es el prototipo de una tendencia neomitológica que se encarrila plenamente en la línea de la “reducción” nacional-indi​ge​nis​ta. El „falso indigenismo“ que le es inherente sigue complaciéndose en la idealización poética de una legendaria prehistoria guaraní, exaltada para ser instrumentalizada en nombre de la identidad nacional. Es cierto que lo artificial de tales creaciones se nota sólo al compararlas con los cantos sagrados auténticos que fueron recogidos entre los guaraníes sobrevivientes del Brasil y del Paraguay por etnólogos como Kurt Nimuendaju y León Cadogan.
 (Folie) Aunque Nimuendaju publicó el mito de la creación del mundo según los Apapokúva-Guaraní ya en 1914, los cantores de la „raza guaraní“ - y con ellos el gran público ‑ ignoraron la realidad literaria, cultural y social de los indígenas guaraní hasta la década de los 70.

Verweis

 En resumen: Melià 270 unten
1.3 Temas y formas

Entre los temas domina – al lado de lo épico-patriótico que conoció otro auge durante la Guerra del Chaco (Lustig 1999)- lo romántico-amoroso. Sólo a partir de mediados del s. XX los graves problemas sociales repercutirán también en la poesía, p. ej. en la obra de Teodoro S. Mongelós (1914-1966). Es posible que la ausencia de acentos críticos se deba al hecho de que – dentro del vigente régimen de diglosia cultural – él guaraní, tildado como „dulce lengua del corazón“, sencillamente parecía no admitir los tonos ásperos e incómodos. 

Respecto a las formas de expresión cabe señalar que tanto las rimas como las formas métricas y estróficas son casi exclusivamente las de la lírica en español. Como ejemplo que linda lo grotesco podemos mencionar el experimento atrevido de los hexámetros de Sabino Giménez Ortega (*1947): 

	Paraguái ha Brasil, | mba’apo jekopytýpe
Ojapo ko tuichaiteve | „REPRÉSA“ Itaipu.
Oîgui tekoayhu | tendotakuéra ñe’ãme
Omoguahêma hu’ãme | mba’apo jojaha’ÿ.

Hyjúi ha ojeroky | oñanihápe tujáre,
Ha’ete ku isãsóva | pe Parana Yguasu
Mokõi tetã oipeju | isyry mba’etekuépe
ohypýi vy’apavême | ogueru ko’ê pyahu. [...]

	Paraguay y Brasil en cooperación
construyeron esta gigantesca represa de Itaipu.
Como sus jefes se entendían
ya realizaron un trabajo sin par.

Echan espuma y bailan en su viejo curso
parecido al Gran Agua del libre Paraná,
dos países airean la corriente en un gran trabajo
lo aspergan con la dicha que trae un nuevo amanecer.


Ya bien entrado los años 80 Sabino Giménez (que formaba parte del mismo grupo de jóvenes creadores como Ramón Silva) dedicó estos versos encomiásticos a la obra ciclópica de la represa de Itaipu, iniciada por el presidente Stroessner.

Sirva el ejemplo para demostrar que tanto la métrica grecolatina como el cómputo silábico propio a las lenguas románicas se transformaron en una especie de cama de Procusto para la lírica en guaraní. Fueron el gran impedimento para que se pongan en evidencia las virtudes estéticas inherentes a este idioma altamente sonoro, cuya estructura tiene poco en común con las lenguas literariamente dominantes.

A nivel del registro estilístico llama la atención el exacerbado purismo de los poetas en guaraní, actitud que los lleva a erradicar toda huella de hispanismos en el vocabulario y substituirlos por ininteligibles neologismos. Con esto crece la distancia entre el lenguaje poético y la realidad del jopara
, la lengua mezclada con elementos léxicos del español que es la cotidianamente hablada por todo el mundo. Esta poesía químicamente “pura” se coloca fuera del alcance del guaraní hablante común y corriente: reducción, pues, también del posible público literario. 

1.4 El caso especial de la canción popular

1.4.1 auténtica, porque ya no pretende ser guaraní ni literatura

Los géneros que parcialmente escapan al veredicto de la „reducción literaria“ son los de la tradición oral. Entre ellos destacan los proverbios ñe’ênga y la canción popular como sincera expresión de un pueblo muchas veces analfabeto, que habla el más impuro jopara y al cual poco le importan reglas métricas y cánones estéticos dictados por una poética supuestamente „culta“. Como máximo representante de esta corriente habría que mencionar a Emiliano R. Fernández (1894-1949). Se mantiene vivo en la memoria del pueblo especialmente por sus canciones „épicas“ de la Guerra del Chaco, de los cuales les quiero presentar un pequeño ejemplo auditivo que pueden seguir en sus hojas. 

EMILIANO

Aunque el pensamiento y el imaginario de estos textos se colocan plenamente en la ideología nacionalista de la Guerra de la Triple Alianza (incluido el desprecio hacia los ava, los “indios”), los versos de Emiliano – cantados con entusiasmo hasta hoy - se salvan por la indiscutible autenticidad de las formas de expresión. 

En varios sentidos estas canciones abren un nuevo capítulo de la literatura en guaraní e incluso preparan el terreno para una renovación poetológica:

 con la guerra e incluso la injusticia social, que es tema de algunos otros títulos, introduce materias „reales“ y contemporáneas en la poesía;

 el lenguaje que usan está exento de artificiales purismos; en vez de recurrir a la idealización y al retoricismo, su estilo refleja no pocas veces la cruda disharmonía y lo híbrido de la mezcla guaraní-hispánica;

 descubre y valoriza el „material“ del lenguaje – sobre todo en las dimensiones sonoras, rítmicas y músicales. No por casualidad su forma de expresión ideal es el canto acompañado por instrumentos de cuerda y ritmo (arpa y guitarra).

1.5 Música, oralidad y escritura en el estilo tangara
El ejemplo de Emiliano R. Fernández demuestra que la lírica del s. XX puede encontrar caminos para salir de la „reducción literaria“ siempre que abandona los vericuetos de la „literatura letrada“ y toma conciencia de su condición marginalizada. Como su marca más pronunciada se revela la oralidad y el sentido para los valores propios de la lengua hablada y hasta cantada. De esta forma lo oral, que a primera vista parece ser una limitación y un síntoma de pobreza, se manifiesta – declarado o cantado – como gran caudal de nuevas posibilidades estéticas, siempre que existe la disposición de ir por caminos nuevos o sencillamente olvidados.

Entre los poetas actuales la tendencia a experimentar con el material de la lengua es un fenómeno casi generalizado. Tras un largo período de „encarcelamiento“ (y no sólo a nivel literario) el deseo de „romper las cadenas de la lengua“
 se manifiesta en múltiples formas y en las obras de muchos escritores y escritoras. Sin embargo, vamos a concentrarnos ahora en una corriente concreta, que en varios sentidos presenta un carácter modélico y representativo.

Es relacionada primera con el nombre de un poeta determinado – y después ya con todo un grupo de artistas – , que por ya „tener nombre“ y gozar de un cierto grado de divulgación se presta mejor al análisis y al comentario que un cuerpo de textos heterogéneo y sin categorizar. 

el llamado „estilo tangara“, que llegó a cierta notoriedad a raíz de la publicación de un volumen de poesías publicado en 1985 por Ramón R. Silva (*1954). Silva, que ya en aquella época tenía su programa de radio y ahora también de televisión, fue quien difundió el término, que se ha ido generalizando para designar cierto estilo poético caracterizado por una típica valorización de las virtudes rítmico-musicales del lenguaje, entre las cuales destacan la „repetición y la variación fonética“
. Otros autores lo ha aplicaron a sus propios textos
 y ahora está a punto de extender su alcance gracias a una muy original adaptación musical. Así el tangara se ha transformado en un fenómeno sumamente complejo y sintomático para la evolución de la cultura paraguaya de expresión guaraní. 

El tangara se manifiesta, por así decir, en tres “avatares” que hay que analizar de forma diferenciada, pero que se enriquecen mutuamente: 

1. la raíz indígena: el tangara como danza ritual

2. la transformación poética: el „estilo tangara“ de Ramón Silva

3. la elaboración musical realizada por Guido Cheaib y el grupo Paraguay Tres.

2 Nuevos brotes de viejas raíces: el tangara indígena

2.1.1 El tangara entre los Mbya (¿o Paî Tavyterã?)

Casi todas las menciones del tangara – y especialmente las que se basan directamente en informaciones proporcionadas por sus protagonistas Ramón Silva y Guido Cheaib – remiten a su filiación indígena.
 En su origen se encontraría una danza guaraní indígena homónima que por su parte recibió su nombre de un pájaro (Chiroxiphia caudata), que „acostumbra andar en pequeños grupos que pasan largos minutos cantando y volando en forma de pequeños círculos como si estuvieran danzando.“
 Todavía no se ha perfilado claramente quién rescató el tangara indígena y a qué parcialidad guaraní se debe originalmente esta revelación.
 

Aunque nuestro propósito no puede ser elucidar el enigma del tangara desde una perspectiva etnológica, la cuestión de su origen indígena es demasiado importante para ser dejado de lado. Porque ¿quién asegura que no se trata de un caso más de una mera etiqueta „guaraní“ que apela, en la línea del „falso indigenismo“, a un pervertido sentimiento patriótico?
 La cuestión es si el „estilo tangara“ toma en serio el elemento cultural indígena o si se trata una vez más de sacar provecho de un barato exotismo. 

La información genuinamente etnológica sobre el tangara no abunda. El diccionario Mbya-Guaraní de León Cadogan informa bajo este lema que se trata de „un paso de danza“; la expresión se usa en función verbal en el sentido de „danzar“ como consta del ejemplo: „avakue otangara joupive, kuñangue otangara joupive – los hombres bailan juntos, las mujeres bailan juntas (por separado)“
. Más revelador es lo que explica el musicoetnólogo Guillermo Sequera quien, además de ser autor de un estudio sobre la „cosmofonía de los indígenas Mbya del Paraguay“ es el responsable de una de la pocas grabaciones en disco de auténtica música indígena guaraní, el CD editado por el Museo del Barro de Asunción bajo el título Paraguay: Música Mbya Guaraní, el cual viene acompañado de un folleto introductorio de su autoría. La producción incluye dos piezas intituladas de forma explícita tangara y calificadas como „danzas rituales“, además de un tercer título designado como Ñembiso („mortero y pisador“): una música que acompaña la preparación de tortas de maíz y que se distingue por su „similitud rítmica regular con bastones rítmicos femeninos en los tangara danza ritual“.
 Escuchemos, pues una parte del tangara interpretado por una comunidad Mbya Guaraní del Paraguay Oriental.

Tangara Mbya

Según Sequera los instrumentos rítmicos son de importancia primordial para el tangara, especialmente el takua (también llamado takua kama o en otras ocasiones takuapu, „caña sonora“), bastones de bambú tocados exclusivamente por las mujeres, que con ellas marcan „la pulsación básica de las danzas rituales tangara“. Efectivamente la impresión que domina al escuchar dichas piezas es el ritmo rápido y uniforme,
 si bien son añadidos elementos melódicos a través del kumbijare o el rave, dos instrumentos de tipo guitarra y violín respectivamente, de remoto origen hispano-árabe y adaptados por los mbya con toda probabilidad desde el período jesuítico. 

G. Sequera también menciona la relación coreográfica del tangara con el „pajarito bailarín“ del mismo nombre, y esta correspondencia con el mundo de los animales adquiere un significado especial, si se toma en consideración el concepto de la „cosmofonía“ que subyace a la actividad músico-ritual de los mbya guaraní. 

[Cito:] El concepto mbya del sonido, se origina en andu - percibir la biodiversidad del mundo natural -, y construir a través de la palabra ayvu, música vocal y discurso instrumental. Los animales pueden cantar (puraéi), hablar (ñe'ê), emitir sonidos (ombota), bufido (ovuha), rugir (okõrõro) aullar (oguahu). La percepción parte del silencio (kiririrî), hasta el estruendo del rayo (ara sunu). La representación social se manifiesta en una variedad de formas y técnicas; éstas vinculadas a rituales, danzas, corales, y una apropiación mbya de la experiencia intercultural. Es justo hablar de una cosmofonía mbya, – ordenamiento cultural de los sonidos.
/

Algunos elementos de esta concepción merecen especial atención porque parecen prestarse a una reinterpretación poetológica en el contexto del tangara literario:

 las manifestaciones acústicas de los animales y la naturaleza en general son percibidas como canto y habla;

 existe no sólo un repertorio de instrumentos sino un vocabulario diferenciado que se refiere a este lenguaje del entorno;

 los sonidos naturales y su expresión artística-ritual son una clave importante para la percepción y la comprensión del mundo, especialmente cuando se constituyen en discurso musical;

 los instrumentos se hacen eco de los sonidos de la naturaleza al mismo tiempo que el tangara-danza imita sus movimientos.

3 El estilo tangara de Ramón Silva

3.1 Análisis de Tangara tangara

3.1.1 Función presentativa-aisladora

Dejemos ahora el tangara indígena para acercarnos al fenómeno literario que en los pocos textos críticos donde se menciona aparece como „estilo tangara“.

Base de nuestra reflexión será el poema “Tangara tangara“ de Ramón Silva, que abre de forma programática el volumen de poesía del mismo título. Para la interpretación no nos referiremos sólo al texto primario en guaraní sino adicionalmente a una explicación interlinear que nos facilitó el autor „para una aproximación al contenido del mismo“.
 Voy a leer una parte para que tengan por lo menos una idea de la impresión sonora que origina el tangara. [Texto] 

Tal vez no sea exagerado afirmar que el que no entiende directamente el significado de las palabras se encuentra incluso en una situación privilegiada porque capta de forma pura una dimensión importante del texto que se manifiesta como música de la palabra: el ayvu, mediante el cual suena el cosmos, en las palabras de G. Sequera. 

Efectivamente se vuelve problemático hablar de „contenido“ en relación con este texto debido a su alto grado de autorreferencialidad: en primer término este poema es tangara, y sólo en un grado secundario narra, describe y explica lo que es tangara. Esta específica configuración de los significantes se traduce ya por la función „presentativa“ de la mayoría de los versos, que prevalece claramente sobre la „predicativa“. Es decir, sintácticamente hablando, el material del discurso poético no se organiza en oraciones con elementos nominales y verbales (estas últimas son prácticamente ausentes
), sino que se manifiesta como una acumulación y encadenación de significados. Estos se concretizan fundamentalmente como meros cuerpos sonoros, despojados de morfemas o conectores claramente identificables. Para dar una idea intentamos dar una versión estrictamente interlinear de los primeros cuatro versos:

	Takuaja ja popo.
Takuaja ra’ã, mo’ã, gua’u
Takuaja ñe’ãmbu.
Mbaraka perere
	dueña del takua / „ja“ / saltar
dueña del takua / probar / tantear / „fingido“
dueña del takua / gemido de la tierra
maraca / latir


En cierto sentido la estructura polisintética del guaraní se transforma en la estructura propia de una lengua aislante: los sememas aparecen despojados de sus afijos y se presentan en forma desnuda. Esta impresión se refuerza por el uso „autónomo“ de morfemas como ja en el primer verso. El oyente/lector que lo percibe aislado vacilará entre las alternativas de entenderlo como (1) prefijo verbal de 1a persona del plural inclusiva, (2) „eco“ de takuaja y eventualmente apócope de jára („dueña“) o (3) raíz verbal de múltiples significados como „arrimarse“, „nacer del huevo“ y „caber“ y probablemente se abandonará al libre juego de las asociaciones y a los efectos acústicos en vez de desentrañar el eventual valor predicativo de las oraciones. La forma de percepción se puede comparar con la audición de un concierto musical que ciertamente engendra asociaciones e imágenes en la mente del que lo oye sin que estas fueran definidas por una gramática y una semántica.

3.1.2 Forma estrófica

A pesar de estas particularidades es posible discernir un desarrollo temático que avanza en forma de algo que podríamos llamar los pasos de la danza tangara. Estos se articulan a través de cierta estructura estrófica cuyas articulaciones vienen marcadas por una especie de estribillo „Takua ojupi oguejy / Póky póky, póky po.“ El mismo se repite cinco veces, sometiéndose a variación fonética la segunda parte (p.ej. „páky páky, páky pa“ o „túky túky, túky tu“), la cual sonoriza el significado de la primera. “Takua ojupi oguejy” corresponde a una de las pocas oraciones sintácticamente normales y recuerda el ritmo que acompaña todo el tangara: „el takua sube y baja“.

El poema se divide, pues, en siete estrofas o pasos (más una especie de „coda“). Las tres primeras acompañan la entrada progresiva al tangara propiamente dicho:

I. la salida de las takuaja; los instrumentos empiezan a actuar

II. las yvyraja, dueñas del bastón bailan el ñemoichĩ, danza de los dioses

III. En el opy, la casa del rezo y el baile, „asoma el tangara de la tierra“ y la voz misma que habla se integra al ritmo y al baile („Tangara topo tapo takua taja“)

IV. Esta secuencia gira al rededor de la idea central del ritmo
, que luego en forma del tangara pasa a dominar plenamente el espacio textual. „Clava el mortero[,] el hombre la tierra golpea“ (oikutu mbiso ava yvy ombota) es la última enunciación que se refiere de forma objetiva y distanciada a la acción antes de que el propio tangara se transforme en sujeto totalizador.

Así se va consumando la primera parte con sus elementos narrativo-descriptivos, y el discurso poético, tanto a nivel del contenido como el de la expresión, llega a identificarse con la danza. Sólo interrumpidos por los „estribillos“ y los cuatro versos 45 a 48 de la secuencia VI, sigue una serie de 21 versos, cada uno dominado por la palabra tangara y su ritmo anapéstico. En la mayoría de los casos aparece como segundo elemento dentro de sintagmas como „jeroky tangara / tekopy tangara / guata tangara / ñe’ê tangara / hai tangara / tangarapaite“, estructura muy común en guaraní que se puede interpretar de forma predicativa: „el baile es tangara, la forma de vida es tangara, el caminar es tangara, el habla es tangara, escribir es tangara, todo es tangara.“ De esta forma, la segunda parte del poema se constituye en respuesta a la pregunta ¿qué es tangara?

Otra estructura que se relaciona con la palabra tangara en la parte central del texto – y que se vuelve típica del „estilo tangara“ en general – es la oración optativa, tal como aparece en la estrofa VI: „Tangara ta popo tata ta. / Tangara tapyta takua pe. / Tangara tapyta. / Tangara toho ho.“ („Tangara que salte [como] el fuego. / Tangara que me quede en el ritmo del takua. / Que me quede con el ritmo del tangara. / Que el tangara vaya y venga.“
) A partir de esta función morfosemántica, pero también por su mera sonoridad expresiva tan esencial del ritmo tangara, la sílaba ta se convierte en leitmotiv, a pesar de carecer de un significado concreto.
La forma optativa domina la parte final del texto que se agrega como una especie de coda a la VIIa secuencia, retomando el verso inicial de la misma: „Tangara ta popa tata ta“. El que ya todo se acabe, tal como las llamas del fuego se van consumiendo, lo señala la pequeña variación „ta popa“ („que deje de saltar“). A partir de aquí el ritmo se ralentiza sensiblemente y adopta una estructura „monoléxica“ muy propia del „estilo tangara“: „Tapopo / Tapopu / Tapopa / Topapa“. Así concluye lentamente el tangara, y lo señala la abundancia del sufijo terminativo -pa, que se refleja del siguiente modo en la explicación del autor: „Se nace, se vive y se debe llegar al ritmo final; y donde termina el ritmo del tangara, comienza a proyectarse el ritmo de la muerte“. La secuencia final varía este aspecto terminativo de forma lúdica con la repetición de las palabras casi „gemelas“
 „tapopa / topapa“ („que yo acabe de saltar / que acabe todo“). Los tres últimos versos, que son como la imagen sonora de la estructura circular de esta danza cósmica, anticipan posibles ciclos futuros de tangara.

3.2 Liberar las fuerzas intrínsecas de la lengua

Como resumen de este breve análisis quisiera señalar algunos rasgos que relacionan el nuevo estilo con el tangara indígena conceptualizado por Sequera. Al mismo tiempo parece que apoyan la tesis que con él se rompe el encadenamiento de la lengua y se supera la centenaria “reducción”.

3.2.1 tangara: una lírica que nace de los sonidos del yvy -> Onomatopeya

1º El recurso más importante de la estética del tangara son los sonidos, especialmente el uso de lexemas altamente sonoros, muchas veces onomatopéyicos o cuya impresión sonora provoca asociaciones con sonidos del mundo natural. La lengua se transforma en instrumento musical que “ordena” poéticamente – conforme a la concepción indígena del tangara.

3.2.2 Kinematopeya ritmo/polirritmia

2º El ritmo de las palabras se hace eco de los ritmos y movimientos humanos y naturales. Así como se habla de onomatopeya, se podría hablar de kinematopeya; en el caso de nuestro poema se recrean especialmente los ritmos del takua, del mortero y de la danza.

3.2.3 Modo presentativo – aislante

3º La lengua tiene primordialmente una función representativa y presentativa, mientras que se reduce al máximo lo predicativo: los objetos, los seres, los movimientos simplemente están ahí – se les hace sonar y basta: una actitud poética que es sólo uno de los elementos que relacionan el tangara con la lírica moderna (pensamos p.ej. en el poema “Il y a” de Guillaume Apollinaire). Así cada entidad léxico-sonora vale por sí – ya no importan las relaciones sintácticas con otros elementos del discurso. La consecuencia lógica es la disposición monoléxica de los versos, es decir: muy a menudo consisten de una sola palabra.

3.2.4 el sonido ta: plegaria

4º Cuando la función de los enunciados no es meramente presentativa, es muchas veces apelativa/obligativa. La frecuencia del modo optativo (caracterizado por los prefijos ta- y to-) y del imperativo es sorprendente. Es uno de los elementos que enlazan el estilo tangara con los textos mágico-religiosos de la tradición indígena, con plegarias, conjuros, oraciones y la palabra sagrada del ayvu. Esto vale también para los muchos poemas que se alejan de la temática indígena como por ejemplo Néintekena. Esta “magia del lenguaje” es una calidad a la vez arcaica y moderna del discurso poético, según la concepción de Hugo Friedrich
.

3.2.5 pureza, pero “natural”

5º El carácter casi sagrado del tangara parece conducir obligatoriamente a la pureza del idioma: los hispanismos están prácticamente ausentes. Pero es un purismo natural, que se contenta con la riqueza del tesoro tradicional de la lengua, que no tiene necesidad de recurrir a arbitrarios neologismos, porque se refiere casi esclusivamente a las cosas y acciones concretas que desde siempre conforman el cosmos guaraní – y todo esto sin la menor huella de folklorismo barato.

3.3 Escritura complementa la oralidad: la disposición gráfica

3.4 Es más que un estilo: una filosofía

3.5 El temario

3.6 Susy Delgado: Mazo y mortero
4 El proyecto lírico-musical de Guido Cheaib y Paraguay Tres
Hemos analizado el tangara de Ramón Silva como ejemplo de una tendencia ya muy difundida en la lírica actual en guaraní que ya ha inspirado a muchos poetas. Algunos lo hicieron con referencia explícita al término tangara (Lino Trinidad Sanabria) y otros llegaron a técnicas sorprendentemente parecidas por otros caminos (Modesto Escobar Aquino, Félix de Guarania). 

Incluso podríamos encontrar ejemplos de un estilo parecido en la „literatura culta“ en otras lenguas indígenas de América. Es sorprendente la afinidad con el tangara que encontramos en ciertos textos del poeta maya-k’iche guatemalteco Humberto Ak’abal, p. ej. en Xirixitem Chikop que suena como un tapiz sonoro de „voces de pájaros“ (tal la traducción del título original).

Aquí quisiera mencionar tan sólo a la que es considerada como la voz femenina más importante en la lírica guaraní actual, Susy Delgado, y leer un muy breve texto suyo que es también un himno a los “ruidos del guarani”, tirado del poemario Ayvu membýre de 1999:

	XIV

Mba’e ngururu
mba’e syryry
mba’e sororo,
mba’e chororo,
mba’e chararã,
mba’e pyambu,
mba’e parãrã,
mba’e guilili,
mba’e guiriri,
mba’e guarara,
mba’e kororõ,
mba’e sununu,
ayvu.
	Algo que murmura,
algo que resbala,
algo que borbota,
algo derramándose,
algo que ronca,
algo que bufa,
algo que suena,
algo que gotea,
algo que chorrea,
algo que desborda,
algo en catarata,
algo como un trueno,
un ruido.


Lo que falta para completar este breve panorama es recordar una iniciativa que reintegra y desarrolla aún más explícitamente la dimensión musical del tangara. Me refiero al compositor Guido Cheaib, cuyos caminos cruzaron los de Ramón Silva a mediados de los años ochenta en el seno del grupo „vanguardista“ Paraguay ñe’ê. Los jóvenes de este grupo – entonces con Mario García Siani a la cabeza – se reunían animados por el común afán de experimentar con todas las posibilidades de una lengua guaraní que definitivamente estaba "rompiendo su cadenas".

A partir de entonces Silva y Cheaib se dedican a la búsqueda de una nueva forma de expresión musical „con sentido étnico, sin recurrir a ningún elemento fuera de su entorno.“
 Ninguno de los dos se hace ilusiones sobre la imposibilidad de recuperar „pasos perdidos“ y no se entregan a la ficción de recrear artificialmente una literatura o música indígena desde la orilla del ñande’ÿva
. Pero buscan su forma de superar esa „reducción“ que también acorrala la música paraguaya. 

Para acabar vamos a escuchar la adaptación musical de otro poema de Ramón Silva, Néintekena – expresión imperativa que un hombre ardiente de deseo dirige a su amada para que ya no se le oponga. Su temática ya es más universal y poco tiene que ver con el mundo ancestral indígena. Pero el texto recurre a todos los recursos del tangara sin que parezcan fuera de lugar de alguna forma.

Creo que puede ser una experiencia interesante escuchar, después del tangara mbya y la típica polca paraguaya con los versos marciales de Emiliano R. Fernández, este tercer espécimen de música paraguaya. Lo dejo al criterio de Uds. si este tercer “avatar” del tangara cumple lo que promete Guido Cheaib: 

El espíritu de la música contiene un sentido étnico ancestral pero con una proyección hacia el futuro pues posee todas las características para admitir arreglos con diferentes tipos de instrumentos, incluso arreglos para orquesta sinfónica, sin que por ello mengue su esencia.

Llama la atención que no tiene nada de folklórica, y evita la trampa de la “reducción antropológica” porque ni pretende decorarse con un falso adorno indígena. Pero esto no impide que con escasos medios y gran claridad logre dar y cuerpo y resonancia a una letra guaraní que ha vuelto la libertad a las palabras.




4.1.1 Resonancias jesuíticas: la instrumentación

4.1.2 Es notable que alguien se interese por los indígenas reales
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