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Introducci6n

En el conjunto de los aportes hechos por los africanos a la cultura
americana, la rnuslca ocupa un lugar relevante. Este hecho se ha
evidenciado no solo para los muslcoloqos, sino por el contrario,
ha sido destacado por afroamericanlstas e historiadores no especla-
Iizados en la Investlqacton musical. Julio Le Riverend, porejemplo,
afirma que se ha avanzado suficientemente en el estudio de los apor-
tes africanos a la cultura americana actual para apuntar que su mas
destacada y pura contribuclon es la rnuslca (1966:30); y efectivamente,
este [uicio se basa en el resultado de investigaciones cientificas rea-
Iizadas en este campo, y no en apreciaciones subjetivas.

EI antropoloqo norteamericano Melville J. Herskovits, ha establecido
una escala que intenta reflejar en que medida se han conservado los
rasgos culturales africanos en America. £stos pueden ubicarse en
cinco gradaciones: a) muy africanos, b) bastante afrlcanos, c) alga
africanos. d) un poco afrtcanos, y e) con vesti'gios de rasgos afri-
canos 0 sin rasgo africano alguno (1945:14). Mientras que la lengua
y la religion presentan el maximo de vartacton dentro de la grada-
cion establecida en esta escala, a traves de los paises de mayor
presencia del elemento africano; en la muslca se observan las varia-
ciones minimas dentro de dicha escala, pues dondequlera aparece,
por 10 menos como bastante africana (1945:17) y por tanto, puede afir-
marse que la rmislca es ciertamente la mas conservada de las cate-
gorias en que Herskovits ha clasificado las su,p.ervivencias africanas
en America.

Entre los rasgos musicales con que los africanos han contribuido a la
formaci6n de la rnuslca americana, y en particular a la de America
latina, .eI ritmo posee una especial importancia. Este es un hecho
que, por ser obvlo, no neceslta ser destacado; pero 10 que no ha resul-
tado tan evidente es que la presencia de caracteristicas ritmicas afrl,
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canas en America latina no se limita a las regiones de mayor lrnpor-
taci6n de esclavos negros, sino que en mayor 0 menor medida, dlchas
caracteristicas son palpables en un ambito geografico que cas! coin-
cide con la extension total del continente latlnoamericano.

A pesar de ser el ritmo un aspecto tan importante de la rnuslca latino-
americana. muy poco se ha dlcho -y usamos aqui una expreslon de
Ortiz (1965:276)- en 10 tocante a -sus adaptaciones, sus superviven-
cias y sus caductdades-, De ahl que nos hayamos propuesto en este
trabajo, contribuir a la lnvestiqaclon del rltrno, tanto en nuestro con-
tinente como fuera de el, siguiendo el proceso de la transformacion
ritmica en gran escala que se puede observar en las muslcas latlno-
americanas, y su vinculacion con analoqo Ienomeno -si bien de alcance
mas reducido- que puede apreciarse en la rruisjca de Africa.

Por otra parte, intentamos acrecentar en alguna rnedlda el curnulo de
conocimientos que actualmente se posee acerca de los procesos trans-
culturales ocurridos en Latlnoamerlca: y mostrar, a la vez, la unidad
de las culturas latinoamericanas, con las que nuestro pais comparte
multiples rasgos de caracts- etnlco y soclohtstortco, como se resalta
en la Tests del Primer Congreso del PCC sobre la cultura artistica
y literaria (1978:772).

·Se ha pretendido subestimar la contrlbuclon del africano a la forma-
cion de la cultura del Caribe, que entendido en un senti do cultural,
abarca aquellas areas americanas en que es mas patente la presen-
cia africana -y ni digamos en la cultura del resto de America latina-,
hecho que, como ha planteado Armando Hart (1979), debe ser des-
tacado.

Por sllo, otro de nuestros propositos aqui,' es el de ofrecer nuevos
el~m.entos que coadyuven a refutar tales pretensiones; asl como con-
trlbUir a desarrollar un nuevo enfoque sobre la cuestlca del aporte
africa no en las areas de America no comprendtdas dentro de este
Caribe cultural.

EI ~~oblema cienlifico que nos planteamos resolver en esta lnvestl-
sacron, .e~ .Ia co.ntradiccion existente entre elpredomlnio absoluto de
la sUbdlvls~onblnarla en la rnuslca lattnoarnertcana de origen africano
no '!l~ntenlda por cultos religiosos populates, por un lado; y el pre-
~omlnlo de la subdivision ternarla en la muslca de los cultos afroame-
Tlcanos asi como I -. f . ,.' en a muslca a ricana. por otro lado. ,
Ef poco conocimiento ~ ia tot~1 igno;anCia del~ musica de Africa
~ de la musica mas vinculada al antecedente africano -Ia que per-
~anece s~peditada a las fU'nciones rituales-, ha conducido' a que
r1~-generallzara~ conceptos err6neos acerca del ernpleo del ritmo bina-
t ,y .el temano en America latina .Asf se ha relacionado elritmo
emano de fOrma ex lu . , . , . '.. . .,' .Iah'; . _ c siva COnel aporte Iberlco; mlentras que a
erenela afnc8na se hlf' 8sOClado' unicatnente el ritmo binario.:
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Tal concepcion esquernatica ha servido en muchos casos para deter-
minar, supuestamente, el origen de las musicas latinoamericanas.
Podemos cltar como ejemplo al rnuslco panarnefio Narciso Garay, quien
atribuye a la mejorana, rafces indoeuropeas, por razon de la subdivi •.
ston predominante ternaria de que hace uso (1930:176); mientras que
descarta tal origen etnlco en la binaria cumbia (1930:197). Algo stmt-
lar hace su compatriota Dora Perez de Zarate, quien achaca la sub-
division ternaria del llarnado rltmo corrido del tamborito a la influencia
hlspanlca, mientras que a la africana Ie atribuye la subdivision binaria
del denominado ritmo norte (1975).

Nicolas, Sionimsky, quien lntento resumir las caracteristicas ritmicas
de.Ia rnustca latinoamericana, escribi6 que los ritmos colontaies -son :
predominantemente hlspanlcos y estan tipificados en el metro dual
de tres por cuatro/sels por echo: a la vez que la influencia negra'
aporta la slncopaclcn casi invariablemente denvo de un cornpas de
dos por cuatro (1946:55). Por otra parte, ,Carlos Vega, quien fue re-
puente durante casi toda su vida a admitir cualquier aportaclon afri-'
cana a la muslca latinoamericana (Aretz y Ramon y Rivera, 1976:19).,
atribuy6 las caracterfsticas ritmicas de' la "nuislca de todo el Contl-
nente, as! como todos los rasgos de la -rntsma -salvo la de la lndiqe-"
na- a la herericia iberica (Vega 1944:154). . .

EI citado muslcoloqo argentino dividi6 la muslca sudarnerlcana ~excJu-.
yendo la de ascendencia india- en dos grandes cancloneros, a los.
que denomlnc canclonerotemarlo occidental 'f canclonero binarlo orieo-c
tal 'en base sobre ,todo, al predominio de la subdivisi6n rltmlea ternaria
o binaria existente en ellos, EI prlrnero se extlende desde el centro-'
nortetarqentino y Ohile hasta 'Colombia· y Venezuela; pasando par
Parag.tiay, Bolivia, Peru y Ecuador. y tiene su centro difusor en Lima."
EI segundo abarca la region portefia- en Argentina, Uruguay, Brasil;
lIega tarnblen hasta Venezuela y Colombia a 10 largo del litoral atlars-:
tlco, alcanzando las islas del Caribe y supuestamente tarnblen Mexico;
Y posee su centro -segun el- en Rio de Janeiro. Vega admite que 10 ;
que el plantea como area del titulado cancionero blnario oriental coin-
cide con el area de mayor poblamiento africa no en America, pero su'
inveterado prejuicio misonegrista Ie hace afirmar que tal ,coincidencla .
es .peligrosamente resbaladiza. (1944:154).

Si asocfaramos 10 expresado por Sionimsky -quien omite 10 referente
a la distribucion geografica del ritmo ternario y del binario en el Con·
tinente- 'con los planteami entos de Vega -que excluye el aporte
efricano en toda la musica latinoamericana-, resumiriamos los con·
ceptos que sabre el particular han prevalecido hasta ahora. Podriamos '
visualizarlos de la siguiente forma:

N. Sionimsky

Carlos Vega

6/8 hispanico

6/8 occidental

2/4 africano

2/4 oriental
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Nuestro planteamiento aqui de rasgos africanos en el ritmo de espe-
cies pertenecientes al denominado cancionero ternario occidental, y
en el de especies ternarias de otras areas, a las cuales se ha atri-
buido un origen puramente espafiol, nos plantea una nueva contradic-
ci6n que se suma a la contradicci6n fundamental explicada anterior-
mente -el predominio del ritmo binario en la rnusica de ascendencia
africana, perc no de caractar ritual, en oposici6n al ritmo ternarin que
prevalece en la rnusica africana y -en la rnusica ritual americana de ese
origen.

Hemos empleado en este trabajo el metodo cornparatlvo, conocido
tarnbien bajo las denominaciones de metoda hist6rico-comparativo,
metodo retrospectivo, metoda reconstructivo y rnetodo de reconstitu-
ci6n hist6rica. Mediante la aplicaci6n del mismo, nos propusimos re-
solver las contradicciones a que hemos hecho alusi6n, y para ello
ha sido necesario reconstruir las fases del proceso de transformaci6n
que en America ha convertido los ritmos ternarios africanos en bina-
rios, el cual hemos lIamado proceso de binarizacion.

Como bien anota Klaus Wachsmann, en la investigaci6n musicol6gica,
<la elecci6n del rnetodo esta determinada por la naturaleza de los datos
disponibles, los objetivos de la investigaci6n y las preferencias per-
sonales del investiqador» (1981:76). L6gicamente, nuestra elecci6n ha
estado condicionada por estos tres facto res enuncladoa, si bien el
ultimo ae ellos ha tenido un valor secunda rio respecto a "los otros
dos. Si nuestro objetivo es la reconstruccl6n de un proceso dado,
en sus distintas fases, el rnetdo no podia ser otro que el compara-
tivo, ya que la comparaci6n -colocada en una justa perspectlva his-
t6rica......; es la condici6n necesaria para toda reconstrucci6n de los
hechos (Saussure 1973: 43-45). Y si el unico medio de reconstruir es
comparar, reciprocamente -Ia comparaci6n no tiene otro fin que el de
ser una reconstrucci6n_ (Saussure 1973:345).

La primera de las ciencias humanisticas, la ciencia del lenguaje, naci6
a comienzos del siglo XIX -corno una utilizad6n inicial y sistematica
del metoda cornparanvn , (Cohen 1974:159). Con el descubrimiento del
sanscrito se descubri6, a su vez, la existencia de una relaci6n de
parentesco entre las lenguas que desde entonces se IIamaron indo-
europeas; y fue Franz Bopp quien comprendi6 que era posible, tra-
tandose de idiomas emparentados ,entre sf, a'clarar una lengua por
medio de otra, explicar las formas de una por las form as de otra
(Saussure 1973:40). Es esta posibilidad qu-e ofrece el metodo compa-
rativo, una de sus grandes ventajas. Asf, pues, durante el siglo pasado
se desarroll6 la linguistica como gramatica Comparada.

-En la actualidad, el tipo de estudio que predomina en la ciencia
Iinguistica es la descripci6n parcial 0 total de una lengua entendida
como sistema.
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En las ultlrnas decadas la lingiHstica ha cOn<lcido un desarrollo tal,
que las ciencias veclnas con frecuencia se inspiran en sus metodos
y, en ocasiones emplean su terminologia. Wachsmann apunta,' por ejem-
plo, que la etnomusicologia -clencia que ha sido grandemente infiuida
y aun denominada por metodologias no musicologicas- gravito hacia
el modelo linguistico durante la decada del 70 (1981:83).
Por su parte. el musicoloqo Georg Knepler, de la Republica Demo-
. cratlca Alernana. ha expresado al respecto .algunos criterios que clta-
mas a conttnuaclcn:

...hoy dia uno ya no puede ocuparse de la rnuslca sin la ciencia
del lenguaje 0 linguistica. La muslca es rarnhien un sistema de
signos y exige que se la investigue desde el punto de vista
de la teorla de 1a comunicacion. La muslca esta vinculada a
otras actividades sociales y no solamente a otras artes, es con-
veniente, pues, enfocarla desde el punto de vista de la teoria
ststernlca (1977:22).

En correspondencia con la tendencia que prevalece actualmente en la
Iinguistica, ha side el aspecto de la gramatica y particularmente la
slntaxls. el mayor foco de mteres en los estudios musicologicos. Una
muestra de ello es por ejemplo, e1 detallado anal isis de la muslca
javanesa que se ha realizado siguiendo el modelo linguistico (Wachs-
mann 1981:84).
Sin embargo, este lnteres actual por 'los estudios descriptivos, tanto
en la lingGistica como en las ciencias vecinas, no debe inducirnos a
pensar que los estudios htstorlcos basados en el metodo comparativo
han sido abandonados. AI respecto, Emile Benveniste escribe que, para-
lelamente al esfuerzo descriptivo que se ha i1evado adelante y se ha
extendido al mundo entero .

...el pasado lingGistico de la humanidad es explorado sistema-
ticamente. Todo un grupo de antiguas lenguas ha sido ligado a1
mundo indoeuropeo, modificando su teorla. La restitucion progre-
siva del protochino, del malayo polinesio cornun, y de ciertos 'pro-
tatipos amerindios, permitiran quizas nuevas agrupaciones gene-
ticas (1974 b:59).

Benveniste subraya asimismo que el metodo comparativo, puesto a
prueba en la reconstr-uccion del indoeuropeo. se ha tornado un metodo
ejemplar que, renovado hoy, conoce nuevos exitos (1974 a:27).

Ademas. debe destacarse que el metodo comparativo resulta de gran
utilidad no s610 en la reconstrucci6n de fen6menos ° sucesos estu-
diados por una disciplina particular dentro del campo de las ciencias
sociales -ya sea la linguistica 0 la musicologia-; sino que es de
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gran .va'or aslmtsrno pa-rael conoclrnlento tde la culturay la hi~toria
de los pueblos a que pertenece determinada lengua .0 determl~ado
lenguaje musical, posibilitando precisar conceptos relatlvos a la iden-
tidad cultural de un pueblo 0 conjuntode pueblos. Al-respectc, la
Iingiiista sovietlca Victoria Yartseva, escribe losiguienre:

·EI rnetodo historico-comparativo tuvo y tlene enorme lrnportan-
cia no solo para.esclarecer el origen de algunas lenquas y gru-
pos idiomaticos, sino tarnhien para dilucidar muchos lugares
dudosos en la historia y la cultura de los pueblos, por cuanto
la Iingiiistica historico-coniparativa esta Iigada con losfactores
~xtnjlirigiiistfcos de la divergencia' de los grupos ldlornaticos
(1975:118).

Serili conveniente observa- que el rnetodo comparativo -0 hlstorlco-
comparativD-'--es una forma particular de un procedimiento .coqnos-
citivo de caracter mas general denominado metodo hist611ico,que esta
vinculado -al esclarecimiento de las distintas etapas de los objetos
en su suceslon cronoloqlca, en las formas concretas de manlfestaclon
historica•. Este rnetodo se opons dialecticamente a otro: el metodo
JOgico,cuya rnlslcn es - reproduclr en forma tecrtca, en un sistema
de abstracclones, la esencla del objeto-, y donde el punto de partida
de la investigaci6n es, pues, - el analisis del objeto en su forma mas
acabada- (Konstantinov 1976:211).

Una importante a,plicaci6n del metodo comparativo al campo musico-
J6gico es la clasificaci6n de tipos geneticos de canciones folcl6ricas
realizada en la musicologi-a hungara. Pa~cularmente! i1ustrativo re-
sulta el Iibro Folk Music of Hungary, del compositor y music61ogo
hungaro Zoltan Kodaly (1960).

Kodaly expresa que si bien las ·canciones populares hungaras se
clasifican segun el entomo social y su proposito, resulta evidente
que estas no constjtuyen tipos estilisticos, por tanto, plantea la nece-
s,idad de conocer cual de los varios estilos que surgen ante el inves-
tlgador es el estilo origlnario del idioma musical hungaro, y cuales
sus derivaciones; determinar que estilos devlenen importados 0 resul-
tan prestamos injertados. Para despejar estas incognitas habria que
remontarse al pasado; perc al no existir los datos, los documentos
musicales ~cesarios para ello, el investigador hungaro sefiala el estu-
dio de la musica de pueblos emparentados 0 vecinos, 0 la de sus
sucesores, como sOlucion al problema (1960:23). Kodaly se propone
aqui realizar 10 que en Iingiiisti·ca se conoce como retrospecci6n, 10
qu~ implica ~I empieo del metodo comparativo. Citemos a Saussure:
oMlentras que la prospecci6n resulta una simple narraci6n y se funda
por entero en la critica de los documentos, la retrospeccion exige
un metodo reconstructivo, que se apoY3en la comparaci6n. (1973:338).
12



Kodaly estudi6 ejernplos musicales pertenecientes a algunos pueblos
de la regi6n del Volga, en la Uni6n Sovletlca: y los compar6 con los
ejemplos hunqaros. Uno de estos pueblos, 105 mari, se adscribe a la
gran familia fino-ugria y por tanto esta etnlca y linguisticamente empa-
rentado con 105 hunqaros, tarnblen incluidos dentro de dlcha familia.
los chuvacos, otro de los grupos etnlcos '8 que hacemos referencia,
a pesar de no pertenecer a la familia fino-ugria, sino a la familia
de pueblos tureos, comparte muchos rasgos etnograficos, lexlcos y
musicales con los mari ,debido a una milenaria convlvencla con estes
en las rnarqenes del Volga. Ambos pertenecen a una denorntnada
zona pentaf6nica dentro de dtcha regi6n [Kondratiev 1980:276).

En la rnustca de estes pueblos hall6 Kodaly sorprendentes semejan-
zas con un estrato de la rnuslca hunqara -precisamente aquel que la
distlnque de la rnuslca del resto de Europa Central- que se carac-
teriza Per el empleo de la escala pentafona y la repeticion de la
primera frase una quinta mas baja [Kodaly 1960:24). Y a traves del
rnetodo comparativo el compositor y mustcoloqo maqiar descubri6 ras-
gos en [as canciones folkl6ricas hunqaras que habian escapade total-
mente a la observaci6n de otros investigadores. Citemos al proplo Ko-
daly reflrlendose a la comparaci6n de cierta canci6n hungara con una
canci6n ehuvaca:

Sin el ejemplo chuvaco nadie hubiera sospechado [amas la exis-
tencia de pentafonia en la melodia hunqara, menos aun cuando
la mayorfa de sus variantes muestran escalas mayores irrepro-
chables, En la variante ofrecida aqui no hay septlrno grado. Sirva
el ejemplo para mostrar que melodias heptafonas en apariencia
pueden ocultar, no obstante, la pentafonia aun cuando no haya
una clara variante pentafona ... (1960:46).

Sera i-nteresante citar asimismo algunas ideas del Iinguista Ferdinand
de Saussure que corroboran el planteamiento del rnuslcoloqo ruinqaro
en relaclon con el valor del rnetodo hist6rico-comparativo en la com-
prensi6n de un sistema determinado -ya sea musical 0 lingOfstico--.
Escribe Saussure:

Despues de conceder lugar excesivo a la historia, la linqulstlca
vol vera al punto de vista estatlco de I,a gramatica tradicional.
perc con espiritu nuevo y con otros procedimientos, y el metodo
hist6rico habra contribuido a ese rejuvenecimiento; el metodo
l1ist6rico, por contragolpe. sera el que haga comprender mejor
los estados de lengua (1973:151).

En otra parte de su Curso de Iingiiistica general [1973:161) el sabio
ginebrino -apunta que las -condiciones que han formado esos estados
de lengua -aclaran su verdadera naturaleza y nos Iibran de clertas lIu-
sionesc•
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Resulta tambien conveniente recordar una caracterfstica del metoda
comparativo -diacronico- que se refiere a los Ilrnltes del camp? que
abarca. los estudios descriptivos -sincroni,cos- tienen como objetlvo
el conjunto de hechos que corresponden a una lengua de~e~min.~da.EI
metodo comparativo, por el contrario, rechaza una especlailzacion se-
mejante, pues los terrnlnos que considera no pertenecen forzosamente
a una misma lengua (Saussure 1973:162). Esta caracteristica se debe
a que mientras mayor sea el rnirnero de elementos comparados, mayor
validez tendra el resultado de la cornparaclon. Nos remitimos a Saus-
sure:

De un signo unlco y aislado no se puede establecer la forma
primitiva, mientras que dos signos diferentes, pero del mismo
origen, [ ...] ya permiten entrever por su cornparaclon la unldad
dlacronlca que los une a un prototipo susceptible de ser recons-
truido por inducclcn. Cuanto mas numerosos sean los terminos
de comparaeion, mas precisas seran las inducciones, y lleqaran
a ser -si los datos son suficientes- verdaderas reconstrucclo-
nes (1973:338).

£1 estudio comparativo realizado par Zoltan Kodaly Ie posibilita, final-
mente, esclarecer los nexos geneticos fundamentales de la rnuslca
.hiingara incluyendola dentro de determinada familia de idiomas rnusl-
cates tal como la ciencia linguistica define familias de lenguas. Kodaly
aflrma que los magiares pertenecen a -Ia gran tradlclon musical asia-
tica, de miles de afios de antiguedad, que tienen sus ralces en el
espfritu de varios pueblos que habitan desde China, pasando por Asia
Central, hasta el Mar Negro> (1960:55).

Nuestra propia aplicacion del rnetodo comparativo al estudio del ritmo
en la rnuslca latinoamericana se ha realizado baslcarnente en rela-
ciOn c?n la mtislca africana, pero teni'endo muy en cuenta el factor
'blspamco aSI como tambien el elemento indigena. A contlnuaclon
exponemos, en 'sfntests, los resultados obtenidos:

lOxiste en la musica vocal del africano una tendencia a la transforma-
ciOn binaria de los ritmos ternarios la cual se manifiesta cuando un
sujeto adopta cantos no pertenecie~tes a la tradicion de su grupo tri-
bal 0 etnico (Jones y Kombe 1952:28-29),es decir, ,en casos donde se
produce un prestamo de tradiciones musicales. Puede afirmarse, pues,
que en el desarrollo del proceso de binarizacion intervienen dos fac-
tore.s: uno de caracter psicologico (.Ia tendencia binarizadoraJ y otro
de mdole social (el prestamo ,cultural).

AI ser trasladado al Nuevo Mundo, el esclavo africano entro en con-
tacto con, las culturas dominantes europeas y con las ,culturas autoc-
tunas, aSI como con tradiclones culturales de etnias tambien africanas
,pero aJenasa la suya propla. Dado que el prestamo cultural es una
14



forma de conducta comun a todas las socledades humanas, y como
consecuencia del contexte social especiflco donde se ubic6 el afri-
cano en America, este comenz6 a participar activamente en un pro-
ceso de transculturaci6n generalizado. En estas circunstancias, la ten-
dencia binarizadora se manifest6, ciertamente; perc la misma fue
inhtbtda 0 estimulada sequn cual fuera el comconentaemtco de 13
sociedad que predomin6 culturalmente en el medio donde tuvierorr
lugar tales prestarnos,

£n las regiones donde por razones de indole econ6mica se lIev6 a
cabo una masiva importaci6n d-e esclavos negros, fue determinante
el prestarno Inter-etnlco 0 lnter-trlbal en el seno de los grupos africa-
nos, donde bajo las <Circunstanciasde una esclavitud opresiva y del
regimen carcelario de la plantaci6n se desarrollo una cultura de resis-'
teneia opuesta a la cultura de dornlnaclon del europeo (Moreno Fra-
ginals 1980). Por consiguiente, la tendencia binarizadora encontr6 aqui
condiciones favorables para su desarrollo, 10 que provoc6 un predo-
minio del rltmo binario en la muslca afroide y aiin en la muslca del
conjunto de la socledad. Los patronesritmicos ternarios adoptaron
nuevas formas, pero conservaron caractertstlcas originales que posl-
billtan su identHicaci6n y el trazado de su trayectoria evolutiva.

Por tanto, siguiendo la metodologia adoptada por Melville J. Hers-
kovits (1945), podemos plantear que en este caso se produjo la
retenci'6n de rasgos afroides a traves de su reinterpretaci6n, fen6meno
que podemos caracterizar como la conservaci6n de rasgos culturales,
expresados mas bien en su esencia y en su valor psicol6gico, que
en su forma 0 nombre, en base a la semejante existente entre clertos
elementos de las culturas puestas en contacto. Esto ocurri6 en la
lIamada franja negra del Atlantico (ver mapa no. 1), que coincide. 8
grandes rasgos, con el ambito geognjfico de 10 que Carlos Vega ha
ha denominado cancionero binario oriental (ver mapa n, 2).

En Brasil, Cuba, Haiti y Trinidad subsiste entre los estratos populares
una rnuslca asociada a los cultos afroides que mantiene en mayor
o menor grado su particular identidad etntca africana. Por ello esta
rmislca, que podemos considerar en un nivel antecedente, ha particl-
pado de los procesos transculturales en menor medida que la mustca
desvinculada de la funci6n ritual. En este nivel la tendencia binariza,-
dora no se ha desarrollado con igual fuerza que en la muslca desacra-
lizada, por 10 cual perviven en ella muchos elementos ternarios ori-
ginales. Existe aqui rnusica netamente ternaria. Estamos pues, ante
un caso de simple supervlvencia de rasgos afrtcanos, tratandose de la
muslca en que prevalece la ternariedad, y a la vez, frente a un caso
de reinterpretaci6n total 0 parcial, tratandose de la rnuslca binarizada
o semibinarizada.

Fuera de ia zona de intense poblamiento africano, en aquella otra
que en Sudamerica se aproxima al area del cancionero ternario eeet-
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dental -segun la Ilamara Vega-, prevalaclo el prestarnode tradlclo-
nes entre el africano y el espafiol dommador. vale decir, que se pro-
dujo de preferencia un proceso transcultural afrohlspanlco (ver mapa
n.. 3). Este hecho tuvo por causa la menor proporclon numerlca del
africano can respecto al total de la pohlacion, as! como facio res his-
toncosoctales y economlcos como son la lIamada alianza etnica
(Mellafe 1937:31-32], que se produjo en muchos lugares entre el con-
quistador espafiol y el negro escJavo en los inicios de la etapa co-
lonial; y la inserclon de ests en una econornia diversificada que Ie
permitia integrarse en un mayor rango de, la escala social. Todos
estos factores Tmpulsaron la integracion 0 astrntlaclon cultural del
africano.

En dicha area geografica el sistema ritmico africa no, basado en 10 que
Rose' Brandel (1972: 18) ha denominado estilo sesquiiiltero africano
(African hemiola style], se identifica can el sistema rftmico ternario
del espafiol, tambien sesquialtero, aunque mas Iimitado en sus cornbi-
naciones rnetricas. A esto se suma una estructura de frase cornun,
en 10 esencial, a ambos sistemas, 10 que les confiere una efectiva
compatibilidad. Aqui el factor hispanico" donde esta ausente la pro-
pension a binarizar los ritrnos ternarios: inhibe el desarrollo de la
tendencia binarizadora de que es portador el africano. En estascir-
cunstancias ocurren a veces binarizaciones parciales y, can maafre-
cuencta, aparecen formas solo incipientes y miry restnnqldas de b"ina-'
rizacinn Por conslqutente, hay una gran tendencia a la retencion de
los patrones rltmlcos y de los' esquemas rnetrfcos ternarios que el
afrlcano aporto :s este proceso transcultural.'

Aplicando de nuevo los concspros de Herskovits relativos a los 'pres-
tamos culturales, tenemos que existe aquf un caso de sincretisrno.
fenomeno que ,se define 'como la tendencia a identificar aquellos ale-
mentos de la cultura nueva -Ia espanola en este casa- con ele-
mentos semejantes de la vieja cultura, 10 ,cual permite 'Ia conserva-
cion'de ciertos rasgos de esta, de forma muy cer,cana a fa original.

EI proceso de binarizaci6n no se limito a la musica vocal. pues si
bien parti6 de esta, el desarrollo de la tendencia binarizadora pro-
voco que en ciertos casas se adoptaran ritmos instrumentales binarios
para ser ejecutados simultaneamente can cantos ya binarizados a en
proceso de transformacion binaria. En otros casas los rifmos instru-
mentales ternarios, a los que se superpuso un ca~to binarizado 0 en
proceso de estarlo, sufrieron tambien una transformacion en este sen-
tldo, la cual puede ser parcial 0 total

En las fases intermedias de la binarizacion de ritmos instrumentales
s~ produce una forma de superposicion de distintas estructuras me-
trlcas que no corresponde can la practica mas usual en la musica afri-
ca,na, surgiendo asi una divergencia mas entre el sistema rftmico
arlcano y el de sus derivados ameri-canos.
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En el panorama de dos grandes zonas de retenclcn de rasqos ritmlcos
africanos en America se presentan de un lado y de otro formas dife-
rentes de un mismo patron ritrnico, 'esquema metricoo modelo de
frase -para usar el terrnlno de Veqa-i-. Estas diferencias astan de-
terminadas por las distintas fases que pueden apreciarse del pro-
ceso de blnarlzacton: proceso que es, como hemos dicho, un fenorneno
dlacronlco. Por consiguiente, entre las formas extremas que adopta
un patron rftmico -las que han sido totalmente binarizadas y las que
no han experimentado ninguna transformaclon binaria- existe 10 que
en linquistica se llama una identidad dlacronlca, por 10 tanto, ambas
constituyen una unidad dlacronica (Saussure 1973:290·291),

En el caso tplco de la franja negra ~salvo en los enclaves de muslca
de .dtrecro antecedente africano- los patrones ritmicos persisten
como unidades identificables, pero han carnbiado de forma, En la otra
zona. el caso caracterlstico es la unidad que ha permanecido iden-
ttca a si misma. Ambas. sin embargo, fueron en otra epoca la misma
CDSa. Puede decirse que tanto algunas de las formas que aparecen
en la rnusica de antecedente afrlcano. directo conservada en ciertos
enclaves de la orla atlantica, como las que se observan en Iii rruisica
'que no pertenece a dlchaarea geogratica. son las mas antlquas, en el
-sentido de que representan 'una -etapa mas arcalca, es dectr, mas cer-
-canas al modelo primitivo (Saussure1973:342),

As], d-entro de la franja negra -y haciendo abstraccion de la mustca
lTitual de origen africa no- esta formas mas antlguas aparecen en
-especles pertenecientes a 10 que Argeliers Leon (1974) ha propuesto
<lenominar cancionero ternario caribeano, de (I'igen fundamentalmente
l1ispanico. donde pueden distinguirse dos niveles: un nivel anteceden-
te, en el que se tncluye el punto cubano: y un nivel elaborado, que
'comprende especies como la guaJira cubana y el [oropo venezolano.

'los rasgos ritmicos africanos que se hallan presentes, tanto en la
franja atlantica como fuera de ella. constftuyen. en ,efecto. un elemen-
to mas que reafirma la unidad de la cultura latinoam-ericana y que de·
'viene un factor conformador de su identidad. Uno de estos rasgos
-pod'emos decirlo asi- es, precisamente. la transformacion binaria
ode los ritmos ternarios,

Trasladando nuevamente conceptos Jinguisticos. planteados en este caso
'por J, P. Rona (1972), podemos afirmar que la comparacion de las for-
mas que adoptan los patrones ritmicos africanos en America Latina
pu'ede realizarse no solo entre distintos perfodos cronologicos (eje
,diacronico), sino tambien entre areas geograticas diversas (eje diato·
pica) y estratos socioculturales diferentes (eje diastraticoJ. De tal ma·
n",ra, podemos hallar, por ejemplo. que una misma forma binarizada a
semibinarizada. perteneciente a la musica de balle del siglo XIX cubano,
se encuentr,a en la actualidad en la musica de directo antecedente afri·
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cano de Cuba 0 Haiti: 0 en rnusrca mexlcana 0 venezolana de hoy dia
correspondiente a un estrato sociocultural muy distinto.

Como hemos planteado, el estudio de los rasgos musicales africanos
perpetuados en la rruislca latinoamericana, puede ser sumamente utll
para ampliar y profundizar el conocimiento de los procesos transcul-
turales ocurridos en el Continente. Sin embargo, debe tenerse en cuen-
-ta, tal como ha expresado Sidney Mintz (1977:390) que:

.,. el problema .de los africanismos, aunque siempre ha atraido
ampliamente la atenci6n de los sstudtosos de Afroarnerica. se
abre de nuevo en un distinto y mas sofisticado nivel de anal isis.
Lo -obviamente africano- puede eventual mente mostrar menos
sobre la retenci6n de la tradicion que los mas cambiados y difl-
cilmente identificables aspectos culturales.

,Los nuevos caminos en el estudio de las supervivencias africanas en
America Latina, aportan -un mas profundo respeto a la prudencia y
cuidado en la investigaci6n, una orientaci6n hist6rica mas consciente
y una comprensi6n. de la importancia del enfoque comparativo en el
analisis reconstructlvo» (Mintz 1977:390). Es por ello que tales inves-
.tigacion.es no pueden ser abordadas de manera esquematica, ya que
.en ocasronas sus resultados pueden apartarse bastante de los criterios
~generalmente admitidos.



Capitulo I

EL AFRICANO EN AMERICA LATINA; SU APORTACION
MUSICAL EN RELACION CON LAS .CIRCUNSTANCIAS

HISTORICO·SOCIALES

En el presente capitulo hemos de estudiar la presencia del negro en
America Latina, sus relaciones con el europeo y con el indio, y la
supervivencia de rasgos africanos en la cultura popular americana.
Pero, antes de hacerlo, es preclso considerar la presencia del negro
en la Peninsula Iberica con anterioridad y con posterioridad a la lle-
gada de los europeos a America, pues este hechoque generalmente
se ignora, tuvo consecuencias musicales en la Peninsula, y por ende,

.....Ia tuvo tarnblen en la muslca del Nuevo Mundo.

[I negro no lIeg6 por primera vez a America desde Africa. sino de
Espana. y el mulato no fue un flam ante producto americano, pues
existia ya en Espana y Portugal. Y 10 mismo puede decirse de sus
mustcas, que necesariamente ten ian que haber experimentado ya en
rnenor 0 mayor grado un proceso de transculturaci6n.

Las siguientes palabras de Fernando Ortiz en relaci6n con la hlsto-
ria de la musica Ilamada afrocubana, son aplicables a toda la rnuslca
de origen africano en America, asi como a aquella muslca no clasifi-
cable como afroide, pero que incuestionablamente ha incorporado ras-
gos de origen afrlcano: _

Dicha historia hay que iniciarla descubriendo los fontana res de
donde ella ha brotado 0 sea en las chorreras de las culturas del
Africa Occidental y en las revueltas aquas de Espana. No sola-
rnente porque la music a de Cuba es hija del blanco peninsular
y de la negra africana. y conserva naturalmente rasgos heredados
de sus proqenitores, sino porque ya en la misma Espana se fue-
ron juntando sus sangres 0 inspiraciones [ ...] de Espana se tra-
jeron negros a Cuba y con ellos venian en sus tambores y vlhue-
las una muslca ya amulatada en Andalucia (1965:4).
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Las transculturaciones de los negros .afrlcanos desde los tiempos ante-
rlores a la IIegada de Col6n a America, se extendieron no s610 por
Espana, sino tarnblen por Portugal, como asimismo sefiala Ortiz
(1965:114). Pero, tocante a ese punta dejamos la palabra al musicoloqo
braslleno Renato de Almeida, quien expresa 10 siguiente:

Es preciso no olvidar que en la epoca del descubrimiento de Bra-
sil, abundaban los negros en Portugal, de manera que hay que
considerar siempre la hip6tesis de que los portugueses ya hubie-
ran traido costumbres influidas por los negros, y que natural men-
te encontraron aqul el mejor ambienteposible (1942:259).

La presencia del negro africano data de muy antiguo en la Peninsula
Iberica. Todo ejercito formado en Africa del Norte ha contadocon masas
de soldados negros. Tanto los egipcios como los cartaqlneses. los ro-
manos, los visigodos y todos los demas pueblos que posteriormente
invadieron y conqulstaron aquella regi6n 10hicieron asl: y por supuesto,
tamblen los musulmanes en sus carnpafias militares (Ortiz 1952 b:
239-240).

Por13110,y por el origen africano de los iberos, es posible afirmar, como
10 hiciera Ortiz en una conferencia ofrecida en La Habana en 1938
(Franco 1975:48), que -en la Peninsula hubo negros desde su prehisto-
ria, y con los tartesios, con los romanos, con los moros y con los crls-
lianos«.

Jose Antonio Saco, erudito historiador de la esclavitud y pionero en el
estudio sobre la esclavitud africana en America, escribe:

Cuando los almoravides al mando de Yussuf, conquistaron la Es-
pana arabe a fines del siglo XI entraron en ella numerosos ejerci-
tos de africanos berberiscos, ba]o cuyas banderas, negros rnarcha-
ron tambien, siendo digno de recordarse que en la sangrienta ba-
talla que se dio en 1086, a cuatro leguas de Badajoz, en las lIanuras
de Sagala, lIamada entonces Zalaca Alonso VI de Castilla, fue
herldo en una pierna por la espada' de uno de aquellos negros
(1877:111,141).

Este y atros ejemplos ofrecidos en su obra autorizan a Saco para
a!irmar, a continuaci6n del parrafo cltado, que -desde principios del
slglo VIII, Espana ernpezo a inundarse de negros libres y esclavos e ,

La esclavitud en Espana se vio grandemente fortalecida durante la Edad
Medla debldo a la ·corriente de cautlvos tomados durante las con-
ltnuas gu~rras entre espanoles y moros. Durante los siglos XIII y
XV, adema~ de los millares de tartaros, clrcasranos, armenios, geor-
gianos y bulgaros que Ilegaban a Espana e Italia a traves del comer-
cia de esclavos en el Mar Negro, se podia tamblen comprar 0 captu-
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rar negros africanos a los rnercaderes arabes (Bowser 1977:17). Sin
embargo, comoconsecuencia de latoma de Constantlnopla por los
turcos, en 1453,'el' comercio de esclavos en el Mar Negro qued6 in-
terrumpido, 10 cual dlo lugar a que los portugueses incursionaran en
la costa occidental de Africa con el fin de proveerse directamente de
negros esclavos, quebrando asl el monopolio que mantenlan los mer-
caderes arabes. .

los mercaderes espanoles siguieron el mismo camino que los portu-
gueses, y para fines del siglo XV, el Africa que hasta entonces habia
sido fuente de esclavos importante, pero no unlca, se convirti6 en
la excluslva fuente de mano de obra esclava barata.

luego de un periodo 'de pugnas entre espafioles y portugueses.por el
monopolio del cornerclo de esclavos en el Africa Occidental, los por-
tugueses quedaron como unlcos proveedores. Para la decade de 1460
los mercaderes portugueses abastecian a Portugal y a Espana de gran
cantidad de esclavos africanos. EI centro de este comercio era l.isboa.

Algunos historiadores han realizatlo calculos conservadores del monto
.del traflco negrero entre Africa y la Peninsula Iberica durante el sl-
glo XV; otros 10 lIevan a una cifra muy considerable, asl, Curtin, en
su libro The Atlantic Slave T'rade: A Census, plensa que dicho monto
tue de 50000 esclavos, mlentras que Boxer; en su obra Portuguese
Seaborn Empire, afirma que entre 1450 y 1500, los portugueses captu-
, raron un total de 150000 negros africanos (Bowser 1977:19).

Ortiz de Zuniga, anallsta de Sevilla citado por Saco (1877:111,291), nos
da noticias acerca de la vida de estos esclavos negros en Espana:

Eran, en Sevilla los negros tratados con gran benignidad desde
los tiempos del rey Don Enrique 111,permltiendoseles juntarse
a sus balles y fiestas en los dias feriados, con que acudian mas
gustosos al trabajo, y toleraban mejor el captiverio, Y sobresa-
Iiendo algunos en capacidad, a uno se Ie daba el titulo de ma-
yoral que patrocinaba a los dernas con sus amos, y con las
justlclas componia sus rencillas, hallase asl en papeles antiguos,
y acreditalo una cedula de los reyes dada en Duenas a 8 de no-
viembre de este afio, en que dieron este titulo a uno lIamado
Juan de Valladolid, su portera de carnara:

Por los muchos buenos e leales servicios que nos habeis fecho,
y facets cada dia, y ,po;que conocemos vuestra. suficiencia y ha-
bilidad y disposici6n, facemos vos mayoral, e juez de. todo~ los
negros, e negras libres e captlvos, que estan 0 son captl~os, e,son
captlvos e horros en la M. N. e M. l. ciudad de Sevilla, e en
todo su ~rzobispado, e oyen que puedan faeer nl faqan .105 dichos
negros e negras, y loros y loras, ningunas fiestas, run [uzqado de
entre ellos. salvo ante vos el dlcho Juan de Valladolid negro,
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....~----~--
nuestro juez y mayoral de los dichos negros, loros y loras; y man.
damos que vos conoscais de los debates, pleitos, casamientos y
otras cosas que entre ellos hubiere, e non otro alguno, por cuanto
sols persona suficiente para ello e quien vuestro poder hubiere, e
sabeis las leyes e ordenanzas que deben tener, eNos somos in-
formados que sois de Iinaje noble entre los dichos negros (...J.

La cedula real a que alude Ortiz de Zuniga data del afio 1474.

No solo se Ie permitia al negro sus bailes y fiestas los dias feriados
en Sevilla, sino en alguna ocaslon se dio orden expresa de que estes
participaran en la fiesta del Corpus Christi, en la que, como es sa-
bldo se escenificaban tradlclonalments multitud de danzas. Asi ocu-
rrio en la ciudad andaluza en el afio 1497, como consta en los Cua-
dernos de Actas Capitulares. He aqui la orden, la cual transcribe
Jose Gestoso (1917:101):

En este Cabildo lviernes 27 de junio) fue dho. a los dhs. of i-
ciales por don pero nunez de quzrnan alguacil mayor en como
bien sabra su merced que tenia cargo de fazer salir los juegos
y danzas cuando la Reyna nra. sra. mandase fazer la fiesta del
cuerpo de nro. senor. EI que agora el senor duque Ie aula dicho
que la parescia que se debian fazer la dha. fiesta y salir al
recibimiento quando la Reyna nra. sra. entrase y asymismo dixo
que devian salir al dho. recibimiento todos los negros que ouie-
sen en esta cibdad.

Asi, pues, cuando en 1573 el Cabildo de La Habana dio orden de que
todos los negros horros, se aprestaran a particlpar en la ftesta del
Corpus (Torre 1914:161), extstta ya, como en muchas otras cosas re-.
lacionadas con los negros, un antiguo antecedente sevillano.

EI negro continuo participando en las fiestas del Corpus en Sevilla,
como puede inferirse de la cita siguiente (Gestoso 1917:122.123) en
la que se ordena, en 1530, escoger un alferez y dos trompetas para
dichas fiestas, con la condiciol'1 expresa de que estes no sean negros:

yten quel mayordomo sea obligado a coger un alferez que sea
hombre blanco e no negro el mas alto del cuerpo que se pudiere
aver que vaya vestido a uso de alferez "para que lIeve el pendon"
e lIeve una espada rnorlsca cenlda como de uso e costumbre
otros afios e sea obligado el mayordomo a coger dos trompetas
e que n? sean negros sino hombres blancos que sean muy bue-
nos oflclales e los coja desde el dia que se arrematase la fiesta
en ocho dias.

Sevil!a era el centro del trMico negrero en Espana, y no solo los co-
merClantes de Sevilla, sino la poblacion entera de esa cludad se habla
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convertido en un pueblo de rnercaderes de esclavos (Aguirre Beltran
1972:25).

La presencia, desde el siglo XV al XVIII, de un ruirnero considerable
tie esclavos negros en Espana, .posae gran importancia no 5610 en re-
laci6n con el estudio de la rnusica popular de Hlspanoarnertca, sino
tamblan, en 10 referente a la historia de la rmistca popular de Brasil,
como muy sagazmente 10 ha destacado la muslcoloqa Oneyda Alva-
renga:

... ei problema de la influencia espanola me parece ahora mucho
mas complicado de 10 que [uzque en un tiempo. Para ponerlo en
claro, serla preciso, antes que nada, establecer cual es la irn-
portancia en Espana de la influencia negra, hasta que punto ha
participado esta en la formaci6n de la danzas espafiolas, y sl
los aspectos venidos de esa contribuci6n fueron espafiolizados en
la Peninsula 0 solamente fueron trasplantados a America, y aun
en gran parte del Brasil, por intermedio de Portugal. Se sabe que
la danza que representa al tipo mas caracteristico de la coree-
graffa espanola -el fandango- data de fines del siglo XVII 0
principios del XVIII / .. ./. Ahora bien, adernas de haber recibido
Espana esclavos negros desde el siglo XV, en el siglo XVII ~or-
tugal, y por consiguiente el Brasil, estuvieron bajo el dominio
espanol.

Precisamente en. ese slq!o. en que las danzas consideradas mas
tipicamente espafiolas no habian nacido aun, abundan en Espana
las danzas reconocidas como negras por los folkloristas espa-
'noles: y cuyo nombre mismo tralclona su origen africano. Existi6
'en ~I Brasil una danza negra, el sarambeque, cuya referen-
cia mas antigua entre nosotros data del siglo XVIII. Tenido alia
tarnblen como negro, el zarambeque fue popularlsimo en Espafia
en el siglo XVII, ... (Alvarenga 1947:23).

•

Es particularmente interesante la alusi6n al zarambeque, pues al igual
que esta, se conoci6 en Brasil 0 se conoce aun, una danza lIamada
de la misma manera que una 'antigua danza espanola de los slqlos
XVII Y XVIII y principios del XIX: el zorongo, que aunque en Espana
no esta reputada como danza negra, tenemos motivos para pensar
que ciertamente tuvo origen africano. •

'En Brasil ~I sorongo es considerado como una danza african a introdu-
clda por los esclavos, y Renato de Almeida la tiene por una especie
de samba de Bahia y Minas Gerais (1942:1611. Pero el hecho ?e que
el Padre Miguel de Sacramento Lopes Gama (en EI Carapucelro ?el
20 de enero de 1838) 10 menciona en uni6n de la gavota y la cuadrilla
de notoria procedencta europea; y mas tarde (en la edici6n del 17 de
febrero del proplo afio) 10 cite junto con la cachucha, entre las «dan-
zas rnodemas , (Camara Cascudo 1972:815), hace pensar en un posible
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origen espafiol del sorongo brasilefio. La circunstancia de que en Co-
lombia haya existido una danza colonial del mismo nombre (Perdo-
mo Escobar t963;398), aumenta nuestras sospechas al respecto.

pero por otra parte, existe en el noroeste de la Republica Popular de
Angola, un grupo etnlco de la familia bakongo denominado sorongo
(Enclclopedia Britanlca, Macropedia; I, 273) Y conocido en varios pal-
ses de America ba]o diversas variantes de este etn6nimo como son
!,lUsulongo, en Cuba (Deschamps Chapeaux t97t ;34), longo en Mexl-
.co (Aguirre Beltran 1972; 140) y en Venezuela (Acosta Saignes 1978;85),
.1Ilonga en Peru (Bowser 1977;418) y solongo en Haiti (Courlander 1960;41.
hechos que sumados a ciertas particularidades ritmicas del zorongo
:rispano nos inducen a considerar seriamente 081 origen afrlcano de
.dicha danza.

Vlene en refuerzo de nut1'Stra idea la clrcunstancla de que en Haiti se
conoce una danza perteneciente al ritual congo, que recibe el nombre
fie salongo en virtud de su origen tribal (Courlander 1960;135). Vaqui
,E:videntemente ya no es posible pensar en nlnqun tipo de . influencia
f'spanola. Lo contrario sf es perfectamente verosimil.

[Ina de las danzas espafiolas del siglo XVIII; el paracumbe .. era tenida
no simplemente por africana, sino especificamente por angolana, pues
se decia el paracumbe de Angola (Cotarelo y Mori 1911 ;CCXX), por
otra parte, en el teatro del siglo XVII, es frecuente hallar neqras de
,Angola 0 del Congo como por ejemplo, la negra Dominga. del, entre-
rnes Los negros, de Sim6n Aguado, fechado en 1602 en Granada, la
:cual dice en su habla bozal que naci6 en el Congo y se bautiz6 en
-Sevllla (Cotarelo y Mori 1911 ;1,232).

f-sta abundancia de negros de origen bantu en Espana, a finales del
,sigl.q XVI y durante el siglo XVII y en todas partesdonde existi6 081
;comercio de negros africanos. se debi6 a la fundaclon, en 1575, de
.San Pablo de Luanda, factorfa portuguesa, como consecuencia de la
.torna (~~ Sao Tome, antigua proveedora de esclavos, por los holan- .
•desas. .
. Va cQJ[\iJ ha anotado que los negros y esclavos introduCidos en Es-'
,panii' ..\f\l~ron principal mente monicongos y angolanos y ell os origi-
:nar·QIllqs ,bailes que se hicieron populates- (1952 a: 258).
I ',~" •

.Estas reflexlones sobre el origen del 20rongo espariol tiene particular

.Irnportancta .en relaci6n con nuestro estudio sobre la binarizaci6n de
: los ritrnos .tamartos africanos, como hemos de ver mas adelante .

•Debernos hacer notar que, no obstante las continuas alusiones a la
, presencia de negros african os 'en Sevilla, en particular, 0 en Andalucia,
en ge.(\er.al'11a cfisclavitud africana en Espana no se Iimit6 a la regi6n
. hetica. Tarribieri hubo negros esclavos en Levante, desde antes del
primer viaje d.e Col6n a tierras de America, hecho que ha sido es-
tUdia~orp.~r)a ,t.q~estigadora espanola Vicenta Cortes en su libro titu-
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'[ado La esclavitud en Valencia durante el relnado de los Reyes Cato.,
Iicos(1479·1516), publicado en 1964.

En un articulo posterior, titulado .Procedencia de los esdavos negros
en VaJ.encia (1482-1516)-, dlcha autora of rete datos estadlsttcos sobre
el numero de africanos introducidos por los asentistas en' Valencia.
durante el periodo estudiado, los cuales aumentaban de afio en ario
hasta alcanzar la altfsima cifra de 640 piezasen 1495 (Cortes 1972:137).
Siendo Valencia un reino alejado de los centres de remlsidn de es-'
clavos,es precise suponer que los centros peninsulares mas proxl-
mos -Castilla, por ejemplo-, recibirian un mayor nurnero de cautio
vos. Por esta razon, Vicenta Cortes subraya la necesidad de rectlficar
y aumentar los datos ofrecldos por los autores portugueses de la
epoca (Cortes 1972:138),en los cuales se basa Curtin para sus:
.calculos,

En relacl6n con la presencia de negros africanos en Portugal exlsten
interesantes referencias.

EI viajero Nicolas Clenardo escribi6 que '5610 en Lisboa hay mas
esclavos que portugueses de condici6n llbre- (Franco 1975:53) y 51
bien la apreciaci6n es, sin duda, exagerada, la misma da una idea de
la gran cuantia de los negros lisboetas. Apunta tambien dicho via-
jero la presencia abundante de negros en Evora. Y aun en la nortefia
ciudad de Oporto hubo negros, los cuales participaban en ciertas Ies-
tlvidades religiosas a las que aportaban elementos africanos de mao
nera similar a como 10 hacian en Brasil y otras partes de America,
como 10 muestra el siguiente pasaje del libro de Te6filo Braga titu-
lado EI pueblo portuques en sus costumbres, creencias y tradiciones
(Lisboa, 1885) en que cita a Joao Pedro Ribeiro (1758-1839). escritor
local (Camara Cascudo 1972:885):

se ha acabado en Oporto, sin embargo, otra mascarada en que
se representaba la Corte del Rey de Conqos, con su rey y reina e
imaginaria corte, con que los negros sa persu'adfan de rendir
oculto a su Patron a la Senora del Rosario, funei6n, muy apreciada
por los mucha-chos.' y que duraba tres dlas de julio.

Es facll apreciar la semejanza de 10 que se alude en este pasaje con
las congadas, maracatus y reisados brasilenos, con los candombes
rioplatenses y con los cabildos 0 reinados cubanas.

Como se comprendera, el habito de esgrfmir la existencla de tal 0
cual rasgo en la rnuslca espanola 0 portuguesa, aun antenores a la

I Ilegada de los europeos a America, como prueba conCI~yen~? de una
supuesta -pureza de sangre-, 0 de ausencia de _contamlRaCIOn- negra
en analogas caracteristicas de la musica'iatinoamericana, es'en extre·
mo cuestionable: Tal hace con frecueneia Carlos Vega" cuyo liotorio
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prejurcrn misonegrista -de lamentables consecuenclas para la obje-
tividad de sus trabajos- hemos sefialado en paginas anteriores.

Y hastaaquf nuestras consideraciones acerca de la presencia del negro
en la Peninsula Iberica y su importancia para el estudio de la rnuslca
latinoamericana. las cuales han sido un. necesario preambulo al ami.
Iisis de la presencia del africano en nuestro continente, tema que
abordaremos de inmediato.

AI lIegar los europeos a America, la corriente de esclavos negros
que fluia hacia la Peninsula Iberica se desvlo en buena medida hacia
las tierras reclen descubiertas para los europeos, y se ampliarfa, ade-
mas, grandemente dicho traftco como consecuencla de circunstancias
economicas que la favoredan.

La primera legislacion americana sobre esclavos negros es solo nueve
afios posterior a la fecha del arribo espariol al Continente (Mellafe
1973:18) 10cual significa que el negro lleqo a America practlcarnente
al mismo tiempo que el conquistador. Adernas -hecho importantisi-
mo-, la esclavitud africana se extendlo raptdaments por toda America
ill mismo ritmo de la conqUista, ocupando exactamente la misma ex-
tensi6n que el ecumens europeo. Por ello, hay que distinguir como
fen6menos diferentes el ambito geogrMico por donde se expandio la
esclavitud del africano y aquellas regiones del Continente donde se
ubic6 predominantemente.

Los estudios afroamericanistas han conocido significativos avances en
lo relativo a la presencia del negro en America. Se sabe ya que allf
?onde hoy no existe poblaclo-, negra, la hubo -yen clertos casos de
Importancia_ Y posteriormente fue absorbida por los componentes
etnlcos mayoritarios de esas zonas. Un caso realmente notable de pro.
gre~o en est~ aspecto 10,constituyen las investigaciones de Gonz~lo
AgUirre Beltran en Mexico. Merece citarse aquf un comentario escnto
al respecto por el investigador cubano Jose Luciano Franco:

Un ejemplo impresionante del retroceso constante de las fron-
teras de nuestras ignorancias, es aportado por el trabajo del Dr.
Go~zalo Aguir;e Beltran, titulado: La poblaci6n negra de Mexico.
Alii, en un pais raramente, si no mas bien jamas mirado como
po~eedor del menor elemento africano en su composlcion demo-
graflca, ese investigador ha descubierto documentos explicitos que
prueban la importacion de numerosos centenares de miles de
negros (1966:16).

Desde la publicacion del Iibro mencionado la contribucion del negro
~ la composicion genetica de la pcblacion mexicana y el aporte de
este a la cultura del hermano pais, tuvieron bases firmes de susten.
!aCIOn,n~ obstante 10 cual Mexico sigue negandose a reconocer la
ImPOrtanClade la contribucion africana (Aguirre Beltran 1972:9-11). Las
26
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razones del desconocimiento de la presencia del negro en Mexico las
9xpresa el propio autor de dicho libro y es conveniente conocerlas,
par cuanto descubren los origenes de viejos prelulclos arraigados,
tanto dentro como fuera de Mexico:

... deriv6 esta ignorancia de la magnitud que entre nosotros at-
canz6 siem;pre la rraturaleza mfstlca de 10 lndlo, Debido a ello,
s610 tenfamos ojos para 10 indio y cerrabarnos la raz6n a todo
aquello que no encajara dentro del esquema sentimental elabo-
rado sobre el indio por nuestros rornantlcos del siglo pasado.

Los estudlosos axtranjercs de 10 mexicano, inexplicablemente
sufrieron, tambien, ese contagio mistico de 10 indio, sin que en
ellos pesara la herencia ernotlva imponderable. Unos y otros s610
tuvieron en cuenta 10 indio y 10 espafiol: y 10 negro nunca entr6
en la esfera de sus preocupaciones (1958: 11).

Otro factor viene a incidir en la situaci6n aludlda: cierto prejuicio
de raza, seqtin apunt6 el propio Aguirre Beltran:

Durante el siglo pasado y principios del presente nuestros pen-
sadores lIegaron a aceptar ideas racistas de las que excluyen al
indio pero no al negro. La contribuci6n cultural africana es recu-
sada 0 simplemente no reconocida (1970:2).

Hasta mediados del siglo XVI los negros lIegaron como aliados del
conquistador y con el a todas partes de America que alcanzo. pero
hacia finales del mismo siglo, comienza a observarse cierta localiza-
cion geografica del negro, que se define mas claramente durante la
siguiente centuria (Mel'lafe 1973:34). En este siglo XVII pueden dlstin-
gulrse ya en el Continente dos tipos de concentraci6n dem~gr8fica: la
de las zonas altas de America, pobladas densamente por lndlqenas que
laboraban en las minas coloniales y en la agricultura; Y las zonas baJas.
de cltrna tropical donde se definieron los caracteres de la economia
de plantaci6n (Moreno Fraginals 1979:80). Va para el slqlo XVIII la
caracteristica diferenciaci6n demogratica de America habna de estar
fijada,

Las causas que determinaron esta ubicaci6n geografi,ca del. n?gro en
el Continente fueron de tipo econ6mico, en modo alguno cltmatico. EI
africa no fue introducido primeramenteen las Antillas y fue puesto a
trabajar en los lavaderos de oro de aluvi6n. En estas tslas, la pobla-
?i6n .indigena era escasa y se hallaba en una etapa de desarrollo social
~nferJor al negro. EI trabajo intensivo, el maltrato, Y I~s enf~~medad~s
lmportadas por los europeos determinaron una sens.lble dls":l,"uclOn
de la misma. Semejante situaci6n hallamos en las tlerras baJas con-
tinentales.
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AI aqotarse las escasas exlstenclas de oro de aluvion en los rfos
antillanos, fue necesario buscar una eccnornia sustitutiva. Esta fue la
economla de plantaci6n que requiri6 un aumento considerable en
la importaci6n de negros.

Por el contrario de 10 que ocurrlo en las colonjas espafiolas, la prj-
mera actividad economlca de Brasil fue la producci6n de azucar, por
10 que esta colonia portuguesa fue precursors en America, de la eco-
nomia de plantaci6n.

Las zonas donde se establecj6 de preferencia el negro se sltuan basi.
camente en la COsta atlantica de America del Norte y America del
Sur, formando una orla 0 !ranja, desde el Estado de Virginia, en los
[stados Unidos de America, hasta Rio de Janeiro, Esta franja negra,
como la ha denominado Le Riverend (1966:24-25), esta formada por
el literal Y su hinterland, e Incluyn, desde luego, las islas del Caribe.
No existe en ella, sin embargo, Una densidad unlforrns de poblaci6n
negra, ya qUealgunas zonas como la costa rnexlcana del Golfo y Ame-
rica Central muestran menor concentraci6n de descendientes de afri-
canes.

Aunque limitadas al lltoral, existen zonas de poblaclon negra del lado
del Pacifico, como en Mexico, Ecuador y Peru. Corna puede cierta-
mente' compibbarse, la franja negra coincide a grandes rasgos con el
area del cancionero binario oriental de Carlos Vega.

EI culnvo fundamental de las areas de economjs basada en la expor-
tacion de productos tropicales, es decir, la economfa monocultora de
plantaci6n. fue e! ezucar, .cuyo desarrollo se tradujo- siempr,e en un
aumento del numero de negros esclavos. Tambien se cultiv6 en estas
areas 'elalgpd6n, el. cacao y otro~ productos. : ' ,','

beS-de ~I ·PUnto de vista de la presencia act~al del negro, de sus
creaciones cy superVivef,lcias culturales mas eVidentes; esta 'orla 'negra
posee· una enorme :importancia;' Yes. e'n esta iireadonde Moreno Fra.
ginals insta a·buscar el verdadera ,contenido de la escl'avitud de los
africanos' en America (1979:801. Pem para nuestro estudio, que rastrea
la presencia y la influencia de 'los 'caracteres ritmicos africanoS ,en
un area geogrMica que 'abal'ca practicamente la total idad de America
L.atina, las areas no comprendidas de la franja negra tienen pareja
~mpOrt~ncla, se dirfa que mayor, en derto sentido, puesto que por
menos. conOcidas en este aspect6, niclainan una atenci6n particula~:
E.spor ~n~.qUe haremos aquf un mayor enfasis en parses como Argen-
tina, MeXICo Ci ~eru. ,. , ..

En las m?:,etas rnexicanas,y' ias tierraS altas peruanas ybolivianas,
I~ poblaclon "indigena, forzada a trabajar en la producci6n minera.,'~
dlezmada tan,bien POr ,enfermedades. a[ltes descQnocidas', experimento
un pavoroso decreclmiento -:-que, Se mantendria como tendencia cons,'
tante hasta mediados del Siglo XVII-; pero la densidad demogriitica
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y el desarrollo social de los habitantes aut6ctonos eran en estas reqlo-
nes mucho rnayores que en las islas del Caribe, par 10 cual no se
requeria la irnportaclon mas iva del esclavo africano. No obstante, el
alricano tampoco estuvo total mente ausente de la economfa minera.
Siempre hubo negros en las misrnas, si bien no como peones, sino
como mano de obra calificada: jefes de cuadrilla, guardianes, etcetera
(Mellafe 1973:96); y en lugares como Mexico, la presencia del negro
en las zonas altas se explica por su participaci6n en multiples labo-
res, como apunta Aguirre Beltran:

'" el negro esclavo, durante la Colonia, a mas de ser destinado
al trabajo en los trapiches y haciendas de tierra caliente, tam-
bien fue requerIdo, en numero de importancia, por todos aquellos
lugares de tierra adentro, el altiplano y las altas tierras, donde
habia explotaciones mineras, asf como en los obrajes de las
grandes ciudades. La influencia del negro, tanto en 10 biol6gico
como en 10 cultural, no qued6 Iimitada a las estrechas fajas cos-
taneras: se ejerci6 sobre los centres vltales de un amplio terri-
'torio (1958:9).

Interesante sobremanera es laaflrmaclcn de que en Mexico la influen-
cia Cultural del rreqro se extendi6 por amplias zonas 'del pais -cosa
que apenas sucedlo en' Peru como hemos de ver->, Los datos demo-
grMicos del propio Aguirre Beltran fundarnentan su aserto, como puede'
comprobarse a continuaci6n:

... las poblaclones mulata y negra nose encontraban, como hasti;
hoy todavia se plerisa, locallzadas en' las reqlones ~ostaneras
del pais. Correqlrnlentos como los de Pachuca., Tehuacan, Aguas-
calientes, Celaya,' Guanajuato' y' Queretaro, "sltuados en pleno
altiplano dan una alta proporclon de mulatos: y los restantes,
aunque en nurnero rnenor anotan siempre la presencia del, negro
(1972:225). ",' ',,',.' """ .... ,. ..

La,informaci6n ofrecida ~qu/ ~~rr~~pond~' al p~dr6n de 179~ .'i19i~~
226-227], que aunque excluye los datos relatives, resulta util pa a
conocar la proporclonvde las -castas restantes: sspafioles, casttzcs,
mestizos, pardos y negros.

Sin embargo el hecho ':d~ mayor i~portancia BS que mientras en las
mesetas predominarci'n Ids lndiqenas. indomestizos, eur6pe?s y euro-
mestizos, en las costas y vertiBntes los .ne.gros Y. afromestl.zos .-m~:
latos y zambos- constituyeron la mayoda. Asi, en BI menclO~ado P -
dr6n'de 1793 encontramos eJ'ehiplos procedentes de las vertlent6s Y

, f t' 0 superalas ,Costas en los que la proporci6n .de. africanos ~.a romes IZ s d
a la del resto de la poblaci6n no'iridfgBna, como A·capulco en eloEsta 0
de Guerrero (95 %J, CUButla, en. M.orelos (61 %) Y Colima (57 Vol.



Si Ilamamos subtotal de poblaci6n a la suma de todas las castas,
excluidos los indios, veremos que en Puebla, Estado que no posee
castas, Tehuacan (incluida entre las localidades de las mesetas eon
alta proporclcn de mulatos) presentaba un 29,1 % de afrieanos y afro-
mestizos del subtotal. V en el mismo Estado, Azucar de Matamoros,
situada en una vertiente, arrojaba un 55 % del subtotal. EI padron de
1777. que sl refleja las cifras correspondientes a la poblaclon indigena
nos sirve para conocer, 16 afios antes, la proporci6n de i·ndividuos
africanos y afromestizos en la totalidad de la poblaci6n. Sin salirnos
de la zona geogrMica que estamos comparando, vemos que en la
ciudad de Puebla -situada 'en la meseta- la poblaci6n negra cons-
tituye un 33 % del subtotal y un 22 % del total de poblaci6n, proper-
ci6n menos significativa que la de lzucar de Matamoros, y que puede
calcularse a partir de los datos que ofrecemos a continuaci6n (Aguirre
Beltran 1972:224).

Espanoles Castizas

18369 2416
Mestizos Indios

24039

Mulatos Negros

15569 3110942

En 1742 los africanos y afromestizos representaban un 11,6 % de.!a
pobtacton total de la Nueva Espana. V sl observamos la composrcrcn
de la poblaci6n en zonas mas arnpllas, comprobamos que, por otra
parte, segun el padr6n de 1742. habia en Mexico dos obispados, Nueva
Galicia y Mlchoacan, situados sobre la costa del Pacifico, que poseian
un porcentaje de poblaci6n de color mas alto que el existente entre
la totalidad de la poblaci6n novoespanola. como puede constatarse
en la tabla siguiente, tomada de Aguirre Beltran (1972:222):

Poblacl6n de la Nueva Espana en 1742

Euro- Afro- Indo-
Obllpodo Europea Afrl.- Indig .... melll .. meatl.. melll ..

Mexico 5716 7200 551488 222648 100 156 99756
Tlaxcala 1928 8872 350604 40384 39444 38228
Oaxaca 416 240 231 892 9220 10716 9120
Michoaean 171 492 147808 55508 45896 47884
Nueva Galicia 1028 2913 36252 44568 31256 31420
Vucatan 498 274 190032 17660 35712 19588
Chhipas 57 140 32180 1524 3016 3372
Total: 9814 20131 1540256 391 512 266196 249368
Relativos: 0,4 0,8 62,2 15,8 10.8 10,0
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En el obispado de Nueva Galicia, que comprendia los actuales estados.
de Jalisco y Aguas Calientes, mas parte de los de Durango, Zacotecas,
Nayarit y San Luis Potosi, la casta africana sumada a la afromestiza
alcanzaba un 23,2 % del total de poblaclon: la europea y euromestiza
juntas constitufan el 30,9 % Y la indomestiza, el 21,3 %. Por otra parte,
/a poblaclon indigena representaba solo el 24,6 % de la poblaci6n del
obispado, muy por debajo del porcentaje total de la colonia, que era
de 62,2 %.

Ha habido pues, un aumento relativo de las poblaciones afro y eurornes-
tlzas y un decrecimiento proporcional de la indfgena. La poblaclon
africana y afromestiza representaba aqui un 30,7 % del subtotal.

En el obispado de Mlchoacan, que abarcaba los actuales estados de
Mlchoacan y Colima, asl como buena parte del de Guerrero, presenta
tarnblen una densidad de poblaci6n negra y mulata (15,6 %J superior'
a la existente en toda la Nueva Espana: una poblaci6n blanca y semi-
blanca del 18,7 % Y una poblaclon indomestiza del 16,1 %, correspon-
diendo el resto a la poblaci6n indfgena, cuyo porcentaje era del 49,6 %.
Los africanos y afromestizos representaban en este obispado el 30,9 %
del subtotal, comparable al 30,7 % del subtotal del obi spado de Nueva
Galicia, y al 30,5 % del subtotal del virreinato.

Hasta el fin de la etapa colonial la proporclon de las personas africa-
nas y afromestizas en el total daIa poblaci6n no habia variado gran
cosa, pues en 1810 representaba un 10,2 % (1972:233).

La contribuclon del negro a la music a mexicana ha sido destacada
ya por Gabriel Saldfvar en su Historia de la musics en Mexi'co, si bien-
entre los rnusicos s610 ha hallado eco, aunque lejanamente. en Mayer
Serra (1941:104-109). Vicente T. Mendoza, quien ha escrito un articulo
sobre el folklore negro en Mexico en el que aborda aspectos super-
ficiales (19551. no hace, sin embargo, la menor alusi6n al factor negr?
en su Iibro Panorama de la muslea tradicional de Mexico (1956), publl-
cado un afio despues (Mendoza 1956).

Saldfvar se pregunta por que quienes han escrito sob;e la music.a de·
su pais no han concedido importancia a la Influencla que pudterorr
€ijercer los negros en esta, y seguidamente expresa que es el pn-
mero en dedicar uncapftulo a ese tema basandose - en una docurnen-
tacldn fehaciente •. Finalmente expresa su convicci6n de las huella~
que ha dejado en la rnuslca popular de Mexico la presencia del afrl-
cano (1934:219).

Segun nos informa este historiador de la rnusrca mexicana, ~x,isten-
referencias sobre los bailes de los negros en la ciudad de MeXICOll!
Jlri~Cipios de1 siglo XVII, y ya para finales del siglo, -los elementos
afncanos entran en un periodo febril en muchos aspectos, tomando
parte de lIeno en los cantos populares, dando su contribuci6n para
el robustecimiento del son. (1934:220-221).
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Entre los negros y mulatos estaba muy extend ida la profesi6n de
musico, durante dicho siglo, y hay datos sobre negros y mulatos que
tocan 'arpas y guitarras con las que acornparian su canto y baile, como
los que participaban de los llarnados oratoriOs y escapularios, especie
de cofradfas de fachada religiosa que los negros tomaban como pre-
texto. para sus desahogos musicales y danzarios (Saldivar 1934:221-
222J, De fecha tan temprana data, pues, la lncorporacion a la muslca
mexicana de rasgos africanos que aun hoy podemos apreciar con gran
nitidez.

Tarnbien Gonzalo Aguirre Beltran afirma la lrnportancia de la contrl-
buci6n del negro y sus mezclas 'a la formaci6n de la rnusica mexicana,
basandose, al igual que Saldivar, en documentos del Archivo Gene-
ral de la Naci6n, sefialando asimismo que dichos documentos no son
los unlcos, pues otros se encuentran en los llbros de cabildos de
catedrales y di6cesis que esperan ser clasificados e interpreM®S
(Aguirre Beltran 1970:5J. .

Junto can Mexico, Peru y Nueva Granada fueron los centros escla-
vistas mas importantes de la America Espanola durante los siglos
XVI y XVII. Hacia lines del siglo XVI estas colonias, asi como otras
partes de Hispanoamertca, experimentaron la misma escasez de bra-
zos, 10 cual tuvo como consecuencia un aumento sustancial en el
volumen del trafico de esclavos.

En Peru el esclavo, que habia lIegado como auxiliar de la conquista
y que hacia mediados del siglo XVI era meramente un lu]o, se habra
convertido, un siglo despues, en una necesldad. Para esa fecha la
esclavitud habia echado firmes raices en la economia costefia. situa-
ci6n que se mantendria hasta el siglo pasado (Bowser 1977:13J, La
causa fundamental de la demanda de africanos fue en Peru, como en
otras partes, el decrecimiento de la poblaclorr indigena, particular-
mente en la zona costena, donde se calcula que un 90 % de la pobla-
ci6n aut6ctona pereci6 a fines de 1540, Las zonas altas, aunque tam-
bien experimentaron la despoblaci6n, no fueron, en general, tan afec-
tadas como las del litoral, si bien se estima que un tercio ,de sus
h~bltantes desapareci6. Aun en la actualidad pueden apreciarse las
consecuencias de la gran catastrofa dernoqrafica sufrida, particu~ar-
mente par la Costa, donde se estableci6 de preferencia el espana!.
Como expresa Mariategui, -el Peru costsno. heredero de Espana Y
de la conquista, domina desde Lima al Peru serrano; pero no es
demogratica y espiritualmente asaz fuerte para absorberlo- (1975:186J.
Como consecuencia de este hecho, tampoco el negro lIeg6 a estable-
C?rSe flrmements en la Sierra. Pero la Costa" y Lima en particular,
dlstaba de ser excJusivamente espanola.

Si bien el africano fue un' factor sumameilte importante en la agi'!-
cultura peruana, la esclavitud en Peru fue 'una instituci6n fundamen-
talmente urbana y centrada' en Lima: Desde 1593 la. poblaci6n limena
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era africana en un 50 % Y esta sttuaclon se mantuvo hasta 1640 (Bowser
1977:111). Aun a mediados del siglo XVIII la poblaclon de color alcan-
zaba en Lima casi un 40 % (Romero 1940:83).

Esta ciudad se habra convertido en el principal centro administrativo
de un-a cadena de interrelaciones econornicas que se establecieron
entre Peru, el Alto Peru, Chile y el Noroeste argentino, cuyo polo-
dinamlco era la producclon de plata (Furtado 1972:14), extraida de
las minas de Potosi y Porco y procesada con el mercurio de Huanca-
velica. Debido a ello, durante -el siglo XVII se forma en Lima un can-
cionero criollo que se convlrtlo para groanparte de Sudamerica en
un centro difusor mas eficaz que la metropol i mlsrna, como ya apun-
tara Carlos Vega (1936:90-91),

Lo que habitualmente se olvida -0 se niega expresarnente-r- es la
partlclpaclon que tuvo que tener en la forrnaclon de ese cancionero
la gran p-oporclcn de negros -existentes en la capital virreinal durante
dicho siglo, y aun durante el siguiente, en que tales creaciones popu-
lares -producto de logicos procesos transculturales-r- debieron con-
solidarse. Dicho canclonero. pues, no puede haber surgido exclusiva-
mente de la estlllzacion de elementos europeos, como Vega tarnbtan
plantea.
Los africanos en Peru practicaron, como en todas partes de Latino-
america, sus bailes y cantos, y de ello hay constancia ya desde el
Siglo XVI. Alrededor de 1553 se ordeno, luego de unos cuatro anos
de lnterdlcclcn. que las cofradias de negros y mulatos lIevaran a cabo
sus danzas en ocasi6n del dia del Santlsimo Sacramento -.como es
su deber hacerlo y como ha sldo su costumbre hacerlo en los afios
pasados- (Bowser 1977-307)-. Afios mas tarde, en 1953, el cabildo
de Lima determin6 que las danzas de los negros se realizaran en 10
aaelante s610 en la plaza principal de la ciudad y en la plaza de Nico-
las Rivera el Mozo. Esta dtspostcion pretendia evitar que tal-es bailes
se Ilevaran a cabo par toda la ciudad en dias de fiesta, asustando a
los caballos can el sonida de los tambores y entorpeciendo el tran-
sito; mas la misma no tuvo exlto, pues pocas veces las diversiones
de los africanos y afromestizos se limitaron los afros siguientes a 10
dispuesto por el cabildo.

A prlnclptos del siglo XVII los negros continuaron reallzando con fre-
cuencia sus bailes por calles y plazas, asi como en «corrales- a los
que asistian gran cantidad de personas (Bowser 1977:291). EI pretexto
utilizado para tales bailes -los cuales se mantuvieron hasta finales
del siglo XVIII- eran las proceslones y grandes espectaculos religio-
sos, callficados por Fernando Romero como «un gran acumulador de
ritmo afrtcano- (1940:85-86).

La importaci6n del negro en el RIO de la Plata y en Chile, aparece
muy vinculada al ipolo-dinamico argentifero a que hemos hecho men-
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cion al menos 10 fue en sus inicios. La via legal por la que se intro-
ducian negros en Peru, Chile y Alto Peru, era la denominada ruta
Panama-Callao; impuesta por la Corona como forma de evitar la fuga
de metales preciosos por concepto del comercio de negros y otras
mercadertas en el Atlantico.

EI puerto de Buenos Aires, junto con Asuncion y otras provincias se
convlrtlo posteriormente en punto de arranque de rutas terrestres del
comercio de contrabando opuestas a la polftica de monopolio doe la
Corona, es decir, antagonicas a laexciusividad de la ruta Panama-
Callao.

Estas rutas terrestres se dirigian desde los paises atlantlcos hacia
el interior, saliendo tarnbien al Pacifi.co. La prirnera partia del Para-
guay Y recogia la mercancia negrera procedente del Brasil. A la altura
de Salta, la ruta se bifurcaba, tomando principal mente el camino de
Potosi, que pasaba por jujuy. La otra via pasaba por Mendoza a Chile
despues de haber atravesado el Tucuman, Otra parte -tal vez de mas
importancia- partfa de Buenos Aires y se orientaba en dos direccio-
nes distintas. La mas ventajosa iba a La Plata (Sucre) y Potosi en
el Alto Peru, pasando por Cordoba y Tucuman, Salta y Jujuy, y abas-
tecfan las minas del Altiplano, as! como las yungas tropicales.

EI otro itinerario se d-esviaba en Cordoba hacla Mendoza y alcanzaba
Santiago y La Serena, y desde Valparaiso 0 Coquimbo proveia de negros
los pequenos puertos peruanos situados al norte de Arica (Mellafe
1973:87-881.

Esta ruta que partfa de Buenos Aires se orqanlzo a principlos del slglo
XVII. A mediados de ese siglo (1658-1663), Azcarate de Biscay anduvo
par esos caminos, por los que lIeg6 hasta Lima, portando cartas del
rey. En el puerto de donde se iniciaba el ltlnerarlo de los esclavos
contrabandeados, este viajero calculo 1 500 esclavos, ocupados en labo-
res domesticas, en las chacras, cuidando caballos y mulas 0 curandoreses.

Segun refiere Azcarate de Biscay, habia igual cantidad de esclavos
tant~ en Cordoba como en Salta; y en Jujuy hallo asimismo una gran
'Canlldad de ellos huldos de las minas del Alto Peru (Lanuza 1942:7-8).
fste testimonio demuestra que el puerto bonaerense. as! como las
poblaciones del centro·norte argentino no servian s610 como postas
co~erciales en el traflco d-e esclavos, sino que elias tarnblen se pro-
veran de la mercancia humana.

Segun apunta el historiador chileno Rolando Mellafe, .el motivo prin-
cIpal del contrabando de negros en el Atlantico suramericano era la
economfa m-etalffera de la altiplanicie andina y la rioueza ganadera
del Plata~ (1973:87). Azcarate de Biscay informa del empleo de negros
en _el cUidado de mulas, que era la principal mercancfa con que la
regIon del Plata se engranaba en el polo.dinamico sudamericano. Esta
34
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es, pues, la ganaderia a que se refiere Mellafe y no la ganaderia
vacuna, que luego se desarrollaria en las pampas arg-entinas.

Un siglo mas tarde (1773), otro viajero Concolorcorvo, desandaria los
mismos caminos que Azcarats de Biscay. Aquel nos refiere que en las
casas principales de la ciudad de Cordoba «es crecidfslrno el nurnero
de esclavos, la mayor parte criollos, de cuantas castas se puede dis-
currir, porque en -esta ciudad y en todo el Tucuman no hay fragilidad
de dar libertad a ninguno, .,;» (1972:64). Tarnblen informa Concolorcorvo
sabre la venta 'en esa ciudad de 2 000 negros criollos hasta la cuarta
qeneracidn. -

Sequn nos expli-ca Mellafe, estos esclavos en venta procedian de una
hacienda de la Compafila de Jesus en esa region, donde existlo un
criadero de esclavos -el unlco de que se tiene noticia en Latino-
america durante el siglo XVIII-. Hace menclcn asimismo este inves-
tigador, de la reiterada preocupaclon de dicha Orden por preparar
esclavos con conocimientos especializados y tecnicas manuales, de
acuerdo a sus pianes de producclon (1973:161). Pero, evidentemente-
no solo aprendlan tecnicas productlvas, pues Concolorcorvo apunta que.
entre esa multitud deneqros criollos ofrecidos al mercado «hubo rnu-
chos muslcos y de todos oficios .. (1972:64).

Resulta interesante comparar esta cita can la expreslon despectiva
que utiliz6 el mfsmo Concolorcorvo para referirse a la musica de los
negros bozales escuchada a su paso par Buenos Aires, la que calific6
de aullo (1972:285). En tales expresiones se apoya Carlos Vega para
aflrrnar que la rnusica que trajo el africano result6 inaccesible a los
oidos del blanco, debido a su «rudlmentarla, original y extrana natu-:
raleza ..; y aunque admite que mas de un siglo de convivencia popular
entre negros y criollos pudo determinar una influencia de la musica
africana en la de los blancos; asevera que no ha ocurrido asi (1936:65).

AI negro bozal Ie era mas diticil influir can su mustca, .clertamente,
pero al negro criollo, que estaba en camino de adoptar la cultura
europea y que, sin embargo, aun mantenla un nexo can sus propias
ralces culturales, esto Ie era mas factible, en virtud -insistimos en
ello- de la compatibilidad estructural de los sistemas ritmicos con-
frontados, es decir, del sincretismo ritmico que entre ambos podia
producirse y de hecho se produjo. i,Que significado puede tener aqui.
pues, la aflrmaclon de Vega de que -un cancionero puede recibir de
etro a condicion de que no exista un abismo sentimental entre ellos-?
(1936:65).
Segun expresa Vega, la aculturaci6n -termino acunado por Hersko-
vits- es la solucion act iva en una situaclon de contacto de bienes
cultural'es; es interpretacion, mezcla, hibridaci6n. Pero a la vez senala
que existen estados negativos en dichas situaciones de contacto, que
tienen lugar cuando las .especles de los entes 0 unidades superiores
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-e-en otras palabras: los cancionero '.
cia. AI Intentar el analists d . 5- son tnsenstbles a la conviven
(1967:242) escrlbe: el orrqen de tales estados negativos, Vega

La permanencia sin .. ,vartacron se debe a causas que en
podrlamos enunciar provisionalmente: '

parte,

a) una diferencia tecnica insuperable impide la mezcla

b) una diferencia conceptual insuperable rechaza 10 dernas

c) una diferencia de funci6n (rnuslca rellqiosa/muslca para [a
danza) \

d) una diferencia de niveles culturales (primitivos/europeos)

e) Inmun/dad por inferioridad. Etcetera.

Siguiendo el razonamiento de Vega, debemos pensar que un supuesto
estado negativo en las situaciones de contacto de los africanos en
America -a qulenes este autor califlca de primitivos (1967-229)-
estuvo determinado principal mente par la causa referida en d). Mas
edelante tendremos ocasi6n de refutar, en el terreno musical y flloso-
fico. tales ideas, cuyo contenido racista y clasista se evidencian en
el parrafo que citamos a continuaci6n (Vega 1967:249), donde se niega
Ia decisiva participaci6n del negro en la Inteqracion de las tradiciones
musicales latiooamericanas, la cual tuvo lugar en pasados siglos:

Siempre hubo en America, desde el primer siglo de la Colonia.
maneras coreogrMicas y aun elementos ritmicos africanoides ope-
rando sabre las danzas europeas de salon que descendieron a
los estratos populares suburbanos a rurales, especial mente a los
grupos negros. Siempre existieron esos elementos, muchas ve,
ces, en circunstancias ascendleron a/os estrados; pero slernpre
fueron rechazados, negados y condenados par /05. grupOS recto-
res de las clases superiores. Nunca ascendleron ru se soctaltze-
ron las escalas, la melodica y las formas negras; nunca hasta

este siglo.
. d Vega estuviera desprovisto de prejuicios racia/es

Aun 5Uponlen 0 ~ura el se podrian aplicar, no obstante, las siqulen-
en el terreno SOCia, . 'I 0 uruguayo Lauro Ayestaran: «Es CUriosa
res palabra,s del m.u~~cso~~sprejUiCiados en el problema de la raza,
observar como esplTI. t peligrosiSimos a en reaccionarios a ultranza

t sforman en raclS asse ran de la musica negra» (1953:51).
cuando tratan d Concolorcorvo par el puerto de Buenos
Tres anos antes del paso J e • V'rtiz prohibi6 los _bailes indecentes
Aires, el gobernador Juan

b
oseco:wmbran los negros-, sin embargo,

que al toque de su tam or a



se les permiti6 realizar publlcarnente las danzas que se aeostumbra-
ban en las fiestas que eelebraban en la eiudad (Aretz 1952:100).

Es eonveniente conocer que sequn el censo que mand6 levantar Vertlz
en 1776, habia 7269 negros en Buenos Aires, que eonstituian el 30 %
de los 24205 habitantes que poseia la eiudad (Lanuza 1942:8). Por
entonees en Montevideo existfa una proporci6n de negros algo infe-
rior, pero ileg6 a alcanzar un 35 % en 1810 para decrecer en arios
sucesivos. Veanse los siguientes datos demograficos tomados de Lauro
Ayestaran (1953:61).

Ana Negros

1769 27 %

1778 27 %

1803 24 %

1810 35 °'/0

1812 31 %

1819 24 %

Como anota Iidefonso Pereda Valdes, negros y pardos constituyercn
un sector importante de la poblaci6n de Montevideo entre 1777 y
1830, Y su aeci6n fue perceptible en varios aspectos de la vida de
esa ciudad (1965:47).

En el Buenos Aires antiguo existian barrios donde predominabn la
poblacion de color. Eran los lIamados -Barrlos del tambor -. debido al
retumbar de los tam bores que en ellos se percutfan. En estos barrios
sobrevivian las tradiciones africanas a traves del candombe (Caram-
bula 1966:6). Pero por otra parte, los negros mas hlanuueados, a me-
diados del siglo XIX, animaban los bailes como maestritos de piano
(Lanuza 1942:7), y en el gremio constituian por cierto, la rnayoria,
sequn refiere Jose Antonio Wilde en su Iibro titulado Buenos Aires
desde setenta afios atriis (Lanuza 1942:26).

En Chile los eselavos africanos fueron menos nurrrerosos que en Peru
o en la regi6n del Plata, aunque creernos que es preciso tomarles
en cuenta, Segdn Mellafe, en 1778, en el Obispado de Santiago -que
constituia la mitad norte del pais, donde se concentraba el 90 % de
los esclavos negros-, habia una poblaci6n total de 241313 habltan-
tes, de los cuales el 9 % era de negros y mulatos. Si bien es un
porcentaje psqueno, no es, sin embargo, desdefiable. Algunas conse-
cueneias musicales tienen que haber tenido su presencia en Chile.
AI respecto deben tomarse en cuenta las siguientes Iineas, escritas
en el siglo pas ado por el historiador chileno Vicuna Mackenna: -No
serla dificil demostrar que la mayor parte de los antiguos bailes nacio-
nales como el peric6n, el aire, la perdiz, el negrito, etc., provienen
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de la mistion dBI negro y del indio, es decir, del zambo» (Garrido
1943:50).

Es preciso hacer un anal isis de las consecuenclas culturales que tuvie-
ron los diferentes contextos sociales en que se en contra el negro en
America. Dicho contexte fue radicalmente distinto alii donde adernas
del africano y el europeo estaba presente un tercer factor: el indio;
y don de existia una economra de plantaclon monocultora 0 de economia
d.versificada.

Aguirre Beltran al considerar el problema de la inteqracion del negro
a la sociedad mexicana, ha apuntado certeramente que las condicio-
nes favorables a la Inteqraclon de negros y mulatos eran evidentes,
10 contrarlo de 10 que sucedia con los indios (1972:290). Seqtln explica
dicho autor, ai finalizar la Colonia, se daban en Mexico las clrcuns-
tancias para que los grupos de poblaclon india se mantuvieran sepa-
rados de la sociedad sin integrarse a ella, mientras que tales condi-
ciones estaban ausBntes entre los grupos que formaban el negro y
sus mezclas,

No es posible hacer aqui un analisis detallado de clrcunstanclas que
determinan este fenorneno pero sf destacaremos que en opinion del
i/lvestigador mexicano, las diferencias culturales tienen mueho mas
importancia que las distineiones raciales, como mecanismos que se
oponen a I" integracion (1972:288).

Entre los rasgos culturales qua dilerenciaban a los indios en Mexico
se hallan, la lengua, la indumentaria, la vivienda, la allmentacion, la
economra y la vision del mundo. En todos estos aspectos 'el negro,
por e/ eontrario, se identifieaba, por su especial situactcn social, con
el espano], Con respeeto a la economia, por ejemplo, advierte que
los indios particif'an de una economia de subsisteneia autocontentda
y autosuficiente, en contraste Con el negro y sus mezelas que ostan
plenamente comprometidos en la econornra capltalista colonial. Y en
relacion a la vision del mundo, aefiala que la que poseen los negro'S
y mulatos no es distinta, al final de la colonia, de la que poseen los
cnollos blancos; en eontraposicion tambien a la cosmovision del indio.
A continuaci6n citamos las propias palabras:

": en los polos constituidos por la elite estableeida y los campe-
SinOS Ignaros. se advierten difereneias en el nivel del conocl-
miento y en una suma mayor 0 menor de elementos magicos 0
racionales, pero no son radicalmente distintas, como las inclf-
g~nas, que Conservan ideas directamente deriv;:;das del pensa-
mlent~ mesoamericano antiguo, apenas modificadas por la acul-
turaclOn (1972:290).

Jt;nto con los mestizos, los mulatos y los negros libres formaban eJ
cancer del estado novoespanol debido a su situaeion miserable, pero
eran ya .el g'ermen de una nueva nacionalidad, la mexicana- (Aguirre
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Beltran 1972: 173). En contraste con este panorama, los indigenas,
que gozaban de un estatus legal particular, casi constttulan «una na-
cron separada dentro de la nacionalidad en Inteqraclon .. (Aguirre Bel-
tran 1972:154).

Por causa de las razones aquf expuestas, hubimos de enfatizar de
manera especial el contexto demogrMico en que se ubico el negro
en Mexico, porque si bien el indigena constltuyo alii siempre la mayo-
ria de la poblaclon, as avidente que los procesos transculturales mas
dtnamicos tuvieron lugar entre espanoles y negros. Par ello 58 pro-
. dujo en Mexico de inicio una transculturaci6n musical afrohispanlca
quo lagro un producto coherente; y mas tarde fue extend ida al resto
de la poblaci6n. Es precisamente osta idea la que exoresa Gonzalo
Aguirre B-eltran cuando escribe 10 siguiente (1970:3): .

La mutua influencia de una cultura sabre otra, tuvo lugar espe-
cialmente entre la negra y la blanca. EI contacto mas frecuente
del negro fue sin dud a el que tuvo can el arno blanco. Par otra
parte de este hubo un esfuerzo decidido par cristianizar y ladini-
zar al bozal can ei fin de integra rio a la economia colonial soma
proletario. EI esclavo, .a su vez hizo ostensibles esfuerzos par
vesrlr sus bailes can la indumenlaria occidental y la represen-
taclon del culto cat6lico.

Las consecuencias musicales de esta interinfluencia no se Ie escapan
a Aguirre Beltran, quien afirma cateqortcarnents el caracter fundarnen-
talrnente afrohlspantco del canto y del baile populares en Mexico
(1970:4), cttemoslo:

... durants el slglo XVII hubo una estlr a y ailoja entre prohlbiclon
y lieeneia, entre cantos y bailes permitidos y condenadcs, entre
operaci6n espanola deliberada y rreqra espontanea, es declr, se
produjo una lnteranclon que vino finalrnente a orlginar el baile y
canto mestizos, pero mestizos principalmente de espafiol y negro.

Estas palabras de Aguirre Beltran significan, nl mas ni menos, que
dichos cantos y bailes, que podrlamos calificar de afromestizos, apa-
recen justamente en el momento en que se esta conforrnando el etnos
mexicano.

En 10 tocante a la ubicaclon cronologica de este proceso transcultural
a traves del cual surgen los bailes y cantos mexicanos, el autor men-
cior-ado senoia los finales del siglo XVIII, a diferencia de Saldivar,
que como hemos apuntado, situa el auge de la participacion africana
en la gestacion de la musica de Mexico en el siglo XVIi. Citemos nue-
vamente a Aguirre Beltran (1970:4):

Esta emergencia [de cantos y bailes] tiene lugar a fines del
siglo XVIII, pre-cisamente cuando insurg'en en los pensadore's de
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la epoca ideas de patrla y nacionalidad. Los batles, siempre acorn-
pafiados por el canto, se difunden por toda la Colonia. pero en
10 particular por los centros de desarrollo capitalista: las ciuda-
des de Mexico, Puebla, Guanajuato, Morella, Guadalajara, Pachuca
y el Puerto de Veracruz. /

Sequn Arturo Warman -que en 10que se refiere a la cronologia coin-
cide con Aguirre Beltnin-, el son mexicano se origina hacla el final
de la epoca colonlal en que documentos y cronlcas hacen referencia
a formas musicales IIamadas -sonecttos de la tierra- Tambien seiiala
dicho autor, que estos sonecitos -se dilundieron per todo el pars
asociados a los grupos de criollos, mestizos y mulatos , -es declr.
de euromestizos, indomestizos y alromestizos- •• hasta formar el sus-
trato cornun del que se desprendieron las tradiciones regionales del
son contemponineo. (Warman 1975).

Otros factores contribuyeron, en dichas zonas, a la aproxlrnacion cui.
tural entre espanoles y africanos.

Hemos dicho que el negro IIego a las tierras continentales como auxl-
liar de la conquista. Su situacion en esta etapa histortca fue radical-
mente dilerente a la que enlrentaban sus conqeneres en las Antillas
quienes en ese mismo momento eran utilizados como mano de obra.
AI respecto Mellale ha escrito 10 siguiente:

./
I
.1

Mientras los muchos europeos del Caribe pedlan esclavos para
que su trabajo asegurara un ritmo mas activo de producclon, en
el resto del Continente, otros grupos de negros particlpaban
en las expedicion'es que descubrian y conquistaban [ ...J La esc/a-
vitud negra estaba pasando per dos momentos diferentes en reo
giones ·cercanas y en la misma epoca tenia dos signilieados dis-tintos (1973:30).

En el contexto no caribeno, tanto el negro como el blanco se com-
portaban de manera tiranica y compulsiva haeia el indigena veneido
y en muchos easos se desarrollo entre ellos un sentimiento de hos-
tilidad mutua. En las islas del Carib,s, por el contrario, era frecuente
que el negro se huyera y se apaleneara junto con el indio. La causa
de tan contradietoria actitud del alrieano en uno y otro ambito geognj-
fico se explica por las distintas alternativas que se I'e brindaban. AI
paso que en La Espanola las Posibilidades eran las de servidumbre en
una plantacion 0 en una mina, la eonquista ofrecfa mejores perspecti-
vas (Franco, Pacheco y Le Riverend 1979:40),

Bowser ha observado que 10que en Peru hacia del alricano un servidor
tan leal era su total condicion de extranjero, que Ie impedia evadirse
de su amo y perderse entre la poblacion indigena; pero agrega que de
hecho el esc/avo alricano no tenia ningun deseo de hacerlo (1977:26).
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Oebido a esta fidelidad del negro, la cual era apreclada por el conquis-
tador, aquel pronto ocup6 una posici6n intermedia entre 131espafiol y
1"1indio a despecho de que la ley considerara su ublcacion en el ultimo
peldafio de la escala social (1977:40),

Antes del siglo XVIII esta posici6n intermedia del negro se dio no 5610
en Peru, sino en muchas zonas de America,_donde fue preferible ser
esclavo que indio, (Mellafe 1973:134).

EI fenorneno de la asoclaclon subordinada, pero aliada del africano con
el espafiol, ha sido denominada alianza etnica por Rolando Mellafe, quien
insiste en el hecho de que el mismo no se dio en todas partes de
America ni en todas las epocas: pero sin duda ha tenido conslderables
consecuencias. Para el citado investigador el hecho de que en los luga-
res del Continente donde nunca existi6 esta alianza etnlca coincida
can las regiones que historicarnente ha existido una fuerte dlscrirnina-
cion racial, con relaclcn al negro, no es casual (1973:31-32).

En la literatura latinoamericana hay actitudes que sin duda tienen que
ver can la existencia previa de 10 que se ha dado en lIamar alianza
etnica: y 135evidente que tamblen con las condiciones que Aguirre
Beltran apunta como favorables a la inteqracion del negro en contraste
can el indio. Un ejempio sobresaliente es Facundo 0 -Civilizacion y
barbarie, como se titulo originalmente- publicado en 1845 par el es-
critor y politico argentino Domingo Faustino Sarmiento, quien consl-
dera al indio menos apto para la clvlllzaclon y aslrnilacion europea.
Para Sarmiento la lucha es entre la civllizacion europea y la barba-
rie indigena. Huelgan los comentarios acerca del caracter reacclonario
de tal posicion, que reHeja, no obstante, una actitud de hostilidad creada
hlstoricarnente a 10 largo de siglos hacia los habitantes autoctonos,
a quienes califica de -salvajes avidos de sangre y plllaje» (1943:21).

Hacia el negro, en cambia, la actitud de Sarmiento es ambigua. EI ne-
gro asimilado 0 en proceso de asimilarse esta situado en un peldafio
intermedio entre la clvillzacicn y la barbarle:

... la raza negra, casl extinta ya, excepto en Buenos Aires, ha
dejado sus zambos y mulatos, habitantes de las ciudades, es-
labon que Iiga al hombre civilizado con el palurdo; raza Inclina-
da a la clvllizaclcn, dotada de los mas belles instintos de pro-
greso (1943:22).

Par el contrario el negro africano, aferrado a su suelo y a su cultura,
y que lucha en ese momento contra la penetraclon colonialista cae
de lIeno dentro de la barbarie: -Ia misma lucha entre ctvlllzaclon y
barbarie, de la ciudad y el desierto existe hoy en Africa; los mismos
personajes, el mismo espiritu, la misma estrategia indisciplinada, entre
la horda y el montonero- (1943:48).

,
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Sarmiento depJora las supuestas consecuencias del amplio mestizaje
racial que se llevo a cabo en Argentina entre blancos, indios y ne-
gros; pero culpa por ello al indio en particular;

'" de la fusion de estas tres razas ha resultado un todo homo-
qeneo, que se distingue per su ociosidad e incapacidad indus-
trial, cuando la educaclon y las exigencias de una posicion social
P.Ovrenen a ponerle espuelas y sacarla de su paso habitual Mucho
debe haber contribuido a producir este resultado desqraciado la
incorporacto-, de indigenas que hizo la colonizaclon (1943:22).

Como bien observa Bothwel Travieso (1980), a pesar de ciertas diver-
gencias ideologicas que pudiera haber entre Sarmiento y Jose Her-
nandez, autor de Martin Fierro, existen entre estos escritores aroen-
tinos notables cOincidencias. EI caso mas evidente es el profundo des-
precio al indigena que ambos comparten. la actitud ambigua hacia
el negro es otra de las ,coincidencias anotadas.

Una de las actitudes positivas de Jose Hernandez hacia el negro, es
la Introduccton de Un payador negro en su gran poema, 10 cual no
constituye un hecho fortuito ni un caprlcho, como bien apunta Ortiz
Oderigo (1974:109), sino un reflejo autentlco y fiel de un fenorneno
real: Ja gran tradicion de payadores negros en Argentina, de la cual
Gabino Eceiza (1858-1916) fue el maXimo eXponente.

Podemos percatarnos .a traves de estas reflexiones que en ciertos
Jugares de America el negro siquio ocupando una posicion intermedia
entre el blanco y el indio en la escala social, 10 cual favorecto los
procesos transculturativos afrohispanicos.

Jose Juan Arrom ha escrito un articulo sobre eJ negro en la poesia
folklorica americana en el que incluye numerosos ejemplos literarios de

.i region'es argentinas como Tucuman Jujuy, Salta, Mendoza, etcetera.
En dicho trabajo ha expresado su opinion de que la intensidad del
imp rope rio aumenta con la proporcion de negros existentes en det.er-
minado lugar de latinoamerica. AI respecto Arrom trae a colacion a
la Argentina y expresando que odonde la escasa poblaci6n negra estil
en vias de total aslmilacion, el puyazo es usualmente ligero y no deja
escozor»; y la compara con Santo Domi,ngo -poseedor de un alto
porcentaje de negros- donde oel insulto se hace caustico y deja
lacerantes lIagas» (1955:94).

Vale la pena transcribir aqui uno d'e los dos ejemplos ,argentinos adLl-
cidos por el citado escritor; se trata de unas coplas procedentes de
las ciudades de Mendoza y San Juan, en la region de Cuyo:

Me gusla ver a los negros
cuando suben a caballo:
les relumbran los ojitos
como pepas de zapal!o.
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Me gusta ver a IDSnegros
cuando van a enamorar
100 reiumbra la frente
como piedra'e futaniar.

Me gusta ver a los negros
cuando se mudan camisa:
parecen gallinas negras
revolcadas en ceniza.

Es interesante apuntar que historiadores cubanos han expresado opi-
niones que vendrfan a corroborar el juicio de Arrom sobre las dlfe-
rentes actitudes hacia -el negro en America, reflejadas en la poesfa
popular. Para J. L. Franco, F. Pacheco y J. Le Riverend, parece general
que las -actltudes represivas del negro coinciden en regiones y epo-
cas d-e abundancia de escJavos» (1979:43).
Como sabemos, las regiones Y epocas de\abundancia de esclavos coin-
ciden con las epocas y regiones de escasa poblaclon india, donde
no se dieron las interrelaciones sociales entre el blanco, -el indio Y
el negro que hemos estudiado aqui. En nuestra opini6n el aspecto nu-
merico y el sociohistorico, son facetas de un mismo fen6m-eno.

Existe fuera de las areas de plantaci6n un hecho de caracter acono-
mico que tarnbien contrtbuyo a la mas dinamica integracion del negro.
Aquf estes no fueron engranados en una economia monoculfora, sino
en una estructura econ6mica div,ersificada donde ocuparon toda una
gama de {a producci6n y de profesiones, y por \0 mismo, se lnte-
graron en un mayor rango de la escala social (Mellafe 1973:104).
Como ha escrito Bowser con relaclon al esclavo peruano, las artes y
los oficlos ofrecfan un medio ideal para la asimilaci6n cultural de
cierto numero de personas de color (1977:197).

Estas posibilidades apenas las tuvo el negro en el Caribe, y muy
restringidamente en Brasil. En ia economfa de plantaclon el trato al
esclavo fue opresivo y cruel: la plantacion funcionaba de manera corn-
parable a una carcel, Este fenomeno tuvo para el negro consecuen-
clas culturales opuestas a las de la economfa diversificada.

Moreno Fraginals ha seiialado que los eeclavos de las plantaciones
del Caribe fueron sometidos a una practlca cornun de deculturaci6n,
es decir,

el proceso consciente mediante el cual, con fines de explota-
cion economlca se procede a desarraigar la cultura de un grupo
humane para facilitar la e~propiacion de las riquezas naturales
del territorio donde esta asentado y/o para utilizarlo como fuerza
de trabajo. no califlcada. en forma de esclavitud 0 semiescla-
vitud (1980:44).
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Este proceso deculturador solo podia ser resistido medlanta el clan-
destinaje de los valores cuiturales originarios, en consecuencla, a esta
deculturacien se liega a oponer, como reacclon. una cultura de res is-
tencia que en su inicio parte de patrones africanos, reeJaborados y
transformados posteriormente en el proceso de lucha de clases.
(1980:45).

Esta actitud, Implicita en el surgimiento de una cultura de resisten-
cia, lejos de facilitar una inteqracion, favorece el aislamiento cultural
de los negros y el intercambio de rasgos culturales entre si dsspues
de haberse iclentificaclo como grupo social 0 como clase. En America.
en general, el africano tuvo que mezc/arse con negros de diversos
grupos etnicos y culturales. La importancia de este hecho para los
estudios '8tnologicos y antropoloqlcos ha sido destacado por Le Ri-
verend, quien advierte la gran dificultad que este tema prasenta
11966:30).

EI hecho a que hacemos referencia, sin embargo, tuvo menor reper-
cusion fuera de la orla negra, puesto que alii el negro sufrio una
dispersion general y Ie lue diffcil agruparse sequn sus orfgenes etnl-
cos a simplemente par su cornun origen africano.

Par otra parte, dentro de la estructura social de la plantae ion en '81
Brasil y el Caribe, existio, incluso, el propcstto deliberado de mezclar
a negros de diversas procedencias en las dotaciones como manera
de impedir la union salidaria de los africanos en contra de la bar.
bara explotacicn esclavista. Moreno Fraginals nos habla de ello. se-
iialando, adernas. algunas consecuencias culturales de tal politica (1977:
16). Sobre el ingenio azuoarero cuba no dicho autor ha expresado 10
siguiente:

La seguridad de la empress descansaba en la simplicidad de
la estructura social que se creaba, en su caracter carcelario y
en la incornunicaclon de sus miembros. Por esta razon los g'u-
pos de trabajo -las dotaciones- [amas se integraron con ne-
gros del mismo origen tribal 0 cultural. Basta analizar cualquiera
de las centenares de relaciones de esclavos de ingenios cubanos
para captar el cuidado que se tuvo en la constltuclon de dotacio-
nes, agregando hombres de diversas regiones de Africa y, par
10 tanto, can distintos idiomas 0 formas dialectales, oraenclas
religiosas e. inclusive, con mutuos sentimientas de hostilidad
entre sf. De esta manera se obstaculizaba la forrnaclon de Lin
cuerpo social solidario, fomentando en su lugar la constltucton
de grupos excluyentes que dilicultaban la inteqraclon.

AI cultivo intencionacla de estas diferencias debe Cuba la sLiper-
vivencia, en un alto grado de pureza, de ciertas manif,estacian'es
cuLturales cle diversos pueblos africanas, algunas de estas per.
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petuadas en los cabildos, constituidos, legalizados, auspiciados
con el beneplaclto del gobierno colonial y asentrmlento sacaro-
crata (Moreno Fraginals 1978:8).

Ciertamente la perpetuaci6n de rasgos africanos ha sido un resultado
importante de 'esta deliberada segregaci6n etntca. Pero debe tenerse
en cuenta que la pureza de los rasgos conservados es s610 relativa.

Si bien el objetlvo del esclavista era mantener la divisi6n entre los
osclavos. s610 a medias consiquio su prcposlto, pues aun en la plan-
taci6n -que en sus momentos iniciales semejaba una carcel- se
producia con el tiempo, y a pesar de las muchas condiciones adver-
sas, un proceso de socializaci6n como consecuencia de una identidad
cornun: la condici6n de esclavo (Moreno Fraginals 1980:44). Esto sig-
nifica que a la poshe se ponla en rnarcha tarnbien aqui un proceso
de transculturaci6n lnteretnica en el seno de la negrada.

En cuanto al cabildo y su funci6n perpetuadora de rasgos afrlcanos,
no debemos perder de vista que estes -strvleron no s610 pam eon-
servar tradiciones, sino para que se produjera una sintesls dentro de
la diveraldad de sus procedenclas- (Leon 1975:111).

Y aquf de nuevo estarnos ante procesos transculturales en que par-
ticipan casi con exclusividad los negros.

Asi, pues, ni aun en el contexto scclal mas favorable a la censer-
vaci6n de los rasgos africanos originarios deja de haber un proceso
de intercambio cultural entre las diversas etnias africanas. Este hecho
puede apreciarse en la rnuslca mas cercana a los anteced'entes afri-
canos, tanto de Cuba como de Brasil, parses a los que Argeliers Le6n
califica de grandes reservorios de viejas tradiciones (1974 c:70) soste-
nidas por los rituales de creencias que ciertos sectores del pueblo
mantienen.

No hay duda, sin embarqo, de que los procesos transculturales en ge-
neral, y en especffico este que estamos considerando. se produjeron
principalmente a traves del africano liberto; y, por otra parte, los
medios urbanos constituyeron ambientes en extremo favorables a la
producci6n de tales fen6menos (Leon 1974 c:65). Finalmenre. la des-
vinculacion del contexto ritual dio mayor dinamismo a la transcultura-
ci6n de los rasgos africanos originarios.

Lo que hernos expresado hasta aqui explica por que en la lIamada
franja negra -donde se desarrol16 la economfa de plantaci6n- ha teo
nido lugar fundamentalmente un proceso transcultural tnteretnico e
intertribal dentro de los grupos de africanos; mientras que mas alia
de e sta orla atlantica, se produjo sobre to do un proceso de transcul-
turaci6n afrohispanico.
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Herskovits ha establecido que los rasgos afrtcancs en America se
perpetuan de dos rnaneras: 1) a traves del sincretismo y 2) a traves
de la relnterpretaclon. Los elementos de una cultura en contacto coo
otra se conservan con mas efectividad en la medida en que exista
aemejanza entre ellos,

£1 proceso de slncretlsmo es Ja tendencia a identificar aquellos ele-
mentos semejantes de la vieja cultura con la nueva (1945:19).

Esto es 10 que ha sucedido, sequn 10 vemos nosotros, entre el siste-
ma ritmico africano y el hispanico, en virtud de 10 cual perviven ras-
90S african os en gran parte de la rnuslca latinoamericana.

Aunque en menor medida que en el caso anterior, en la reinterpreta-
cion desernpefia un pape] importante la semejanza entre las dos cul-
turas en contacto; pero en este caso los rasgos culturales se per-
petuan mas bien en su valor psicol6gico (1945:20). Es ests el tipo de
proceso que ha oeurrido en la transculturaci6n interetnlca 0 intertri-
bal africana, en el aspecto del ritmo, donde la tendencia a la trans-
forrnaclon binaria presente en la rnustca africana ha impedido que los
rasgos originarios sobrevivan, 0 se perpetuan bajo la forma del sin-
cretismo.

Habiendo analizado hasta aqui algunas facetas de la presencia' del
negro en America y de los diferentes contextos sociales en que se ha
visto encuadrado, pasaremos a considerar, en el capitulo que sigue,
ciertos aspectos ritmicos de la musica que vino con el africano, com-
parandolos con los aspectos correspondlentes de la musica blanca,
procedente de Europa Occidental.



Capitulo II

EL SISTEMA RiTMICO AFRICANO; SU SINCRETISMO
CON EL SISTEMA RiTMICO HISPANICO

Africa -como se sabe- es asiento de muy diversas etnias espar-
cidas en un ambito geogrMico enorme, en el que existen innumerables
lenguas y gran diversidad de tradiciones musicales. Por ella, podrfa
cuestionarse hasta que punta la expresi6n muslca africana designa un
conjunto de cuituras musicales real mente homoqeneo,

En 1967 'el rnuslcoloqo frances Gilbert Rouget afirmaba, en relaci6n
can el estado actual de los trabajos de musicologia referentes ai Africa
negra, que en 10 que se relacione alestudio de la musica misma
-excluidos los instrumentos a la sociologia de la rnusica-r- .105 do-
cumentos que se poseen son todavia poco numerosos frente a la in-
f.nlta variedad de las rmisicas africanas, y 'can mas raz6n los escri-
tos que can eila se relacionan- (1967:198). Esos documentos a que se
refiere Houqet, aunque poco numerosos, han tenido la virtud de mos-
trar, en su opini6n -expresada en la cita siguiente-, la diversidad
de estilos que subraya:

... desde hace .alqunos anos los documentos registrados se han
acumulado bastante rapidamente para que en ia actualidad poda-
mas afirmar que en rnusica el Africa negra ha dado nacimiento
,a tan gran variedad de estilos como en la escultura (1967:198).

Paul Collaer ha expresado una opini6n semejante a la de Rouget cuan-
do escribe que «Iejos de ser homogenea, la cultura musical del Africa
negra presenta una abundante dlvar sidad» (1970:41).

Otros rnuslcoloqos, no obstante, han expresado opiniones distintas a
las que hemos considerado. Para ia musicoloqa norteamericana Hose
Brandel, la diversidad de estiios es evidente, si bien existen en la
musica africana elementos que, en bastante medida, son un denomi-
nador musical cornun (1972:17).
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Por otra parte, 131music61ogo brltanlco Arthur M. Jones, representa 131
extremo opuesto en relaci6n a las opiniones de Rouget y de Collaer,
enfatizando, sequn el 10 ve, la homogeneidad de la rmialca africana
(1959:202 y 55).
Creemos que 131punto de vista acertado es el que expone 131music6-
logo qhanes J. H. Kwabena Nketia, quien expresa que .131estudio de
la rmislca africana es al mismo tiempo 131estudio de la unidad y la
diversidad .... (1975:IXj, opini6n que Nketia fundamenta de la siguien-
te forma:

EI cuadro que surge de un estudio comparativo de las tradicio-
nes musicales indigenas no es 131de conglomerados de tradi-
clones y estilos mutuamente excluyentes, sino 131de una urdimbre
de estilos imbricados que comparten rasgos de estructura y pro-
cedimientos baslcos comunes, as; como relaciones contextuales
semejantes (1975:241).

Va Herskovits (1941 :81) habra sefialado la inclinaci6n de los estudiosos
de las culturas africanas a considerar la costa occidental 'como una
unidad; y de algunos de ellos, a relacionar esta zona con 131Congo
al comparar sus culturas con las del norte, 131este 0 131suroeste de
Africa. Mintz (1977:388], a su vez, subraya esta tendencia, que parte
del concepto de un substratum cultural cornun africano occidental
-sobrs 131cual las manifestaciones especfficas de cualquler pueblo 0
naci6n africana -Dahomey, Ashanti, etcetera-s-, pueden ser vistas
como variantes locales asentadas sobre una profunda unidad comun »,

En cuando a la posibilidad de zonificar los estilos musicales africa-
nos Rouget se muestra igualmente esceptico, como podernos apreciar
en el parrafo que citamos a continuaci6n: «Como tan solo contamos
en Occidente con algunas grabaciones de rnusica african a, no es posi-
ble formarse una idea de conjunto, deducir de ella los rasgos princi-
pales y distribuirlos en grandes zonas estllisticas- (1967:198).

En este aspecto, la opini6n de Collaer se opone a la de Rouget, pues
solo tres afios despues que el, expresa que ahora es pcslble afirmar
la existencia, en Africa, de zonas musicales que correspond en en
general a las zonas establecidas sobre la base de datos IingO;stico'S
(1970:41·42). Dichas zonas son las siguientes:

una zona sudafricana lzulus, swuazi, hotentotes, bosqulmanos).
una asf lIamada 'atlantica', zona que de hecho se extiende desde

l
Guinea hasta Mozambique; una zona oriental entre la region de
los Grandes Lagos y 131Oceano Indica; y final mente una zona
sudanesa situada entre 131Sahara y la zona atlantica (1970:42).

\i .
I" Salta a la ~Is~a un hecho de sum~ importancia para nuestro estudio:
\ la zona atlantica de Collaer coincide, a grandes rasqos, can la zona
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I donde funcion6 la trata negrera, es decir, con la zona de donde pro-

t
cedfan los africanos que fueron traldos como esclavos a America.
Esto significa que l.a herencia musical africana presente en nuestro
Continente, se adscribe a un area cuya pluralidad de tradiciones musi-
cales muestra suficientes rasgos comunes como para ser considerada
una unldad dentro del universo de culturas musicales de Africa.

Con respecto a la definici6n de zonas musicales en Africa, Kwabena
Nketia considera que, excluyendo algunas tradlclones africanas, como
la de los bosquimanos, la de los pigmeos, las tradiciones de areas
fronterizas como la de los pueblos del Sahara, 0 aquellas con una
historia muy particular, como la de la iglesia etiope -las cuales hay
que considerar aparte, en 10 tocante al estilo debido a peculiaridades
de su historia 0 su ubicaci6n geogr8tica-, las tradicciones africanas
pueden agruparse en amplios 'conglomerados que revelan una mayor
aflnldad entre sf que con tales grupos (1975:241). Esta opini6n viene
en apoyo del criterio expresado POl' el rnuslcoloqo afronorteamericano
Joseph Howard, sequn el cual

casi todos los esclavos africanos en el hemisferio occidental
tuvieron su origen en la franja de terrltorlo -bastante homo-
genea musical mente- que va a 10 largo de la costa occidental
de Africa desde Sierra Leona hasta Angola (1967:226).

Entendemos que existen suficientes evidencias de que, en efecto,
puede ·hablarse de una relativa homogeneidad de las culturas africa-
nas en general, y en particular de las culturas musicales, de los pue-
blos africanos que contribuyeron a la integraci6n de la poblaci6n ame-
ricana,

r-

...--7" En 10 relacionado a la variabilidad de los sistemas de entonaci6n y

ide los sistemas ritmicos de las diversas culturas musicales. de Africa,
Nketia apunta 10 siguiente: «las tradiciones musicales afrlcanas son

- mas uniformes en la elecci6n y uso de ritmos y estructuras rftmicas
que en la selecci6n y uso de sistemas de alturas- (1975:125).

Esta mayor uniformidad en el uso de ritmos y estructuras rftmicas
es, sin lugar a dudas, la raz6n poria que A. M. Jones -qui en se
ha dedicado fundament-almente al estudio del ritmo africano- tam-
bien afirme decididamente la homogeneidad de la musica africana. En
relacton con ciertas famllias etnlcas de la Costa de Guinea -que
forma parte de la lIamada zona musical atlantlca-e-, Jones apunta:

Los ewe pertenecen lingOfsticamente a la familia kwa, que incluye
a los pueblos yoruba, los twi Y los akan, para mencionar algunos.
Puede afirmarse facllrnente. aun a traves de discos, que slern-
pre y cuando separemos cualquier rasgo musical derivado de la
Influencia arabe, la verdadera rnuslca african a de todos estos pue-
blos es esencialmente una Y la misma (1959:200).
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Y mas alia de la Costa de Guinea, en el area bantu -pertenecienta
-rarnblen a la zona atlantica-e-, Jones encu-entra caracteristicas musica-
les semejantes, par 10 cual arriba a la conclusion de que «musical-
rnente. una gran parte de Africa Occidental forma un todo indivisible
.con el Africa bantu» (1959:200),

;Es, ademas, en las areas boscosas, alrededor del Golfo de Guinea y
Ia Cuenca del Congo, donde se manifiesta, sequn Jones, la plena com-
plejidad del ritmo africano (1974:245), Y de nuevo nos rernitlmos a
'Ia zona atlantica, donde la polirritmia es, al decir de Collaer, un hecho
normal (1970:42).

'Podernos, pues, considerar que sobre el conjunto de los elementos
ritmicos aportados por los africanos a la rnuslca latinoamerieana, lnci-
den dos Iactores que Ie confieren cierta homogeneidad relativa. Estos
.son:

1. La pertenencia a una misma zona musical afrlcana: la atlan-
tica,

.2. La mayor uniformidad que presentan los ritmos y estructuras
ritmicas en relaclon con otros parametres de la rnuslca afri-
cana.

'En opinion de Gilbert Roug-et, los sistemas ritmicos africanos, al igual
que los sistemas mtervaltcos, han sido objeto de estudios de detalle,
,pero distan de haber sido catalogados y no han sido nunca estudiados
en su conjunto (1967:198),

iJin embargo, en la actualidad -creemos nosotros-, existen esfudlos
globales del ritmo africano que arriban a g'eneralizaciones validas y
.que, seqtin nuestra experiencia, son aplicables, en 10 esencial, a la
-musica de origen africano en America: trabajos como los de Nketia
y Jones, especialmente, as; como los de Rose Brandel, son prueba
-de ello. En los estudios de dichos autores nos fundamentaremos
nosotros para explicar la estructura baslca del ritmo africano.

£11 los cantos africanos hallamos dos tipos de ritmo: el ritmo libre
'Y el ritmo en tempo estricto INketla 1975:168; Jones 1974:245).

£n el ritmo Iibre la sensaclcn de una pulsacion basica regular esta
ausente: son cantos ametricos. en los cuales los acentos ritmicos estan
en dependencia de la naturaleza de la linea rnelodica y de los acen-
tos del texto.

Algu-nas sociedades africanas cantan en ritmos Iibres 'sus endechas,
'cantos de alabanza, cantos de jactancia, asi como algunas formas de
cantos hlstoricos y religiosos.

EI ritmo en tempo estricto, del que nos ocuparemos en este trabajo,
sa basa eo una pulsaclon regular, pero su presencia como un principio
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orqanlzador puede exteriorizarse 0 articularse por medio del palmoteo
o de un idiMono.

Especialrnente en la danza, el ritmo desernpefia un papel principal
(Rouget 1967:198-200), a tal punto que la muslca bailable africana puede
c:onsiderarse como la floraci6n del virtuosismo ritmico africano. Todas
las formas de ritmo en la rnustca africana, ya sean vocales 0 lnstru-
mentales, se basan en los principios rltmlcos contenidos en la danza
(Jones 1974:245), EI ritmo vocal esta en dependencia del ritmo del
texto, de su estructura silablca. Pero tamflien los ritmos instrumenta-
les pueden reflejar a su vez los del canto (ritmos silabiccs}, 0 bien
servir de base a los disefios mel6dicos que se tocan en los instru-
mentos tarnblen mel6dicos; como figuraciones ritmicas que pueden
combinarse en una pieza de percusi6n 0 como ostinato (ritmos abs-
tractos), sequn explica Nketia (1975:125).

Los ritmos vocales y los instrumentales -aun los abstractos- no
funcionan como esferas independientes, pues puede considerarse que
la colocaci6n irregular de los acentos yIos ritmos aditivos que se
emplean en la rnuslca instrumental africana -los cuales analizaremos
mas adelante- se derivan del tratarnlento de los ritmos del habla
en la rnuslca vocal (Nketia 1975:188).

Antes de abordar la explicaci6n de la estructura ritrnlca de la muslca
africana, deseamos destacar que si bien esta musica ccnstituye una
unidad diferente de la de Europa 0 Asia, existen nexos, particular-
mente ritmicos, con el Medio Oriente y la India, en vlrtud, preci-
sarnente, de los ritmos aditivos a que hemos hecho alusi6n (Brandel
1972:17-18). Pero no s610 dicho nexo se extiende a las regiones men-
cionadas, tarnbien hey puntos comunes, en el aspecto rltrnlco con la
mustca de los Balkanes, comprendida la rnuslca de la Antigua Grecla.
Por esta raz6n y porque la nomenclatura de los pies metriccs griegos
pueda sernos util para la denominaci6n de ciertos ritmos africanos,
hemos de hacer aqui algunas cornparaclones entre la teoda ritmica
africana -aplicable en distinta medida a muchas muslcas Jatinoame-
ricanas- y la ritmopea claslca.

En America Latina ya Wilkes (1936) intent6 aplicar la ritmica clasica
a la muslca de su pais, Argentina, en la que hall6 el antispasto, ~I
moloso, el coriambo, etcetera. Todos estos ritmos existen en la mu-
sica africana, y 10 que es mas: el antispasto (corchea-negra-negna-
corchea) es caracterlstlco de Africa y eonstltuye uno de los aportes
que los esclavos rreqros hicieron a fa muslca argentina y de muchos
otros paises latinoamericanos.

En Cuba, tambien Carpentier seiial6 el corlambo (negra-corchea-cor-
chea-negra) como un ritmo proplo de guajiras, criollas y claves, que
esta presente, asimismo, en ciertas contradanzas (1979:151). D1l \a
misma forma, dicho autor hace alusi6n a los troqu- (negra-corchea)
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y yambos (corchea-negra) del Son de la Ma-Teodora (1979:~6). Yam-
bos y 1roqueos, referidos a la rnusica latinoamericana y espanola. apa-
recen j,gualmente en un trabajo de Ram6n y Rivera (1953:27).

En la musica africana, por otra parte, el yiimbico es constdarado el
ritmo tipico de la rruislca ibibio, de Nigeria sudoriental (Akpabot
1975:54); y el termlno docmio, aplicado en la ritmica griega al equi-
valente del ilamado cinquillo cubano, semicorchea-dos corcheas-semi-
corchea-corchea). sirve ahora para designar un ritmo de analoqa estruc-
tura metrica (Brandel 1972:'18), que se conoce en nuestro pais como
tresillo cubano (dos corcheas con puntillo-corcheaJ. \

Finalmente, en los Balkanes, Stoian Dyudyev, al analtzar los ritmos
de la rnusica popular bulqara, parte de un detallado anal isis de la
ritmica gri'ega, la cual apllca con exlto a los esquemas aditivos de
dicha rnuslca.

No obstante 10 antes expuesto, nuestro prop6sito fundamental en el
presente capitulo, es trazar un paralelo entre los aspectos baslcos ~
ciel sistema ritmico africano y los del sistema ritmico de la Europa
Occidental post-renacentista -aplicable tambien a la rnuslca latino-
.americana- a partir de la teo ria de la frase elaborada por Carlos Vega
{1941), haciendo hincapie en las especificidades de la ritmica hispa-
</1;caque la distinguen en el contexto de la rnusica euroccidental, y
.que l-e confieren una mayor compatibilidad con la africana.

-TRAMO 0 TRECHO TEMPORAL

'En la muslca de Africa la interrelaci6n de patrones y frases ritmicas
a tempo estricto se regula relaclonandolos a un tramo 0 trecho tern-
-poral (time span) fijo que puede subdividirse en igual rurrnero de seg-
-mentos 0 pulsaclones de diferentes densidades (Nketia 1975:126). Dicho
-tramo temporal actua al mismo tiempo como una medida 0 longitud
.de frase estandar. con la cual se relacionan las frases ritmicas (1975:
131).

l.a extensi6n del tramo temporal es de doce pulsaciones baslcas en
i'itmo ternario -representadas habitualmente por corcheas- por 10
cual el tramo temporal es equival-ente ados compases de seis por
.ocho 0 un com pas de doce por echo. En ritmo binario dicho tramo
temporal equivale ados compases de dos por cuatro 0 un com pas
de cuatro por cuatro.

;En una obra reciente, Jones denomiAa secci6n (1974:244) a esta exten-
.si6n de tiempo. que en trabajos anteriores ilam6 simplemente frase
(Jones y Kombe 1952:9),

las pulsaci()nes basicas a que aludimos reciben el nombre de uni·
,dades biisicas de estructura (Nketia 1975:27)0 unidades temporales
biisicas (J0fl,es 1959:244) y son analogas al chronos protos de la rit,.
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mopea griega, tiempo simple, en traducclon de Adolfo Salazar (1952:
1,516).

En un libro que trata sobre la musica africana de su pais (Ghana).
Kwab.ena Nketia ha sefialado la existencia en el tramo temporal de
dos puntos equidistantes, Isocronos, marcados por 10 que ha dena-
minado pulsaciones reguladoras (regulative beats) vinculados a los
movimientos corporales de la danza (1963 a:76). Asi, pues, las pul-
saclones reguladoras dividen el tramo temporal en dos partes exac-
tamente iguales. EI muslcoloqo qhanes utiltzo en dicho libro la Ifnea

\ divisorla para marcar estos puntos equidistantes (1963 a:79) y asi 10
hizo tarnbien -con fines dldacticos-e- en un cuaderno de ejercicios
ritmicos (1963 b:2). En la actualldad. no obstante, existe una tenden-
Cia -seguida tarnblen por Nketia- a enmarcar el tramo temporal
entre dos lineas divisorias, sin division interna alguna, 10 que equivale
a usar un com pas de doce por ocho, seis por cuatro 0 tres per dos
para eJ tramo temporal ternario, y uno de cuatro por cuatro para el

:t tramo temporal binario.,
En la Figura 1 pueden verse ejemplos de tramos temporales donde
-se indican las pulsaciones reguladoras.

•

IPulsacidn regulodora 1 P. regulodoro
6 I J>J I P J..... J.:8 rn .-

,

1 1
6 I J J_ L~J J.8 -
,Fig. 1

1 Pasaremos a analfzar ahora la estructura del tramo temporal.

ESTRUCTURA DEL TRAMO 0 TRECHO TEMPORAL

Caracterizando la estructura ritmica de la mustca africana, Jones ha
expresado,

~ La rnuslca africana se basa en do'S form as de ritmo muy diferen-
tes. EI ritmo divisive divide el tiempo en porciones iguales, dando
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por resultado una pulsaclon regular (como en la mayor parte
de la rnuslca occidental). EI ritmo aditivo agrega pequeiias por-
ciones de tiempo de duraclon desigual con un acento al pr!n-
cipio de cada porclon, 10 cual da por resultado una pulsacion
irregular (1974:244).

Ei prlncipio rltrnico de la division en la muslca africana, es pues, otro
punta de contacto entre este y la rmisica euroccidental. Pero hay alqo
mas: el principio de adlcidn, caracterfstico de la musica africana, que
ha sido ajeno hasta hace muy poco a la muslca de Europa Occidental
era el principio por el que se estructuraba la muslca griega. Tacchi-
nardi, haciendo un paranqon entre la muslca griega y la europea, ha
expresado:

Para crear dibujos con duraciones iguales 0 diversas, la teorla
griega asurne como unidad, una duracion pequefia, de la que se
dertvan luego otros val ores por adlclono multlpllcaclon. Nosotros
calculamos la relaclon de las duraciones, de acuerdo a un prin-
cipio de division que es esenclalmente metrlco y partiendo de
un valor grande obtenemos los otros por fraccionarnlento - repe-
tido (1954:64).

Asi. pues, la caracterlzacton que' Tacchinardi ha hecho del prlncipo
de orqanlzaclon rftmica en la muslca griega y de la muslca de Europa
Occidental, servirian igualmente para definir los dos principios que
rigen el ritmo africano.

En la rnuslca africana como ya sabemos, el valor grande que ha de
fraccionarse sucesivamente es el tramo temporal; la duraclon pequeiia
la conocemos tambien: es la unidad basica de estructura, que en gru-
pos de dos 0 de tres unidades constituyen las pulsaciones baslcas.
Estas unidades rnetrlcas fundamentales equlvalentes al pie, al que en
este caso Ie estamos dando el sentido que Ie aslqno Carlos Vega,
quien propuqno el retorno al empleo del terrnlno con abstracclon de
antecedentes claslcos,

ESQUEMAS METRICQS TERNARIOS

AI contrario de 10 que es costumbre, hemos de comenzar analizando
la subdivision ternaria, ya que asf convtens a la mejor cornprenslon
de algunos aspectos de los ritmos de tipo binario. La 'costumbre de
conceder priori dad a la subdivision b~naria data del Renaclmiento,
ya que como es sabido, en el MediQevo se practicaba pr1Jferente-
mente la division ternaria. Esta era conslderada perfecta, mientras que
la subdivisi6n blnaria se calificaba de Imperfecta.
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Entendemos aqui por ternaria toda orqanlzacion ritmica en que inter-
vengan, adernas del numero dos, el numero tres, en cualesquiera de
los tres niveles de subdivision existentes, partiendo del tramo tem-
poral hasta Ilegar a la unidad basica de estructura. En el cuarto nivel
(d) hallaremos la subdivision de la unidad baslca,

EI primer esquema ternario sera, para nosotros, el que presenta la
subdivision ternaria al nivel de la unidad baslca (c). EI segundo nivel
(b) correspondara al nivel de 10 que Nketia llarno pulsacion baslca
(basic pulse) -10 que para Vega es pie--. como ya hernos dlcho, en
el que se articulan los ritmos de palmadas (Nketia 1975:126). EI ter-
cer nivel sera el correspondiente a la secclon (a], que en este caso
particular del tercer esquema, no es binaria sino ternaria, veanse las
flguras 2, 3 y 4.

Q'

b J. J. J. J.
rn JTI JTI rn
fffm Jffffj fffffj ImTI

c

fig. 2, Primer esquema bjptiD. f~t"C<.rlo (~U w+ r~<)

0) J J
b) J J J J J J
nnnnnn
JjfjJjfjrmrmIfflIffl

c)

fig. 3. Segundo e~quema ternarlo.

d)

•

55



 ,

, .

a)

,.

J '" J
4

.. _.'~'
~

J J J J J

""J 12/1

b)

C)

6/4d)

Fig. 4. Tercer e6quema ternarlo.

Aunque la ritmica griega precede por agregaci6n de figur,aciones rit-
micas, es decir, de pies, estas pueden tomar entre sf formas y dtrnen-
stones iguales, y pueden tener suficientes periodos regulares como
para constituir metros, Comparese el nivel (c) de los esquemas ter-
narios afrlcanos anteriores con las posibles agrupaciones de pies me-
tricos griegos en unldades compuestas por un total de doce tiempos
simples (Salazar; entre pp. 532-533) y se vera, en la Figura 5, que
entre ambos no existe diferencia alguna.

Como puede observarse, en el nivel (bl del primer esquema ternarlo,
hallamos una sucesi6n de cuatro pulsaciones baslcas ternarias. En el
mismo nivel (bl del segundo esquema ternario encontramos seis pul-
saclones baslcas binarias. En un tramo de tiempo se ueden combinar
puls'aciones basicas binarias y ternanas en sucesi6n, por 0 cual el
tramo de tiem 0 estara omlluestincO-d.ur.aciones. una breve.
biJJN-ia. una r rnaria ue estaran en relaci6n de 2;3, escreCir.
en la relaci6n sesquiiiltera 0 em 0 ia.

Existen dos maneras de combinar estas pulsaci'ones biisicas. En primer
luqar, estas pueden adoptar una organizaci6n regular, slrnetrlca, en dos
secciones de igual extensi6n, vease la Figura 6, en la que las tres
pulsaciones baslcas binarias se agrupan en una secci6n, mientras que
las dos ternarias ocupan la otra, por 10cual resultan una suma de seis
mas seis unidades basicas de estructura.

A esta combinaci6n ritmica se Ie da cornunmente el nombre de ritmo
sesquiiiltero, aunque desde el punta de vista etimol6gico, sesqulal-
tero no es s610 este, sino todo ritmo en que este presente la rela-
ci6n 2;3, Sin embargo, para Marius Schneider, cuando una sucesi6n
de sels corcheas se interpreta alternativamente como tres por cua-
tro y seis por ocho, existe 10 que ha denominado multivalencia

Fig. 5

J.
J

Fig. 6
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[1967:IV,126). EI facil paso del com pas de tres por cuatro al de seis
per ocho -destaca Jones- es completamente familiar al africano, Y
es «un factor definitorio en la construcclon de su rnusica» [1959:23).
'Este ritmo es desconocido en los folclores musicales de Europa Oc-
cidental, salvo en Espana, donde su tradicionalidad data del siglo XV
[Torner 1938:6). slendo particularmente frecuente en Andalucia [Ramon
Y Rivera 1954:27). El empleo del sesquialtero es un Importante "eie·
mento ritmico que la muslca espanola com parte con la africana, 81
cual acrecienta la compatibilidad entre ambos y coadyuva a que se
produzca el slncretlsmo que hemos planteado en paqlnas antertores.

Las cinco pulsaciones basicas de que hablamos, pueden organizarse
siguiendo el principio de adicion de segmentos desiguales: cornblnan-
dose en dos secciones irregulares, asimetrlcas. La extension de una
seccion, Figura 7, sera entonces de siete 0 de cinco unldadas baslcas.

J j I
dJ

JJ j . J.

J J
Fig. 7

Esta manera aditiva de organizar los valores deritro del trama de
tlempo es una caracteristica africana, es su -sello dlstintivo » (Nketia
1975:131).

Rose Brandel ve en el contraste de dos pulsaciones ccnductoras
[conducting beats) deslquales, en la relacion de 2:3. la esencia de 10
que ha denominado estilo sesqulaltero afrfcano [1972:18). Este ses-
quialtero africano comprende tanto el sesqulaltero europeo, habitual
en Espana, como las formas adltlvas de organizar las dos pulsaclones
conductoras.

Aunque dispuestas de forma sirnetrica 0 dlvlsiva, existen en la musica
de origen hispanlco dos pulsaciones conductoras en la ra'acion de
2:3, las cuales, a traves de un proceso de transculturaci6n con 13
rnuslca africana, adoptan en America un agrupamiento astmetrlco 0
aditivo, enriqueciendo sensiblemente su sistema ritmico. Esta es uno
importantisima consecuencia del sincretismo musical afrohispanico.
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La rmislca africana -ya 10 hernos seiialado- presenta nexos rftmicos,
con la muslca de la India, los paises arabes y los Balkanes, en virtud
de la utlllzaclcn que la mlsrna hace de ios referidos ritmos aditlvos.

EI muslcoloqo rumano Constantin Brailoiu, ha realizado estudios reia-
cionados can este tema y ha rebautizado este tlpo de ritmo COn el
terrnino aksak -tomado de la teorta claslca de la rnustca turca-
el cual significa cojo [Brailoiu 1951 :71). Y declrnos que Brailoiu ha
rebautizado dichos ritmos porque, fuera de los Balkanes -donde ya
Ius teoricos bulqaros Dobri Jristov y Vasil Stoin habian trabajado sabre
elias -fue el compositor hunqaro Bela Bartok el prirnero en estu-
diarlos y bautizarlos, llarnandolos rltrnos bulgaros, denorntnaclon con
que fueron conocidos con anterioridad.

La rnuslca popular bulqara poses una extraordinarla riqueza en com-
blnaciones metr lcas aditivas. Entre elias tarnblen se hallan aquellas
compuestas por doce unidades basicas. que, como es costumbre en
Bulgaria, se cifra con un quebrado que tiene como denominador "I
nurnero ocho cuando la unidad elemental esta entre 180 y 250 MM;
Y con el ruimero 16 como denominador cuando la velocidad de la unl-
dad elemental rebasa dicho limite (Dyudyev 1970:88).

EXisten en la rruisica popular bulqara cuatro esquemas metricos de
12 unidades biisicas. Una de elles correspond-e a una de las formulas
metrtcas aditivas mas comunes en la musica africana: dos-dos-tres,
mas dos-tres, sobre la que esta construida la cancion Chubrinchanche.
le, be:o momiche -iOh! blanca doncella chubrichense-, la que presen-
tamos en la Figura 8 [1970:189). La misma procede de la region de
Rodope, donde, sequn la mltoloqla, naciera Orfeo.
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Fig. 8,

Pero no solo existen semejanzas entre ciertos esquemas metrieos de
In musica bulgara y de la musica africana, 0 cubana de ongen afncano,
sino que podemos hallar similitud-es incluso ·en determin~da: formas
especificas de dichos esquemas, es decir, en p_atrones .r~tmlcos .muy

particularizados. Un primer ejemplo de ello es la canclon foiclO~lca
bulgara titulada Ozdol se chuiat cherni aidutsi (Dyuyev 1970:187), Figu-
ra 9, construida sobre -el mismo com pas del ejemplo anterior, pero
escrita sobre la base de la corchea, y no la semicorchea, como unt-
dad minima de tiempo.

I!
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Observess que el primero y segundo compases poseen rasqos cornu-
nes desde el punto de vista del ritmo y su relaci6n con la rnetrica
del verso, asi como tamblen desde el punto de vista mel6dico. Ambos
se diferencian de los compases tres y cuatro que, a su vez, son afines
entre st. EI segundo com pas resulta un <lCO del primero; y el cuarto
com pas 10 es del tercero, por 10 tanto existen s610 dos ideas origi-
nales que contrastan la una con la otra. ,Tomando. pues, el prlmero
y el ultimo cornpases del ejemplo referido y colocando este a con-
tinuaci6n de aquel, Figura 10a, sintetizaremos, por asf declrlo, 10 esen-
cial de la canci6n: nada hay -ni el movimiento mel6dico, ni la estruc-
turaci6n ritmica- que nos impida concehlrlos como una sola frase:
y ni siquiera el texto, repetido en ambas frases, ha sufrido alteracion,

Compare mas esta frase slntetlca que hemos obtenido, can un canto
a Elegua -en transcripci6n propia- procedente de la tradici6n lucurni-
yes a de Guasimal, provincia de Sancti-Spiritu, Cuba, Figura 10b, reco-
gido durante el trabajo de campo reallzsdo par nosotros en enero
de 1982' en funciones de especialista del Centro de Investigaci6n y
Desarrollo de la Musica Cubana.

La sernejanza entre ambos ejemplos <In el aspecto ritmico es notable.
La diferencia estriba en que en el ejemplo cubano se subdivide aun
mas la ultima unidad rnetrica del com pas (negra con puntillo, que se
realiza como tres corcheas, y no neqra-corchea como en el ejemplo
bulqaro): y que las dos primeras unidades rnetricas del segundo com-
pas (dos negras aparecen fusionadas en un solo valor [una blanca).
Existe aun otra diferencia mas sutil: mientras que el eiernplo bulqaro
mantiene la estructuraci6n aditiva (2 + 2 + 3) + [2 + 3) en el
segundo com pas, el ejemplo cubano sustituye la estructura aditiva por
la estructura sesquialtera [2 + 2 + 2) + (3 + 3) debido al doble
caracter aditivo-divisivo del sistema rftmico africa no, Sin embargo. esta t
divergencia consiste s610 en la distinta agrupaci6n 0 acentuaci6n de
los mismos valores esenci·ales de uno y otro ejemplo.
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Fig. 10

Con frecuencia el esquema met-teo aditivo que haliamos en los tres
ejernplos anteriores, se presenta en Bulgaria con las dos ultirnas uni-
dades metrlcas fusionadas, figura 11, sequn refiere Dyudyev (1970:
189).

Tal patron rltrnlco aparece, por ejempio, en I'a cancion bulqara Lele
Kado, que consta de ocho compases, de los cuales reproducimos los
ultlmos cuatro en la figura 12a. Cnrnparense estos can un canto a.
Obatala -recogido por nosotros en ei mismo lugar y fechas que el
canto a Elegua de la figura 1Db.
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EI segundo cornpas de dicho canto a Obatala, figura 12b, coincide
exactamente con los compases dos y cuatro del fragmento bulqaro:
hallamos la misma subdivisi6n de la segunda unidad metrioa -como
'en los ejemplos de las figuras 10a y 10b-, asl 'como la misma fusi6n
de la cuarta y la quinta unidades metrlcas. En la figuna 12c aparece
una de las variaciones del canto a Obatala realizadas por un solista
-recuerdese que el coro es el que repite el canto sin varlaclon algu-
na-. En el segundo compas de la variaci6n mencionada, aparece el
esquema metrlco fusionado tal como 10 consigna Dyudyev, figura 11_

Estos ejemplos constituyen otra muestra sobresaliente de los puntos
de contacto entre la estructuraci6n ritmica de ciertos cantos bulqaros,
por una parte, y algunos cantos cubanos de directa ascendencia atri-
cana, por otra. //

Esquema de subdfvlsien binaria

En las subdivisiones regulares del tramo de tiempo s619 puede inter-
venir el numero des, aunque el numero tres puede hacerlo tarnbien
en agrupaciones irregulares de la unidad de estructura baslca, EI unico
esquema regular 0 divisivo, fiqur a 13, es pues, binario.

c.) J

ti) J J

c) Jd JI 1 I

Fig. 13

Debe observarse que el valor de la figura correspondiente al nivel
(c) en el esquema binario es mas largo que el del nivel homoloqo en
el esquema ternario, representado al igual que en el binario por la
corchea. La relaci6n 'entre una y otra es de 3:2, ya que una corchea
del esquema binario equivale a una corchea con puntillo en el esquema
ternario.
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Esta mayor duraci6n determina que la subdivisi6n de la pulsaci6n del
nivel (c) sea mucho mas ernpleada en el esquema binario que en
el ternario y que, mientras que en este las figuraciones se obtienen
fundamental mente medtante la combinaci6n de la pulsaci6n (c) y la
del nivel inmediato superior, en el esquema binario las figuraciones
o dibujos ritmicos y las agrupaciones aditlvas se obtienen comblnando
10 pulsaci6n [d). Por tal motivo, en el esquema blnar!o considerare-
mos esta pulsaci6n, representada por la semicorchea, como unidad
basica de estructura. En esto diferimos de Carlos Vega, para quien
es la corchea la unidad simple en ritmo binario [1944:37); y ha semi-
corchea, por consiguiente, una subdivisi6n de esa unidad. La pulsa-
cion baslca en el esquema binario estando en el nivel (b). es pues
para nosotros, un tiempo que agrupa cuatro unidades basicas. Este
es tarnblen el enfoque de Jones, como se desprende de la siguiente
observaci6n: «La danza normal tiene 12 (4 por 3) 6 16 (4 por 4) pul-
saciones por Frase» (1952:9).

En el primer caso se refiere Jones al esquema ternario, de cuatro Hem-
pos subdivididos en tres unidades baslcas. EI segundo caso es el del
esquema binario, tambien de cuatro tiempos, pero subdividido en cua-
tro de estas unidades.

II
Ii
II
II
"",
"

As' pues, la aplicaci6n de la ritmopea clasica alesquema binario,
partlra de esta unidad basica que estara representada, como hemos
dicho, por la semicorchea.

La agrupaci6n aditiva dentro del esquema unlco de subdivisi6n bina-
ria es fundamentalmente la figuraci6n IIamada docmio, constituido por
dos duraciones de tres unidades baslcas de estructura y otra de do'S
unidades.

En el docrnlo se observan dos tipos de V!alores: uno breve, y uno
largo, entre los cuales exlste la relaci6n 2:3. Esta caracterlstica. como
sabemos, es inherente a los ritmos aksak, y por tanto, este docmlo-
africano es un elemento del sistema ritmico designado con dicho
termino.

'I
"II
"

lfNEA TEMPORAL
En la muslca afrioana y en la musica de ascendencia africana dlrecta
de Cuba, Haiti, Trinidad, la diflcultad de mantener un sentido metro-
n6mico interno mientras se ejecutan ritmos divisivos y aditivos en
frases de diferente extension, determina que la pulsacidn basica se
patentice mediante palmadas 0 la percusi6n de alqun idi6fono, par-
ticularmente el cencerro africano. De este procedimiento resulta una
linea conductora vinculada al tramo de tiempo que recibe el nombre
de linea temporal [Nketia 1975:131). Las Iineas de tiempo (time lines),
pueden constituir patrones ritmicos, 0 bien pueden consistir en una
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sucesrcn regular de percusiones que marcan la pulsaci6n basica 0,
en determinados casos, el comienzo del tramo temporal.

Por So' estrecha vinculaci6n ritmica con el canto, las Iineas tempora-
les suelen reflejar a rnanera de arquetipos, los elementos rltrnlcos
baslcos de los patrones mel6dicos. Sus ritmos constituyen autentlcos
ejemplos de 10 que Nketia ha lIamado patrones ritmicos abstractos.
En la figura 14 se muestran aigunas de las Iineas temporales terna-
rias de la musica africana.

sesqui6lteras: f J J f, I J J J
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LA FRASE RiTMICA, SEGUN LA TEORfA DE VEGA

AI estudiar cientos de viejas canciones populares recogidas por el
rnismo en el interior de Argentina, Chile, Peru y Bolivia, el muslcoloqn
argentino Carlos Vega 'observe que las frases de esta muslca se redu-
clan a un corto nurnero de f6rmulas. Posteriormente, al examinar las
obras de grandes compositores de los periodos claslco y rornantlco.
hal16 en sus melodias las mismas f6rmulas que habra encontrado en
los cantos populares sudamericanos. En ejemplosextraidos de la
musica culta euroccidental y post-renacentista, se bas6 Vega para
exponer So' teorfa de la frase. Para este mustcoloqo, la frase, 'es la
unidad minima del pensamiento musical, equivalente al motivo de I,a
teorfa tradicional, y la frase habla en primer termlno ritmicamente,
eequn el propio Vega ha expresado. EI musicoloqo argentino considera
que la frase perfecta esta dividida en dos mitades exactamente igua-
les, cada una de las cuales esta constituida por un compas, si por
tal entendemos -siguiendo la definici6n convencional-, elespacio
comprendido entre des Iineas divisorias. Sin embargo, dichas Iineas
son empleadas por Vega, {10 para indicar simplemente la situaci6n de
la nota que sique a las mlsrnas, sino para seiialar 10 que este autor
ha denominado puntos de eomprenslon 0 puntas gravidas. situ ados al
inicio de sendos compases, al primero de los euales ha lIamado punto
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capital, asl como Ie ,ha dado e. noinbre de punta caudal al segundo.
figuM 15.

J. f'J
fig. 15

De man-eraanaloqa, Vega designa 'como compas capital y cornpas calJo
dal a los compases correspondientes a los puntos referidos, figura 16.

FRMii
compci5 co.pita.1 compO:s cnuda.!

1mmilJ J. "
FR"-5E

Compas c,,"pit .. , compO:s cn~do.l

4 'n n"J J i
8

Fig. 18

EI primero de estos compases contiene una formula de eonflicto y el
segundo contiene una fOrmula de reposo, y -al efecto -esto ocurre
generalmente en la practica-c-, los pies finales de cada frase, los del
segundo grupo (B) se contraen en valores mayores equivalentes, deter-
mlnando el reposo concluslvo- (Vega 1941:46).

los puntos gravidos 0 puntos de comprenslon de Vega, presentarr
notable analogia con las pulsaciones reguladoras de Nketla, vincula-
das a los movimientos corporales de la danza -yen particular su
isocronismo-, por ello conviene recordar que la regularidad que carae-
teriza la Frase europea de la epoca moderna, data del siglo XVII,
cuando en dicha rnuslca se lrnplanto la cuadratura ritmica, elemento
que resultaba utll a los bailadores, ya que marcaba sus pasos con
c1aridad. Ello fue consecuencia del frenesi danzario .que se apodero
de las cortes europeas desde la segunda mitad del siglo de referen-
cia, epoca en que los muslcos profesionales salidos del pueblo com-
ponian danzas basadas en rltrnos y melodias populares (Emmanuel
1911:433).

Podemos afirmar, por otra parte, que la estructura de la Frase y su
formula de confllcto-reposo, sequn la ha estudiado Vega, no es ajena
a la rmislca africana. EI primer patron ritmico que aparece 'en el plan
de ejercicios de ritmo africano del cuaderno a que hicimos referen-
cia mas arriba (Nketia 1963a:4], es, en ritmo binario, el que aparece
en la figura 17. '

En ritmo ternario (1963a:6) aparece el esquema de la Figura 18.
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La formula de contlicto-reposo, que ejemplifican estos esquemas, esta
presente tanto en los cantos africanos de Ghana que aparecen en dicho
cuaderno, como en los ejercicios de solfeo creados expresarnente para
que el estudiante alcance a dominar, progresivamente, las dificultades
rItmlcaa que estes presentan.

Con respecto a la extension de la frase estudiada por Vega, hemos
podido observar /0 siguiente: en ritmo binario, Vega utilize como pro-
totipo el cornpas equivalente en extension al dos por cuatro tradicio-
nal, que el ha cifrado como 4 x 8, y en ritmo ternario ha utilizado
como modelo el compas de 6 x 8 al cual agrega un tres para dife-
renclarlo del 6 x 8 binario, es decir, el tres por cuatro, que debe IIevar
ell lugar del tres, un dos. La elecclon de estes compases para la
ejernpliflcaclon de la frase tipica no fue arbitraria, pues como se de-
duce del propio autor, dichos compases componen la formula de frase
mas nitida, la cual aparece con surna frecuencia.

De su extension podriamos decir nosotros que constituye un modelo
ya que las frases de extension doble -compuestas por compases de
ocho por ocho-, son escasas, casi slernpre oscuras -debido, pre-
cisarnente a su mayor extenslon-c-, y tienden a acortarse en frases
mas pequeiias (Vega 1941:125 y 145). Por otro lado, una frasecilla en
dos por ocho, cuya extension resulta la rnitad de la frase que, aten-
diendo a su longitud, hemos considerado como modelo, el propio Vega
III ha calificado de diffcil. De ahi que, 10 dicho acerca de ella en un
capitulo, logre su mayor esclarecimiento en las paqinas dedicadas a
la frase en cuatro por ocho (1941:91).

A 10expuasto, podemos agregar que la formula de frase cuya exten-
sion hemos seiialado como modelo -en ritmo binario y en ritmo ter-
nario-, corresponden a las de las frases tipicas. de los cancioneros
binario oriental y ternario occidental.

En la rmislca cubana -en la que estan presentes elementos prove-
nlentes, tanto de Europa como de Africa- -todo el dibujo melodico
esta construido sobre un patron ritmlco de dos compases, como si
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ambos formasen uno solo, ..... Esto ocurre tanto en la musica instru-
mental como en la vocal; y 10mismo en ritmo binario como en ritma
ternario, sequn observe Emilio Grenet (1939:XV).

AI describir la estructura de este patron rttrnlco de dos compases
en la primera frase mel6dica de la contradanza San Pascual Bailon
-de principios del siglo XIX- Grenet, en 1939, expresaba conceptus
aflnes, en 10esencial, a los que entonces elaboraba Vega, los cuales
aparecerlan publicados dos afios mas tarde. Segun sefial6 Grenet (1939:
XVI), en 10que denomin6 punta de apayo, sltuado en el Si del segundo
cornpas, mientras que el fragmento que precede a este Sf es una
especie de anacrusa, no obstante presentar una duraci6n mayor que
un cornpas de medida, figura 19.

fla, 1~

Representando el esquema rftmico de esta frase mel6dica e indicando
las observaciones hechas por Grenet, tendremos 10 ilustrado en la
figura 20.

/ '* punto de apoyo ,~

iPIn'n I J r' ~ffor r
I· , "

Qt!Qcrusa
fig. 20

En esta frase de dos compases, el punta de apaya a que se reftere
Grenet corresponde al punta caudal de Vega, situado en el compas
de reposo; y 10 que para Grenet resulta una especie de anacrusa, es
lo que Vega define como compas capital, precedido en este caso par
una anacrusa autentlca,
Grenet hace estas observaciones .a prop6sito de la explicaci6n que
ofrece sobre ,el empleo de ia clave binaria tradicional de la muslca
cubana y su vinculaci6n al fraseo mel6dico. En este capitulo no nos,
ocuparemos de dicho ritmo de clave, ya que este es resultado de
la binarizaci6n de un patr6n rftmico ternario de origen africano. Pero
como el mismo Grenet apunta, en Cuba tanto la muslca de ritmo ter-
nario como la de ritmo binario se suelen ejecutar encuadradas en un
ritmo de clave, que en esencia no es otra cosa que la transposici6n
de la practlca africana de superponer una linea temporal a la muslca
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a modo de referencla metrlca. Si nos interesa, en cambia, detallar
aqui 180incorporaci6n de este rasgo africano a 180rmislca del campeslno
cubano como modo de ilustrar, can un ejemplo verdaderamente nota-
ble, 10que hemos referido como sincretismo entre el ternaria africano
y el ternario hispanico, que hacen usa, tanto el uno como el otro,
de 180relaci6n sesqulaltera (2:3).

Haciendo abstracci6n de algunos antiguos romances refugiados pre-
cariamente en el folclor infantil de algunas zonas del pais, el punta
'Quajiro constituye en el folclor musical de Cuba el genera mas estre-
chamente vinculado a 180herencia hispanlca, Se incluye esta rnuslca
Junto 801galer6n venezolano, el punta margaritefio y 180g'lJabina colom-
biana, en un nivel antecedente dentro de 10 que Argeliers Le6n -sl-
guiendo 180nomenclatura establecida por Carlos Vega- ha propuesto
lIamar canclonero ternario caribeano. oEste se desarrollo a parti r de
viejos romances, cancioncillas y villancicos espafioles en compas ter-
narlo (1974b) y esta emparentada ritmicamente con el cancionero
temario occidental del mencionado mustccloqo argentino.

A 10 largo de su desarrollo, er punto cubano ha ido asimilando diver-
sos rasgos africanos. En el aspecto organol6gico, par ejernplo, se han
incorporado, sequn epocas y regiones, lnstrumentos de origen afri-
cano, si bien relaborados en Cuba, tales como 180marimbula -des-
cendiente de 180sanza, mbira, a marimba- y 180tumbadora, proveniente
de los tambores clavados de origen bantu. Tamblen se ha lncorporado
otro- instrumento, que se origin6 en Cuba y desempefia en 180musica
cubana una funci6n analoqa a 180de los ekones 0 cencerros africanos:
las cleves, con las cuales se ejecutan ritmos de valor referencial.

Asi pues, can 180integraci6n de 180clave en su repertorio organol6gico.
eJ punta ha adoptado 801mismo tiempo, un elemento ritmico africano:
el uso de una linea temporal, asi como tarnblen los patrones ritmicos
que 10 constituyen. lntentaremos explicar c6mo se lIev6 a cabo esta
incorporaci6n.

En el siglo XIX el canto del campeslno y su baile, el zapateo, cono-
cleron un desarrollo que les permiti6 alternar con danzas y bailes
peninsulares.

51 durante los siglos XVI, XVII y XVIII se manifesto en Cuba una ten-
dencia hacia el poblamiento de las zcras interlores y hacia 180rural i-
zaclcn de rasgos hispanicos que antes tuvleron por sede las ciudades;
en el slqlo pasado se produjo, en cambia, un movimiento migratorio
hacia las zonas costeras en busca de los puertos de embarques para
el azucar, producci6n que habia experimentado una expansion extra-
ordinaria desde finales del siglo anterior. Debido ,a esto, «'el canto
del campesino y el zapateo alcanzo las ciudades, 180Capital inclusive,
y hasta el negro improvisaba decimas, se acompaiiaba del triple y
bailaba el zapateo..... (Le6n 197480:93-95),
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ldelfonso Estrada y Zenea relata c6mo el calesero, aquel esclavo que
conducla el q'lIitrin, lIevaba en el caj6n del carruaja -ademas de soqas,
p-eclntas de cuero, c1avos y puntillas- -el melanc61ico tiple en que
tocaban el zapateo y el punta cubana a cuyo son bal laban los dernas
caleseros reunidos en una mlsma cuadra, mientras sus amos perma-
necian de vlsita». Senaia asimismo dicho autor que -nunca faltaba
uno que golpeando en la caja del tiple contribuyese a aumentar la
viveza del tango ...». (1880:32l.

No hay duda de que Estrada y Zenea veia en este tamboreo 0 cajon eo
sabre el tiple, y probablemente en alqun otro detalle, la incorporacion
de rasgos musicales afrtcanos a este punta ejecutado par rreqros escla-
vos. de ahl que empleara la expresi6n tango, que entonces se usaba
en Cuba para designar cuaiquier -reunion de rreqros bozales para bal-
Jar al son de sus tambores y otros instrurnentos » (Pichardo 1976:570l.

Exlsten en el punta cubano dos estilos de canto, los cuales corres-
ponden a sendas zonas cubanas: el punta Iibre a pinarefio, o vue Ita-
bajero, que se practica desde Pinal' del Rio hasta Matanzps; y el punta
Ilia a puntc en clave o cernaqueyano, que se cultiva desde las pro-
vincias de Villaclara y Clenfueqos, hasta las de Carnaquey y Las Tunas.

En el puntc libre, la tonada no se ajusta a un tempo y en una rrratrlca
regulares, sino que se canta con un ritmo que esta en totai depen-
duncla del ritmo del texto. En el, los instrumentos de cuerdss s610
pueden ejecutar algunos rasgueos can los que intentan porsequir al
pueta y, POI' consiquiente. las cleves. con su caracteristica exactltud
rnetrica, en nada pueden intarvenlr. Luego de tinalizada la decima a
la primera parte de ella, los instrumentos -Ia clave inciuida- crran-
can a tocar a tempo estricto.

En el punto fijo a punta en clave, el cantor mantiene un mismo tempo
y una medida exacta. Esto permite que los instrumentos no dejen de
te·car, y en particular la clave, a cuyo rigor metrico se somete la
1C1nada,como justamente su nombre 10 indica.

Fn Africa -ya 10 sabemos- existen estos dos tipos de ritmo: e1
rilmo fibre 0 ametrico, y el ritmo a tempo estricto 0 metrico. En un
cHnto a tempo estricto el empleo de una linea temporal contribuye
a la precisi6n y animaci6n del canto. Cuando este comienza sin ella,
generaimente el tempo es vacilante durante un momenta, mientras
que cuando se hace all' una linea temporal antes del comienzo del
canto, este es preciso desde el instante mismo 8Q. que arranca (Nketia
1963 a:87). I

Se ha senalado c6mo algunos cantos de naci6n ketu, de Bahia, Brasil,
f,e inician con una frase lln tempo libre, cantada pOl' el solista y luego,
en la segunda fr,ase, se establece con precisi6n el ritmo (Herskovits
y Waterman 1949:111). Analogas caracterfsticas hallamos en muchos
cantos yoruba de Cuba, en los que el rigor ritmica se establece al
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Incorporarse los instrumentos, en particular. el ag096 0 cencerro, en-
cargado de proporcionar una linea temporal que furiciona como rec-
tora del rltmo.

Es evidente que la clave, con la funci6n rltrnlca que Ie es Inherente,
contribuye en gran medida a que en el punto pinareiio, el alre y la
metrica en que se tocan los lnstrumentos, luego de terminada la tona-
da en ritmo libre, sea preciso. Del mismo modo. ella refuerza el
senti do rnetrtco en el punta fijo. A nuestro juicio, este ha sidoel prin-
r.ipal motivo de la Incorporacron al punta cuba no de un rasgo tlpi-
camente africano como es el empleo de una linea temporal percutida
en un idi6fono. Veamos ahora como se realiza la adaptaclon del patron
ritmlco.

En antiguos romances espafioles aparece una formula ritmica sesqulal-
tera que pervlvs en muchas muslcas de America, entre elias. las tona-
das guajiras de Cuba, donde dicha formula se convlrtlo en un lugar
cornun, en casi un elise entre muchos compos ito res cubanos a la hora
de escribir zapateos, guajiras, villaneieos, etcetera. EI referido patron
ritmico ha side justamente incluido entre las tres formulas basicas
en que aparece el ritmo sesqulaltoro en la muslca espanola (Ramon
y Rivera 1954:27). Pera es el caso que esta formula, con una insig;
nificante diferencia, es tarnbien frecuente en las melodfas africanas.
los ejercicios 50 y 60 del cuaderno didactlco de Nketia (1963b:22) a
que hemos hecho rnenclcn en paqmas anteriores, han sido concebidos
para familiarizar al lector con este patron rftmico que se emplea tam-
bien como linea temporal en Africa (en Ghana, especificamente), como
hemos mostrado en la Figura 14 (Nketia 1963a:85). En Cuba los des-
cendientes de los esclavos arara dajome, de Jovellanos, provincia de
Matanzas, aun 10 percuten sabre el ogan 0 cencerro en sus toques
rituales. La linea temporal de origen africano se ilustra en la figum
21a, superpuesta .a la formula sesqulaltera espanola de la figura 21b.
Esta presenta ocho figuras que correspond en al claslco verso octosf-
labo hispano. La linea temporal, en cambro, presents siete figuras que
coinciden con el nurnero de percusiones que pose en los patrones ter-
narios baslcos cuando estan compuestos por negras y corcheas (Nke-
tia 1963a:85).

Como ejemplos concretes de 10 que hernos explicado, mostramos un
cantarcillo espafiol del siglo XV en la figura 22a, recogido por Fran-
CISCO Salinas en su obra De Musica Libri Septem, lrnoresa en 1577
(Torner 1938:7); asf como las frases finales de la tonada Guacanayara,
de Cuba, en transcripcion de Maria Teresa Linares (Leon 1979a: 108],
a la que hemos superpuesto el caracteristico toque de ,c1aves del
punta guajiro en la figura 22b.

En ciertas regiones, como la provincia de Cienfuegos, donde s'e cul-
t;va el Il"~nlo en clave, y en la que la linea tempor,al no deja de escu·
charse. se introduce una variante de esta, utilizandose un recurso de
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varlaclon 0 elaboracion ritmica netamente africano (serialado con un
asterisco). EI esquema ritmico "de Ia clave se ilustra en la figura 23a,
y el del canto en la figura 23b.

0) ~

I
I
()fJ

b) n J , J f J J J1 J f J f I J J ~ I
Fig. 21

Fig. 22

En la provincia de Sancti-Spiritus, donde tamblen se estila el punto
ft]o, junto al empleo de otro recurso africano de variaci6n ritmica apa-:
rece en el ritmo de clave el patron conocldo como antispasto, suma-
mente frecuente en la musica africana. Vease dicho ritmo de clave en
1afigura 24b. superpuesto a un fragmento de una parranda esplrituana,
figura 24c, rnusica caractertstica de la poblaclon campesina de Ia zona.
Por enclma del ritmo de c1aves hemos colocado el ejercicio No. 61
del cuaderno Preparatory Exercises in African Rhythm, de K. Nketia'
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(1963b:23) en el que se observa el mismo patron rftmico correspon-
diente al ritmo de clave esplrituano, figura 24a.

I J ~; J> IrP J; IJ } J J> r J J ~ I" - J 1 ___

Fig. 23
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Fig. 24

Los que hemos denominado reeurscs africanos de varlaclon ritmica con-
sisten en modificaciones del patron constituido por la suceslon de tres
negras en ritmo ternario, figura 25a, el cual ya fue aislado como tal
por Kwabena Nketia (1963b:5J. Las rnodificaciones a que nos referi-
mos afectan a la primera de estas tres negras de ia forma en que se
i1ustra en las figuras 25b, 25c y 25d.

Estos recursos de varlacion se emplean, tanto en patrones rftmicos
sesquialteros y devisivos en general, como en patronss ritmicos adi-
tivos. En los patrones sesqulalteros la tercera negra se mantiene como
tal, figura 26a, 26b, 26c y 26d.

En los patrones aditivos, sin 'embargo, la tercera negra se convierte
en negra con puntillo, figuras 27a, 27b, 27c y 27d.

En el caso de los patrones que comienzan a contratiempo, el silenciJ
puede ser lIenado con la prolonqaclon del ultimo sonido del tramo
temporal anterior, produciendosa entonces una slncopa. Pero en ambos
cas os el efecto ritmico es el mismo.

72



0) J J
c.

b) J

e] n J J

d) r j\ J
Rg,25

0) J J J
,

P J J.
~..

t

b) \ J J ~ J J P

c) n ".J J 1 J f J
.
-

<

~ J • }I J Jd) 'I ,
Fig. 2S

73



J JJ.

bl \ J JJJ.

c)n J.J J
d) r P J JJ. J
Fig. 27

EI empleo sistematico de estos recursos baslcos de variaclon se nos
hizo evidente al realizar la colecclon y claslflcaclon de los ritmos
tradicionales .de cencerro, palmadas y claves de la rrnistca cubana, al
mismo tiempo que nos percatabarnos de que los mismos son ernplea-
dos por igual en la rmislca producida con otros instrumentos, como
los tambores, ast como en el canto (Perez Fernandez 1979). Dichos
recursos de variacion constituyen un irnportantislmn aporte de la mu-
f , ••

sica africanaa la musica latinoamericana, tanto en las forrnas onqr-
nales ternartas que acabamos de ver, como en las versiones binari-
zadas y semi-binarizadas que hemos de considerar con posterior.dad.

Apesar. de los grandes procesos de transculturacion que han. tenido
Jugar entre las diversas etnias africanas introducidas ,-en Cuba, y entre
estas y las europeas, creemos que en muchos casos es posible de-
terminar a que etnia 0 etnias africanas se debe tal 0 cual ritmo. Y
10 mismo pensamos con respecta al resto de America Latina. Un ejem-
pia de ello es el patron ritmico, ,compuesto per un dlcoreo y un.1!lQ- G
I~, que hemos considerado en paginas anteriores. Por '10 que sabe-
mos, el mismo es empleado como linea temporal en Ghana, mientras
que en Cuba es usado por descendientes de esclavos de etnia fon,
oriundos del Dahomey, como son los arara,

Sin embargo, en la rmisica de tradicion fon que represento a la Re-
publica Popular de Benin (anteriormente Republica de Dahomey) en el
XI Festival de la Juventud y los Estudiantes, celebrado 'en 1978, en
La Habana, olmos gran variedad de Iineas temporales, pero no la que
nos ucupa. Y si bien este hecho no descarta la posibilidad de que



dicha linea temporal exista en la actualidad a haya existido anterior-
mente entre 105 fon -quienes pudieran haberla introducido en Cuba-
e! mismo nos hace conslderar !a posibilidad, y aun la probabiiidad,
de que esta linea temporal haya lIegado a Cuba a traves de los es-
c!avos minas, procedentes, en 10 fundamental, de una region de Afri-
ca que actual mente forma parte de la Republica de Ghana.

Ya en Cuba, 105 araras, quienes can frecuencia absorbieron negros de
otras etnias africanas atines 'y menos importantes numerlcamente.
entre elias, 105 achanlis y 105 minas (Ortiz 1953:111,343), adoptaron,
tal vez, la referida linea temporal.

Debemos destacar que la tierra de estos achantts, situ ada en Ghana,
es pais -Inmediato al Dahomey. y -en Cuba entraron sus nativos como
neqros mtnas-, sequn informa Fernando Ortiz, quien agrega que en
La Habana hubo un cabildo nombrado mlna-ashante (1975:41).

Como quiera que haya ocurrido la Inrroducclon en Cuba del actual
ritmo de clave campesino, creemos que su oriqen puede ubicarse en
el breve tramo de la Costa de Guinea que va desde la Republica de
Benin (antes Dahomey) hasta Ghana, pasando par Togo, region en que
habitan los grupos etnicos ewe-fan, ga-adangme y akan, que entraron
en Cuba ba]o la denornlnacion generica de araras (los mas orientales)
y minas (105 situados hacia el occidente).

EI conjunlo de los elementos analizados mas arriba demuestra de rna-
nera incuestionable, el origen africano de los ritmos de clave utilizados
en el punta cubano y es un claro ejemplo del sincretismo afrohlspa-
nico operado en Cuba en el terreno del ritmo en virtud de las serne-
janzas estructurales existentes entre ambos factores concurrentes. EI
fenomeno que este ejemplo ilustra. ha ocurrido en gran escala, prac-
licamente en toda Hlspanoarnerlca -y aun en la propia Espana->, prln-
cipalmente en aquellas regiones a en aquellos generos donde 105 ras-
gas musicales hlspanlcos han prevalecido par sabre los afrlcanos, a
se han equiparado can elias, 105 cuales estan presentes can frecuen-
cia en forma mas proxima a sus patrones originales que como se pre-
senlan en much as mustcas de directo antecedente afrlcano. Y esto
ocurrlo en virtud de la transforrnaclon binaria de los originarios ritmos
ternarios africanos, fenorneno que hemas de analizar en el capitulo
siguienle.
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Capitulo III

EL PROCESO DE BINARIZACION; SU COMPORTAMIENTO
Y SUS CONSECUENCiAS

En nuestro enunciado inicial, hernos planteado que existe en la musica
africana y en la musica afroide de America una propensi6n a la bina-
rizaci6n de los ritmos ternarios del canto. Este fen6meno que inten-
tamos demostrar aqui, a traves del analisis de ejemplos musicales de
Afrtca y de America, ha sido ya seiialado por igual ell uno y otro
continen;e.

Arthur M. Jones, quien residiera durante varlos arias en la entonces
'colonia brltanica de Rhodesia del Norte [actualmente Republica de
Zambia), ha hecho la siguiente observaci6n:

'" el hecho extraordinario es que mientras can mucha frecuencia
hace usa del ritrno ternario, el africano no puede recenocerlo
conscientemente. Si, par ejernplo, un canto que contenga motives
ternarios perteneciente a la tribu A es aprendido y cantado per
la tribu B, es virtual mente segura que luego de breve tiempo, esta
ultima emparejara el motivo negra/corchea igualando la duraci6n
de las figuras y castrando la cadencia ritmica ternaria, convir-
tiendola en un uniforme corchea con puntillo/corchea con puntillo
blnario, carente de nervio. Del mismo modo al enseiiar a los
africanos la contradanza inglesa, por muy cuidadosamente que se
haya enseiiado esta y se hayan hecho demostraciones, en el ler-
mino de una semana el 6/8 pasara de negra corchea/neqra corchea
a cuatro corcheas con puntillo [ ... ].

Y sin embargo, el ritmo de tam bar baslco, casi universal es ter-
narlo, Esto es un profundo misterio (Jones y Kombe 1952:28-29).

Por su parte, Luis Felipe Ram6n y Rivera, mustcoloco venezolano, ha
podido constatar que en la rnuslca afroide de su pars exlste «en gene-
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ral, una tendencia a transformar en binarios los ritmos ternarios de
la melodia- (1971:44),

Se hace notar una significativa diferencia en cuanto al alcance del
fen6meno de la binarizaci6n en Africa y en America, sequn los datos
aportados por Jones y Ram6n y Rivera.

EI primero restringe el fen6meno a una circunstancia particular. EI
segundo, en carnblo, 10 generaliza. La raz6n de ello, se hace evidente
al analizar las condiciones en que, segun Jones, se manifiesta la ten-
dencia binarizadora: el prestarno de rasgos culturales entre dos cultu-
ras puestas en contacto como consecuencia de su vecindad qeoqra-
fica, pero los procesos de transculturaci6n result-antes son limitados;
y este es el caso de Africa, donde, si bien encontramos indicios de
binarizaci6n, nada indica que esta se haya generalizado.

Dos culturas puestas en contacto en virtud de su proximldad 0 vecin-
dad geogratica -y este es el caso que refiere Jones en Africa- in-
tercambiaren rasgos culturales necesariamente; pero los procesos de
transculturaci6n que resultan de este tipo de contacto son necesa-
riamente limitados si los comparamos con los que se producen como
consecuencia de la convivencia estrecha, en una misma comunidad.
de etnias diversas portadoras de dlslmiles tradiciones culturales, como
es el caso de America Latina, donde el prestarno de rasqos cultura-
les. adqulere caracter general.

Sin asuciarla, por supuesto, con ninqtin tipo de influencia afrtcana,
Carlos Vega ha puntualizado la frecuente aparici6n de dosillos en el
cancio nero ternario occidental. Muy interesantes son, sin embargo, sus
obscrvaclones al respecto, especialmente su afirmaci6n de que este
hecho carece de vinculaci6n con la music a europea. A [uicio de Vega.
en este caso particuiar de dosillo, -no se trata del dosilio consciente
del sistema europeo, sino de una negligente 0 expresiva externaci6n
de cualquiera de las dos contracciones parciales - (1944: 165). Vease
la figura 28.

J ; - P J -'",
-
2

n
Fig. 28

En opini6n del escritor- argentino, este es un dosillo por deformaci6n.
5i el sistema rltrnlco del cancionero occidental hubiera contado con
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el pie binario -explica seguidamente- este pertenecerja de manera
incuestionable a los recursos que podian incorporarse al orden ternarlo.

Vega atribuye la Presencia de estos dosillosen ~I cancionero occi-
dental a la influencia del cancionero blnarlo oriental, que por interme-
dio de una especie muy difundida -Ia milonga- habria penetrado en
el cancionero criollo occidental, de caracteristicas -ritmicas y armo-
rucas-> proxirnas a la oriental. Descarta por otro lado, el posible in-
flujo del cancionero pentetonlco, en el que :agrupa las manifestacio-
nes musicales de los quechuas 0 incas, cuyo sistema rltrnlco es bina-
rio, y argumenta para ello que dicho cancionero se ubica al norte del
paralelo 24, mientras que la zona de predominio del cancionero criollo
oriental esta situada al sur del paralelo 30.

En la zona geografica que sefiala Vega, existieron negros en el pa-
sado, y -situada en el centro de la Argentina- encontramos la ciu-
dad de Cordoba, que como sabemos, poseyo un buen nurnero de es-
c1avos-.musicos y de todos oficios.-. En este hecho y en la COifTI-

probaclon de la existencia en la musica argentina de patrones ritmi-
cos afrioanos demostrativos de la participaclon del negro en la for-
macron de la misma nos basarnosnosotros para plantear que el feno-
meno referido por Vega tuvo su origen en la tendencia binarizadora de
que son portadores los africanos y sus descendientes.

En el resto de America Latina varlos autores han lIamado la atencion
acerca de la existencia, en la muslca de sus respectivos parses del
uso frecuente de dosillos y, explfcita 0 implicitamente, de la transfer-
macion binaria de los ritmos ternarios.

Narciso Garay, por ejernplo, apunta que en la melodia del punta pa-
namefio -al igual que en la de la mejorana- alternan dosillos y tre-
sil/os, a la vez que la formula ritmica propia del acornpafiarnlento-eje-
cutado en instrumentos cordofonos-c- es siempre ternaria (1930:192).
Curiosamente, tanto el punta como la rnejorana, a cuyo ritmo predo-
minantemente ternario este autor panarneno Ie atrlbuye raices indo-
europeas, se cuentan entre los aires negroides mas comunes en la,
vecina Colombia (PerdomoEscobar 1963:278).

En el sels, una de las especies musicales a cuyo ritmo se baila el
joropo venezolano,es muy comu,nla transformacion del ritmo ternario
en binario por medio del dosillo (Ramon y Rivera 1959:17), y desea-
mos puntualizar que aunqu~ no han sido destacadas esta musica hace
uso de patrones dtmicos eminentemente africanos' -como demostra-
remos mas adel,ante- por 10 cual tambien aquf es dable atribuir la
alternancia ternario-binaria al factor africano.

EI tamtlnangue de Venezuela, en el que se reconoce el aporte africa-
no, se compone de varios sones, en los cuales apa~ce tambien la
ambigiiedad ternario-binaria; en el chichivamos 0 yeyevamos el com-
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pas de tres por ocho a veces se acomoda mejor en el compas de
dos por ocho 0 en uno de sets por ocho con dosillos. EI acompafia-
rnlento, sin embargo, es netamente ternario (Aretz 1936:81). En la
perrendengapersiste la misma ambigGedadritrnlca en el canto e igual
definlclon ternaria en el acompafiamlento instrumental (Aretz 1956:99).
En la bella las caracteristicas ritmlcas son analoqas (1956:76).

En la muslca del valle del Tachlra (Venezuela),considerada de origen
europeo (Ram6ny Rivera y Aretz 1961:15), existe una especie conocl-
da bajo el nombre de pato, euya melodia presenta la caracterlstlca
-poco cornun en esa regi6n- de poseer un ritmo blnario, con algu-
na Intromisi6n .,.-0 reminiscencia, sequn nuestro punta de vista- del
rltrno ternario; mientras que el acompafiamiento se produce tmper-
turbablemente en ritmo ternario (1961 :59-72).

La diferencia que se apunta en el eompartimlento ritmico de la me-
lodia y de la parte Instrumental de las especies mencionadas no es
sino el resultado de las partieularldades de la tendencia binarizadora
africana, que parte del canto y en muchos casas, aunqueno en todos,
termina por transformar tarnblen los ritmos instrumentales, que se
adaptan al rltrno binario 0 ternario-blnarlo del canto. En consecuen-
cia, la binarizaci6n del acompafiamiento instrumental -cuando esta
ocurre- es mas tardia que la de la linea melodies. 10 cual produce
un desfasamiento en las etapas del proceso binarizador correspon-
dientes al ritmo vocal y al de los instrumentos acompafiantes.

AI explicar las distintas fases del proceso de blnarizaclon, partiremos
de la unidad ritmica mas pequefia, el pie, para ir 'extendiendonos pro-
gresivamente hasta lIegar al anallsls de la frase rltmica.

Hemos visto ya en la figura 28 uno de los resultados de la binariza-
cion del pie ternario .en sus dos formas semlfusionadas -las negras
-se entienden comola fusion de dos. eorcheas-. Pero estas no son
las unicas derivaciones posibles, pUBSla transformacton 0 adaptaci6n
binaria, tarnbien puede dar lugar a las figuraciones ritmicas que apa-
recen en la figura 29 hecho que deberemos tener en cuenta en ana-'
lisis posteriores.

J,
Fig. 29

• f ....
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A su vez, la forma baslca del pie ternario (tres corcheas) da por re-
sultado, al binarizarse, las figuraciones ritmicas que aparecen en la
figura.30,

J J J

Fig. 30

Ciertamente esta presents dicho pie ritmico en toda America, y no
solamente en America Latina, pues el rnlsrno aparece ya en un minstrel
tune norteamericano del siglo pasado y hoy puede hallarsele en una
amplia variedad de rrnisica negra 0 de influencia negra en los Estados
Unidos -particularmente en el ragtime-- y su area de difusi6n -esta
delimitada por una linea que, arran-cando de las Islas Marftimas de
Georgia, toca Nueva Orleans, San LUis, Chicago, Nueva York, hasta
alcanzar el punto de partida (Gillis 1967:92-93).

La breve presencia de los espafioles en la Luisiana durante el siglo
XVIII -en el supuesto caso de que dicho pie fuera de origen hispa-
nico, como afirma Vega- no podria expllcar, en modo alguno, su
amplisima difusi6n en el pais del norte, ni tampoco la propensi6n
de los rregros a hacer uso de el,

AI remontarnos al origen de dicho pie, 10 analizaremos formando par-
te de un patron ritmico muy caracteristico de la franja negra com-
puesto de semicorchea-co~chea·semicorchea_doscorcheas.

Como ha sefialado la muslcoloqa cubana Maria T-eresaLinares, el rnis-
mo se encuentra hoy dfa en ·el sucu-sueu, el son cubano, el tamborlto,
la plena, el carabine y otras especies musicales del Caribe (1980:8).
a 10 que hay que agregar que constituia un lrnportante elemento rit-
mico de muchas guarachas. danzas y contradanzas cubanas, asi como
ce muchas danzas puertcrrlcuerias del siglo pasado.

Sin embargo, el referido patron rltmlco es tan caracterfstico de la rnu-
sica brasllefia como 10 es de la muslca del Carib-e.Y al respecto re-
sulta de gran interes consignar que el compositor y rnuslcoloqo bra-
slleno Luciano Gallet, aun sin tener los datos suficientes, tuvo la
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brillante intuici6n de que el patr6n que nos ocupa se origl,n6 de un
patr6n ritmico ternario. Un compatriota suyo, el muslcoloqo Luis Heltor
Correa de Azevedo (1948:9) expllca, como aparece en la figura 31,
el punto de vista de Gallet:

La propia sinccpa rnelodtca, / ... / que aparentemente se presen-
ta como un fen6meno de simple procedencla africana, sin comple-
jidades y sin mlsterios, puede haber surgido de una adulteraci6n
del 6/8 tan constante en la ritmlca iberica, acornpafiada por I-::s
golpes de divisi6n y subdivisi6n binaria de los tambores africa-
nos; la melodia se habrfa convertido.

6 nJ J
8

2n
4 IInJ J

J
II

~Jr r r rr-1 Jr r rJ
Fig. 31

. ~'"
Sin embargo. Luciano Gallet se equivoca al suponer que la transfer-
maci6n se debe a la percuslon de los tarnbores, que el ritmo origina-
rio ternario es de origen lberico y que dicho patr6n inicial es el de
tres corcheas-neqra-corchea, Si bien en algunos casas el patron sin-
copado cuya evoluci6n estamos siguiendo, se deriv6 del patr6n terna-
rio de la figura 31, las evidencias que aun hoy existen de dicha trans-
formaci6n sefialan el patron ternarto, que presenta un yambo -y no un
troqueo- en su segundo tlernpo, como punto de partida fundamental.

Tamblen el argentino Josue Te6filo Wilkes, que atisb6 como Gallet un
proceso evolutivo en el ritmo binario slnccpado, existente en la ml-
longa, tom6 como punto inicial el patr6n can troqueo en el segundo
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tiempo. Sin embargo, Wilkes fue mas alia que Gallet, pues se percat6
de la existencia entre uno y otro, de una fase intermedia ternario-
binaria.

Wilkes propone la secuencia que aparece en la figura 32, que habria
sufrldo la milonga por influencia de la habanera cuban a (Wilkes y Gue-
rrero 1946:105).

1

& Tn
8

2

2 rr:
4 J

3

2 n ~
4

Fig. 32

J

n

La que vemos a la izquierda es, sin dudas, la mas importante de estas
tres figuraciones rltmlcas resultantes. Va Carlos Vega la identific6
como la principal f6rmula de pie del cancionero binario oriental, aun-
que Ie atribuye erradamente un oriqen lberlco, seiialando, sin en-bar-
go, que dicha figuraci6n no se encuentra en la rnusica del resto de
Europa (Vega 1944:330).

Por su parte, Lauro Ayestaran nota que la figuraci6n ritmica men-
cionada -Ia cual aparece en un estribillo de candombe afrouruguayo
recogido por 131mismo a un viejo informante- -se halla siempre pre-
sente en la muslca que practican los negros en America .. (1953:1, 89).

Wilkes consigna que las transformaciones ritmicas sufridas por la
primitiva milonga se consumaron 'en la decada de 1870 a 1880, wando
el com pas de dos por cuatro desplaz6 definitivamente al sels por ocho
originario (1946: 104J. Ciertamente, en los afios anteriores al deep-nia
seiialado, la contradanza y aun la danza cubanas, se hallaban on una
fase de transici6n ritmica ternario-binaria; oero no hay que olvidar que
los negros y mulatos de ambas riberas del Plata participaron acti-
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vamente en el desarrollo de la milonga [Rossi 1926), per 10 cual es
preciso atribuir el fenorneno que observa Wilkes -al menos parcial-
mente- a este factor local.

De sumo lnteres resulta la observaclon por parte de Wilkes del des-
fasamiento ritmico entre melodfa y acornpafiarniento a que hicimos
aluslon en paqinas anteriores. Clternoslo:

A modo de quinta columna -como se dice' hoy dfa- la danza
cubana fue obrando subrepticiamente; prrrnero sobra la melodfa,
alma de la musica, luego con energfa y decision sobre el cuerpo,
el acompafiamlento .... (Wilkes y Guerrero 1946: 104J.

En contraste con Luciano Gallet y con Josue T. Wilkes, Luis F. Ramon
y Rivera (1971 :57) sefiala las vacilaciones entre la subdivision terna-
ria y la binaria en los ritmos de tambor afrovenezolanos, donde apa-
rece el patron ternario no compuesto por un trfbraqulo mas un troqueo,
<tno por un tribraquio mas un yambo como aparece en la figura 33.

Fig. 33.

En el contexto ternario del seis por ocho el dosillo implica un avance
de la transformacton binaria, mlerrtras que en el contexto binario del
dos por cuatro, el tresillo resulta una reminiscencia de la ternaridad
orecedente.

Las dos formulas rftmicas diferentes que aparecen a la izquierda de la
figura 33, representan .las etapas anteriores del patron sincopado tan
caracteristico de la franja negra americana. La sucesion es, pues, la
que se muestra en la figura 34.

Entre la forma inicial -totalmente ternaria- y la forma final -to-
talrnente binaria- existe una identidad dlacrdnlca, y ambas consti-
tuyen, por 10 tanto, un sencillo ejemplo de unidad diacronlca.

EI patr6n ternario que slrvlo de punto de partlda de esta evoluci6n
constituye el ritmo de tambor mas frecuente ,en la muslca afrovenc-
zolana [Ram6n y Rivera 1971 :51-56).

Por otro lado, en Africa esta tarnblen muy extendldo este patr6n, tanto
en los cantos como en los toques de tarnbor. Asi vemos, por ejern-
plo, que en su Iibro sobre la muslca Ibibio, Samuel Ekpe Akpabot
(1965:83) 10 destaca como uno de los ritmos que con mas frecuen-
cia se ejecutan en el tambor maestro (master drum) del conjunto de
tambores de curia, membranofonos que emplean un sistema de ten-
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Fig. '34

sion caracterfstico de este y otros grupos etnicos del Cal·abar.A los
antepasados de estos carabalis se debe la introduccion en America de
los tambores tensados de la forma referida, de los cuales descienden
los chimbangles venezolanos, los cununos colombianos y ecuatori3nos,
los tambores panarnefics y otros. Es probable, por tanto, que junto con
el sistema de cordajes y cufias para tensar los parches, los carabalis
introdujeran el patron ritmico ternario que estudiamos, pues tanto en
Venezuela como en la costa occidental de Colombia los cueros de los
tambores repican con este ritmo; mientras que en el tamborito en
.sets por ocho, los panarnenos percuten la forma semi-binarizada del
rnlsrno. sequn se observa en la transcripcion de Garay (1930:148). Pero
10 que sl es seguro, es el origen africano de este esquema rltmico.
que aparece, adernas, en Haiti dentro de toques de tambor de origen
dahomeyano (Courlander 1960:205), de la forma que aparece en la fi-
gura 35a; 0 acornpafiando cantos a loas asociados a la tradicion yoruba
o nag6 (Courlander 1960:244) como mostramos en la figura 35b.

Conviene sefialar que estos patrones rftmicos de la figura 35 han sldo
,transcriptos en cornpas de cuatro por cuatro con tresillos debido a
.que los mismos acompanan melodfas binarias, contraposicion rftmica
.qua oeurre con mucha frecuencia en la muslca haitiana, Y que tiene
su origen en el desfasamiento que se produce entre el canto Y
los mstrurnentos en el proceso de blnarlzaclon .

.Comparesa el ejemplo de Surinam con dos fragmentos de sendos can-
tos entonados en cultos religiosos productos del sincretismo de tra-
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diciones yoruba 0 nag6 con elementos de otra procedencla en Sao
Paulo. En el primero (Tavares de Lima 1954:104-105) aparece el patron
rftmico estudiado en su lonma ternaria original, ligura 37.

-;

J

b) 4
4

_i-

J f
!fig. 35

:Fig. 36

'fig. 37

A continuaci6n mostramos un canto de los negros que habitan las sel-
vas interlores de Surinam, los cuales desclenden de antiguos esclavos
cimarrones. En dicho canto se puede apreciar como aparecen. en dos
realizaciones sucesivas de una misma Irase musical, la lase ternario-
'binarla y la ternaria pura dentro del contexte ternario. En el dosillo
del com pas inicial se manifiesta ya la tendencia binarizadora, ligu-
'ra 36. Se trata aqui del ejemplo no. 57 de las transcripciones rea-
Ilzadas por Mieczislaw Kolinski (Herskovits y Herskovits 1936:572).

En el segundo (Tavares de Lima 1954:106) se presenta ya la fase de
-evolucton intermedia dentro de un canto en dos por cuatro, ligura 38.
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Fig.3a

AI otro lado del continente, hallamos que la fase temarlo-blnaria de
este patron ritmico es frecuentfsima en las danzas tradicionales de
la poblaci6n negra del Carmen, en Ica, Peru, como puede constatarse
en las transcripciones reallzadas por la muslccloqa peruana Rosa Elena
Vazquez, quien destaca este esquema tresillado como fundamental en
varias de las danzas que se estilan allt, y particularmente en la parte
del violin (Vazquez 1982: 136,145, 155J. Reproducidos en la figura 39, un
fragmento de la parte de dicho instrumento en el Pasodoble para
echar relaclon (Vazquez 1982: 137).

FIg. 39i,,,,
A la par que la fase temarlo-btoarla. se halla tarnblen en la mus:ca
de los negros del Carmen la fase total mente binarizada, como en el
fragmento de Chica fe (Vazquez 1982:124) que mostramos en la figura 40 ..,
~_Wdt.

'VA,.1lI~5 Ui,vCIn·doIc>d;i·t~ le 1/<l.·:r.~5U.·~I.l\·d. hHhi-,C\. I!
Fig. 4~

Este hecho es de suma importancia, pues como se comprueba, apare-
cen en una comunidad de negros de Peru -pals comprendido dentro del
denominado cancio nero ternario oocidental-_ rnuslcas total mente bl-
narizadas donde se revelan resultados semejantes a los que se obser-
van a 10 largo de toda el area americana correspondiente al cancionero
binario oriental coincidente con la orla atlantica. La musica estudiada
por Rosa Elena Vazquez pertenece ya a la esfera de 10 binario. con-
r-astando asi con la muslca criolla peruana y de toda la banda occi-
dental de America del Sur, donde podemos hallar el patr6n ternario
africano en su forma original, debido a la mayor participaci6n que en
dicha rmislca tuvo el elemento hlspanlco, en el que esta ausente la pro-
pensi6n a binarizar los ritmos ternarios.

-.-..;</

Dentro del ambito del cancionero ternario occidental, la binarizaci6n de
este ritmo ternario africa no s610 se presenta ocasionalmente. Asi, por
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ejemplo, Vega observa que dicho rltrno -que constituye el alma de la
cueca chilena, seqiin su propia expresion-c- aparece en ciertos casos
con un dosiJlo en su segundo tiempo, Como -variada externacion •
.(1947:11). Veanse ambos en la figur,a 41.

i) I

J IIm P J

IIrr:
Fig. 41

EI nurnero 1) que aparece junto al 'patron 'ternano. 'i el rnimero 14) que
precede a la forma semi-binarizada corresponden, mas 0 menos, a la
frecuencia con que aparecen en el conjunto de formulas ritmicas de fa
especie musical a que pertenece, a partir del omnipresente patron rlt-
rnlco que caracteriza a la eueca. Observesa la identidad esencial de
esta frase ritmica puramente ternaria con el tramo temporal extraido
-de un ejemplo de rmislca haitiana que presentamos anteriormente en
1a figura 35a. EI ultimo valor ligado, de la formula chilena equivale a
la fusion (10 que Vega denomina eontraccion) de las dos ulttrnas rreqras
del ejemplo haitiano, que mantiene rasgos de ternaridad debido a su
vinculacion con las funclones religiosas, donde predominan la tenden-
cia al conservadurismo, aun tratandose, cOmo aqui, del vodu, conside-
rado menos estatico que otros cultos afroamericanos.

Por otra parte, en la muslca eriol/a de Venezuela -y esto ya no se
refiere a aquella conceptuada como afrovenezolana-- existe la misma
vacllaclcn ritmica que hemos visto en la cueca chilena, entre el patron
iernario analizado y su forma semi-binarizada, segun refiere Ram6n y
Rivera (1954:131-132).

EI patron ternario a que nos venimos refiriendo se encusnrra con pro-
fusion desde Chile, Argentina y Paraquay -pais, este ultimo, donde
constituye la base ritmica de la polka- baera. Mexico y Cuba, perc
muy especialmante a 10 largo de la franja que ocupa el carn:ionero
'ternarlo occidental, y qerreralrnente en musica eriolla, con fuerte dosis
de rasgos hispanicos. A la vez es posible hallarlo en la zona atlantica
en tradiciones musicales muy pr6ximas a sus antecedentes africanos,
asi como en la musica perteneciente a epocas pasadas, como por ejerr,-
plo, en contradanzas y guarachas cubanas del siglo XIX, epoca ell oue
no se habia consumado aun en Cuba el arrollador proceso de binari-
zaci6n que determino el posterior predominio -hoy casi abSoluto-
del ritmo binario en la musica urbana no asociada a practicas religio-
sas de origen africa no.
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Wilkes, tan dado a buscar el origen hlspanlco de los rasqos caracte-
risticos de la rnuslca arqentina ha expresado que el ritmo de referen-
cia -denominado por el pie de zamba- -5610 por casualidad puede fi-
gurar en cancioneros que no sean latlnoamertcanos- (1949:55). Si al
momenta de ser escritas estas palabras hubieran existido los estudios
de rruislca africana de que hoy disponemos; si Wilkes hubiera terudo
alqun lnteres en tomar en consideraci6n los posibles aportes realizados
por los africanos a la rruislca argentina, habrta descubierto, sin duda,
el origen del referido patr6n rftmico, tan escaso en la rnuslca espanola.

Y no s610 /Iamado pie de zamba, sino incluso el pie yarnbico que
este contiene en su segundo tlempo, resulta poco frecuente en la mu-
sica de Espana, hecho que contrasta con la gran difusi6n que conoce
dlcho pie en America Latina, al respecto de 10 cual Ram6n y Rivera ha
exoresado 10 sigulente: -Ias frases de los cantos hlspanlcos respon-
den en su mayorla al pie trocalco: la comblnaci6n yarnbica aparece en
mucha menor canttdad- (1954:30). De ahf que Gallet y Wilkes, buscando
supuestos origenes europeos en la fase ternaria original, hayan tornado
err6neamente el tribraquio-troqueo como punto de partida de la trans-
formaci6n ritmica que dio lugar al caracterfstlco pie binario sincopado.

En camblo, en la rnuslca african a el yambo es sumarnente comun: y
particularmente en la rnuslca ibibio, constituye el ritmo mas caracteris-
tico, como hemos apuntado ya en el capitulo anterior.

Por nuestra parte, luego de revisar los tres volumenes del Cancionero
popular de la provincia de Madrid (Consejo Superior de Investigaciones-
Cientificas 1952) hemos podido constatar que el patr6n tribraquio-
troqueo aparece con extremada frecuencia en dicha provincia, situ ada
en el centro de la Penlnsula Iberica; mientras que la f6rmula trlbra-
qulo yambo esta ausente. EI mismo resultado hemos obtenido al bus-
car en otros trabajos sobre rmislca popular espafiola.

Sin embargo, hernos ha/lado entre las varias obras consultadas, dos
ejemplos musicales hlspanlcos en los que 51 aparece la combinaci6n
ritmlca en que esta contenido el yarnbo, ambos de los cuales resultan
de gran interes a los efectos de nuestra investigaci6n.

En el primer caso se trata de un ejemplo de zorongo que, en el articulo
£.~dicado al vocablo que designa a esta danza, aparece en la Enciclope·
dia Universaillustrada (1930). En el capitulo Inicial hubimos de referir-
nos al probable origen africano de este baile espanol, oplni6n que co-
rroboramos Con este nuevo data que ofrecemos. Vease la figura 42.

.,

Fig. 42
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En el segundo caso nos referimos a la danza de los enanos, de Valencia,
haile que se ejecuta durante la festividad del Corpus Christi (Torner
1938:16). Participan en el seis cabezas de 'enanos ---'lJe-ahi que tarnbien
S6 les lIame cabezudos- que representan parejas de las razas de Sem,
Cam y Jafet (Lopez Chavarri 1927:127) slrnbollzando la universalidad de
la fe cristiana. Como se sabe, la raza african a esta personificada en
Cam.

Para el balle de los enanos se utilizan una dulzaina y un tamboril, toea-
dos per sendos ejecutantes, siendo general mente un nino el tambo-
ri lero (Lopez Chavarri 1927: 127).

Muy interesante resulta en este contexto, la referencia de Vicente Cor-
tes a que, si era bueno y trabajador, el esclavo africano en Valencia
podia convertirse en un miembro inferior de la familia, -al que se
daria la libertad 0 moriria en la casa. dejando como recuerdo alguna ca-i-
cioncilla de Negreria ensefiada a los nifios (1972:149).

i,Acaso resultaria inverosimil que el esclavo negro, que en todas partes
solia participar en las fiestas del Corpus, hubiera dejado huellas musi-
cales en una danza donde Africa esta representada y en la que es un
p;no -mas receptivo a sus cantos y ritmos ancestrales- quien per-
cute el tamboril y quien, probablemente, es el que, al devenir adulto,
ejecute la dulzaina?

Pensamos que no: que, muy al contrario, todos los datos se apoyan unos
a otros apuntando hacia la evidente presencia del africano en el origen
de esta muslca.

Pero aparte de la presencia del pie de zamba en la muslca de esta
danza, figura 43a, hay otro elernento que viene a corroborar nuestro
criterio. Existe otra rmislca de igual funcion, y ejecutada en los mis-
rnos instrumentos, que la de la danza valenciana (Lopez Chavarri 1927:
30), la cual presenta algunos compases total mente identificables con
ios de esta, solo que su ritmo es blnarlo, aunque estan presentes en
ella algunas reminiscencias ternarias que confirman su naturaleza rlt-
mica original, figura 43b. Hemos transportado la melodia valenciana
oara su mejor cornparaclon.
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Fig. 43
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Observesa entre el pemlltimo cornpas de la figura 43a y su corres-
pondiente en la figura 43b, las fases inicial y terminal, respectivamente,
de la evcluclon ritmica que estamos anallzando. En el ritmo que marca
el tamboril en el acompanamiento de la melodia de la figura 43b, to-
cada en la dulzaina, aparecen tanto la fase total mente binarizada como
la fase intermedia temarlo-btnar!a. En la parte percusiva que acompa-
fia a la melodia de la figura 43a, solo aparece la etapa ternaria inicial.
Comparenss ambos ritmos de tamboril, cuya forma ternaria, figura 44a,
resulta una elaboracton del ritmo baslco haitiano que aparec-e en la
figura 35a, mientras que la forma binaria equivale exactamente a la
version binaria del ritmo referido, figura 44b.
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Fig_ 44

En el segundo cornpas de la figura 44b, aparece un esquema docmio~
el lIamado tresillo cubano, de gran difuslon en el Caribe y Brasil. ,~s
presencia en un ejernplo musical espafiol se debe a las mrsrnas razone
que en el continente americana: la presencia del africano y los proce-
sos de transculturacion a Que este es sornetido,

Desafortunadamente desconocemos la procedencia de la danza que ejem-
plrficamos en la figura 43b perc es de suponer que esta, como ~n

, bl te aunproducto de la transformacton binaria provenga de un am len
mas afrtcanizadr, en el pasado que ei de su homoloqa, la danza va-
Jenciana de la figura 43a.

'0 duel , s enLuego de su aluslon a las cancloncillas de Noegrerla intro ucica be
Valencia a traves de los nlnos Vicenta Cortes expresa que no sa J

, dl t' tos rcmosmucho de -estos restos del paso de los negros por los IS In, _
" , , - dl d ' mbargo Ie parcencos-. ana len 0 en el parrafo siguiente, que, Sin e "ii' de los
rece Importante -comenzar con esta busqueda penosa y d,f,c I de

' 0' d d' la nebu osapnnclp'os e una travesia que permanece to aVla en rna
ia leyendan (1972:149), y des~amos subrayar que en esta pesquisa, co
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en otras donde se intenta penetrar en un pasado ignoto, el metodo com-
parativo se revela claraunente como una via ldonea para despejar tales
incognitas.

Existe otro patron rltrnlco de gran dlfuslon en la banda oriental latino-
americana intimamente asociado a la formula blnaria sincopada que
acabamos de analizar: se trata del tan Ilevado y traido ritmo de tango
o de habanera, procedente del coriambo (negra-corchea-corchea-negra).
pie metrlco que aparece tanto en la rnuslca espanola como en la afri-
cana -aunque icon mayor frecuencia en esta que en aquella-c- y cuya
evoluci6n ha side en todo sernejante a la del esquema trfbraqulo-yambn.
Carlos Vega hace derivar todas las formulas rftrnlcas pertenecientes
al cancionero binario oriental, del Ilamado ritmo de habanera (1944:
240), pero este no es sino una combinaci6n ritmica mas entre las
tantas que han resultado de la transformaci6n debida al efecto de la
tendencia binarizadora africana; aunque hemos de reconocer que el
mismo ha tenido mejor fortuna que muchos otros.

La evoluci6n seguida por el denominado ritmo de lango, figura 458,
es analopa a la que sigue el ritmo sincopado que estudlamos en las
paginas precedentes, figura 45b.

Existe una total homologia entre la evoluci6n sequlda por el ritmo
de lango, figura 45a, y la que traza el rltrno sincopado estudiado en
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fig. 45

EI cortambo, correspondiente a la etapa ternaria inicial, es un ritmo
rnuy difundido 'en America Latina, pero particularmente en el area occi-
dental, correspondiente al cancionero ternario. Wilkes y Guerrero, por
ejamplo, 10 han destaoado como ritmo caracteristico de las zambas,
cuecas y lonadas de la regi6n de Cuyo, en Argentina (1946:189-192).
En Cuba, ubicada en la zona binaria, s'e conserve hasta este Si910
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como. ritmo propio de las claves ..
e~~ecles musicales de caracter ur~~ la glu~J!ra, I'a clave y la criolla
~I: u~a fuerte presencia hispa~ica n~U~q~ora1° en los que se per:

cave- proviene de ambient ' e, a menos una de ellas
general, 10 africa no es populares donde predorninc• 0, en

Por otra parte, dicho ritmo a arece .zas cubanas oomo La flor de PEscauri:~ el. b~Jo de antiguas contradan-
aparece superpuesto al coriambo el 11~~s~nta.por D. J. Sierra, dondea 0 pie de zamba, figura 46.

Fig. 46

Siguiendo la .evoluci6n del ritmo de habanera en la mustca bailable
cubana del slqlo XIX hallamos que la fase d t .,. .bl d I . e ranslclon -ternarro-
marra-e- e ntrno de habanera, se presenta de forma analoqa en
otras. contradanza.s, Y h,asta en clerta danzas, especie perteneciente a
una epoca posterior. Vease ejemplificado el fen6meno en dos compa-
ses de la contradanza La Nene, de Manuel Saumell en la f:gura 47.

Fig. 47
Hoy dia esta etapa tern aria se revela como caracteristica de varlas
cspecies musicales venezolanas: 10 hallamos en la p8rcusi6n de los
tambores cumacOs, como puede consta~arse en una transcripci6n tn-
clu/da en el Iibro La musica afrovenezolana, de L. F. Ram6n Y Rivera
(1971:1651. Pero se halla tambien en la percusi6n del tambor en la
guabina; asl como en I,a parte correspondienre a los cord6fono

S
en el

poco a poco, seg
un

se aprecia en transcripciones realizadas por Isabel
Aretz (1961 :911. Tanto la guabi"na como el poco a poco p'ertenecenal
conjunto de sones del tamunangue, pero mientraS el segundo es re-



conocido como negroide, el primero ha sido catalpgado como crlollo
IAretz 1956:95).

En Venezuela el relerido ritmo ternario-binario aparece igualmente err
€1 aguinaldo, de ritmo amerengado: can tresillos y sincopas de com-
pas, sequn relieren Aretz y Ramon y Rivera, quienes 10 incluyen en
un cancionero eurocriollo (1976:54). Inversamente a la contradanza de
Saumell, en esta especie musical, la formula que constituye el eslabon
entre el coriambo y el ritmo de habanera se presenta en la melodla
superpuesto a su hornoloqo, el ritmo de tranaicion entre el pie de
zamba y el patron binario sincopado, que es ejecutado por el cuatro,
como aparece en la ligura 48.

& :1
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Fig. 48

En tiempos de M. Samuel I (1817-1870), 10 ternario, 10 ternario-binario y
10 binario coexisHan en la rnusica bailable por excelencia de aquella
epoca: la contradanza. Pero pocos afios mas tarde, ya en la ultima
decada del siglo XIX, la sucesora de esta, la danza apenas admitia
alguna veleidad ternaria.

Le caracterfstlco de esta etapa, en que vivid y compuso Ignacio Cer-
vantes (1847-1905) es, el predominio creciente de la subdivision bina-
ria. A lines de la decada de 1870 aparec-e el danz6n, genera muslco-
danzario considerado par muchos como el baile nacional cubano, el
cual no admitfa ya, ni adrnitlo nunca, la menor mtromtsion ternar!a.
Sin embargo, a la vue Ita del siglo XX hubo un resurgimiento .de 10
ternario en la danza, producto de la emergencia de ritmos propics de
la tradicion african a mas ancestral. En este tipo de danza alternaban
dos partes: una en dos por cuatro y la otra en sels por ocho, recibiendo
esta ultima la misma denominaci6n que el cornpas con que se marcaba.
Este contraste venia a completar la correlaci6n de oposiciones axis-
tente ya entre la parte binaria y la secci6n ternaria de la guaracha:
y entre los componentes de generos mixtos, de caracter .cantable, que
)uxtaponian una secclon ternaria -una guajira 0 una criolla-e- y otra
binaria -generalmente un bolero-e-. Resultaba as! la siguiente corre-
lacion de tres oposiciones basadas en el mismo rasgo distintivo:

guaracha ternaria I guaracha binaria
criolla I bolero

danza tern aria I danza binaria
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Mas -el precario equilibrio de este sistema pronto fue sustltuido de
nuevo por el predominio absoluto de la subdivision blnarla, suceso en
el que mucho tuvo que ver la lrrupclon del son oriental, totalrnente
blnarlo, en la region occidental de Cuba.

En la rmislca popular cubana de hoy sigue prevaleciendo 10 binario.
No obstante, en determinados arreglos de rmlslca popular profesional
-puede ser que apenas en un fragmento- se emplea la subdivision
ternaria con el propos ito consciente de introducir una cadencia ritmi-
ca no habitual; 0 de evocar y caracterizar el ambiente ritmico de la
nuislca de antecedente africano directo. Con frecuencia esto va acom-
panado de una aluslon a la esclavitud, a Africa, etc., en el texto
csntado, cuando 10 hay, 0 en el titulo.

Es probable que en los compositores de danzas ternarias haya exis-
tido este propostto deliberado de evocar 10 africano ancestral, ya que
las mismas se estilaban en los ambientes de negros y mulatos ha-
baneros; y una de elias, compuesta por Enrique Pefia, lJeva por titulo
EI fiiiiiigo. haciendo asi referencia a los miembros de una sociedad se-
creta de origen carabali muy extendida en los medios populares ca-
pitalinos de entonces.

Por ubicarse en el momenta en que ya estaba nractlcamente consu-
made el proceso de' blnarizaclon en la rnuslca bailable de Cuba, y par
reflejar fielmente el mundo ritmico de los ambientes populares de su
epoca, las danzas de Ignacio Cervantes constituyen excelentes ejem-
plos para ilustrar las fases finales de esta evoluclon, Vease, pues,
la etapa binaria absoluta del ritmo de habanera en la danza Los tres
golpes. slrvlendn de base al patron slncopado estudiado anteriormente
figura 49.
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Fig. 49

Hasta aqui hemos considerado patrones ritmicos que derivan de otros
ternarios constituidas por dos pulsaciones baslcas, es decir, de com-
pas de seis por ocho, equivalente a una secclon del tramo temporal
o a un cornpas de una frase 'ritmica. Ahora analizaremos como se
comportan en el proceso de blnartzacton estos patrones de dos pul-
saciones basicas en alternancia con los que estan constituidos por
tres de dichas pulsaciones, equivalentes a un compas de tres por
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cuatro. En otras palabras: estudiaremos cual es el comportamiento def
fenorneno binarizador en la alternancia sesquialtera.

En general la secclon correspondiente al sels por ocho se binariza
antes que la seccton equiparebls al tres por cuatro, por Io cual se
produce una alternancia ternario-binaria regular entre compases, de
la cua! existen numerosas referencias en la rnuslca /atinoamerie'ana.

Por ejemp/o, el seis chorriao de Puerto Rico presenta gran abundan-
cia de dosillos en medio de una metrica sesquialtera, en 10 que el
seis por ocho se torna virtual mente en un dos por cuatro, sequn con-
signa Gustavo Duran en Recording of Latin Amer,ican Songs and
Dances (Division de Mtisica de la Union Panamericana, 1942) citado
por L. F. Ramon y Rivera (1959:17).

Ruben M. Campos informa sobre. la alternancla, regular 0 no, que se
da en la rnuslca mexicana entre los compases de dos por cuatro y
tres por cuatro, ,es decir, un contraste ternario-binario mas, erronea-
mente atribuye tal caractertstlca a una supuesta influencia del zorzi co
vasco (1928:108). Especificamente esta alternancia regular entre dichos
compases aparece a veces en el seis venezolano, cuya rnezcla de pies
blnarios y ternarios hemos apuntado. A/udiendo al ejemplo nurnero 15
incluido en su trabajo sobre dicha especie folklorlca venezolana Ramon
y Rivera ha hecho la siguiente observaclon:

En todo su desarrollo encontramos much as veces grupos binarlos
que tienen una clara acentuaclon de 2 x 4, la cual escribimos a
veces en doslllos: pero hay todo un pasaje de 11 compases en el
que se nota una clara alternancia sesqulaltera, / ... / y la hemos
escrito cambiando de cornpas como corresponde a su origen anti-
guo (1959).

La idea de que esta alternancia regular de compases proviene del
ritrno sesquialtero parcialmente binarizado es de gran importanc!a.
Ciertamente ese ha sido el antecedente de dicha cornbinacion terna-
rio-binaria de compases, y 10 que intentaremos demostrar aquf es eJ
origen africa no de esta transformacton. Uno de los rasgos que carac-
terlza los cantos haitianos es esta alternancia binario-ternaria en las
dos secciones del tramo temporal. La secclon ternaria se representa
habitua/mente con un tresillo de negras dentro de un com pas de cua-
tro por cuatro, en las transcripciones realizadas por MieczisJaw
KOlinski que aparecen en el libra de Harold Courlander sobre el folk.
lore haitiano (1960).

Dicha alternancia era sum-amente cornun en la contradanza. asi como
en la danza puertorriquefia. En Cuba actual mente pervi~e esta pecu-
/,aridad r!tmica en algunos cantos de origen congo 0 bantu.

En las figuras 50a y 50b pueden compararse un fragmento de un son
michoacano (Campos 1928:252), en representacion de la musica mexi-
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cana, con un fragmento del sels venezolano, al que hace referencia
Ramon y Rivera (1959:27). ASimismo cotejamos dichos ejemplos con
un trozo de la danza puertorriqueiia titulada Gooes y penas, figura 50c,
de Juan Morel Campos (Instituto de CUltura Puertorriqueiia 1958:1,29);
un canto haitiano. figura 50d, que aparece con el no. 91 en el libro
Haiti singing, de H. Courlander (1939); y final mente, con un canto
funerario congo·musunde, figura 50e, procedente de la provincia de
Matanzas, Cuba, y que aparece mcluido en la coleccion dlscoqrafica
Musica de los cultos afrtcanos en Cuba, realizada por Lydia Cabrera
(disco 6, lado 2).
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Fig. 50

Iarnbien podemos hallar esta combinacion ritmica en la rnusica d~
Ghana como resultado de la tendencia binarizadora actuante en la rnu-
sica africana. EI ejemplo de la figura 51, perteneciente al grupo etnico
akan (Nketia 1963b:27) asi 10 demuestra.

Fig. 51

Kwabena Nketia ha apuntado va, en la rnustca africana
altemancia de la subdivision tern aria y la binaria entre
asi como entre compases. Lease:

Los procedimientos ritmicos africanos no se Iimitan al uso de un
tipo de motivo en ,el canto. Por el 'Contrario. la practice comun es
usar diferentes motivos en concurrencia. Los cornpases o partes

de su pais la
pies ritmicos,
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de compases pueden cambiar de binario a ternarlo y vice-
versa [1963:70).

EI muslcoloqo ghanes aclara que a pesar de esta caracteristica de la
miislca africana. esta sue Ie tener un caracter deflnldo, ya que una
U otro tlpo de motivo rltrnlco habra de predominar en ella (1963:71).

Hasta aqul s610 hernos considerado el ritmo africano desde un as-
pecto lineal; pero en la muslca afrlcana la organizaci6n multilineal
es una d13 las caracteristicas mas sobresalientes. De este tipo de
organizaci6n se derivan dos efectos: el contrarritmo (cross-rhythm), en
el que se produce un conflicto al superponer -dentro del mismo tramo
temporal- esquemas rnetrlcos diferentes (Nketla 1975:134-135); y la
polirrltmla, que es el resultado del desplazamtento de un patr6n ritmico
can respecto al tramo temporal [Nketia 1975:137). 5610 el primero de
estos efectos nos lnteresa tratar aqui-

la forma mas sencilla de contra-rltmo es la superposici6n del primero
y del segundo esquemas ternarios, es decir, la apllcaclon vertical de
la relaci6n sesqulaltera. Este tipo de contra-rttrno existente en la rmi-
sica afrovenezolana, ha sido califi.cada de birritmia horizontal clasica
por L. F. Ram6n y Rivera [1971 :62).

Otro tipo de contra-rltmo se establece cuando se superpone el esque-
ma binario al primero y/o al segundo esquema ternarlo. Sin embargo.
Jones no deja de inslstlr en que este tipo de conflicto ritmico no es
el caracteristico en la percuslon de los tambores: es el contra-ritmo
sesqui8ltero el que el afrlcano usa generalmente. En el existe una sola
unidad de tiempo baslco. y la superposici6n de esquemas rnetrlcos di-
ferentes no produce el cheque de dos diferentes unidades baslcas de
tiempo [1959:103): Vease, en la figura 52, los contrarrttmos basados
en la relaci6n de 2:3 y sus multiplos [Nketia 1975:135).

En la figura 52a aparece el contrarritmo sesqulaltero: los dos restantes
son formas no caracterfsticas de contrarritmo, seqtin Jones; preclsa-
mente los que tanto abundan en America.

En contraste con 10que asevera dicho autor respecto de la muslca afri-
cana, Ram6n y Rivera expresa que la forma mas comun de birritmia
vertical en la rmislca afrovenezolana es la que consiste 13n mezclar
pies tern arias con binarios en ejecuciones diferentes (1971:62). S?~e-
jante afirmaci6n ha hecho Richard Waterman en relaci6n a la musIc'!!
instrumental de los cultos shang6 de Trinidad, quien escribe que la
musica en esta tradici6n hace uso de patrones que combinan el ntmo
binario Con el ternario, y este juicio 13Scitado par .A.llan P. M~rrram.
quien hace analoga afirmaci6n can respecto a la muslca percuslva de
los cultos ketu de Bahia (1956:62).
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fig. 52

Como muestra del heche dtmico que anota, Merriam ofrece la trans-
cripci6n de los patrones ejecutados par los tres instrumentos que se
utilizan en la musica ritual ketu: dos tambores y un cencerro (1956:
63); el primer talmbor percute Una suceslon de treslllos, mientras el
segundo realiza una formula binaria, EI ritmo del cencerro, figura 53b,
es, a nuestro juicio, una versi6n binarizada de otro, figura 53a, que se
utlliza -0 se utilizO-- en la rnuslca arara conservada en Jovellanos
(Miisica de los cultos africanos en Cuba) (disco 8. lado 2). Teniendo en
consideraci6n que los ketu son Una rama occidental de la familia etnica
yoruba, la cual habita en la inmediata proximidad de los fan, el cornun
usufructo de un rasgo cultural es perfectamente verosimil; cornparense
ambos ritmos en la figura 53.

V de nuevo estarnos aqui ante un ejemplo de sesqulaltero parcial men-
te binarizado, en este caso ejecutado en el instrumento que tiene por
funci6n apcrtar una linea temperal; este hecho no results extrano,
pues dada su estrecha vinculacion con el canto. y bajo la influencia
de este, algunas Ifneas temporales de Cuba experimentaron una total
transformacion binaria.
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Las diferencias anotadas por nosotros entre ei tlpo de contra-ri tmo que
predomina en Africa y el que prevalece en America es una rnaniies-
taci6n evidente del efecto de la tendencia binarizadora sobre los rlt-
mos instrumentales. Esta tendencia llevada hasta sus ultirnas conse-
cuencias termin6 por binarizar totalmente la percusi6n de algunas mu-
slcas de America Latina. es decir, impuso ei uso exclusivo del esque-
ma de subdivisi6n binario.

Otro caso de binarizaci6n de patrones instrumentales bajo la influen-
cia de la melodia es el ejernp!o de perrendenga, uno de los sones
con cuya rnusica se baila el tamunangue venezolano, figura 54b.

En la melodia (Aretz 1956:101) se observa la transformaci6n binaria
en curso, perc puede reconocerse perfectamente en ella el originario
patr6n sesqulaltero. En el primer com pas aparece el ritmo Ilamado
antipasto, que como hemos vlsto en paqinas anteriores, constituye una
de las f6rmulas sesquialteras africanas empleadas tanto en el canto
como en la percusi6n. EI mismo esta muy difundido en America Latina
y se Ie puede hallar donde Mexico hasta la Argentina y Chile, cons-
tituyendo en este ultimo pais una de las f6rmulas propias de la cueca
(Vega 1947:10); mientras que en el pais vecino deviene una f6rmula
baslca del ritmo mel6dico de todas las danzas (Aretz 1952:40·41). De
"hi que cornparemos el ejemplo venezolano con un gate argentino
(Aretz 1952:197) que muestra igual proceso binarizador, si bien en fase
menos avanzada figura 54c. EI ritmo de tambor proplo de la perren-
denga presenta en e\ segundo tlempo del antispasto la misrna trans.
formaci6n binaria que se observa en arnbas rnelodlas, figura 54a.

EI segundo cornpas del ejemplo venezolano muestra un rasgo peculiar
de la muslca de origen africano de Venezuela: la binarizaci6n parcial
del tres por cuatro del sesqulaltero.

AI superponer dos estructuras rnetrlcas en relaci6n sesqulaltera apa-
recera, por 10 general, una fase intermedia mas -ahora son dos-
en el proceso de binarizaci6n, ya que habltualrnente la referida bi-
narizaci6n parcial del compas de tres por cuatro no se produce al
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mlsrno tiempo que la binarizaci6n del seis por ocho, sino con pos-
terioridad a esta.
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Fig. 54

En el ejemplo mexicano de la figura 55, titulado La manta (Campos
1928:281], puede observarse la fase inicia!. Aquf el pie de zamba sa
superpone a una sucesi6n de tres negras, es decir. de un moloso.

'.

Fig. 55

Seguidamente se binariza el yambo que contiene el pie de zamba en
s~ segundo tiempo; pero el moloso sigue intacto, como puede apre-
ci~rse en el ejemplo de la figura 56: EI adi6s de fin de fiesta, tam-
bien procedente de Mexico (Campos 1928:271)

,

Fig. 58
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[I siguiente paso es ya la binarizaci6n parcial del moloso, como pue-
de constatarse en este fragmento de EI velorlo, figura 57 -una de las
poqulslrnas danzas de Cervantes que conservan elementos ternaries.
escrita antes de 1875--. Un estadio analogo puede observarse en el
segundo y tercer compases del fragmento de aguinaldo citado en la
figura 48.
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fig. 57

Flnalmente, ejemplificamos la fase culminante del proceso de btnarl-
zaci6n del moloso con dos compases de la danza Pst; del propio Cer-
vantes, figura 58.
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Fig. 58

La secuencia de etapas en la blnarlzaci6n del moleso es, pues, como
aparece en la figura 59.

Fig. 59

Analogo fen6meno tiene luger en el sasqulaltero horizontal. por 10 que
sucesi6n de f:ases de binarizaci6n son las que aparece en la figura 60.
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Estas cuatro fases de evolucion corresponden igualmente al patron
metrico (2 + 2 + 3) + (2 + 3), al que nos hemos referido ya en e~
capitulo anterior. Dicho patron presenta una estructura aditiva, en s,
mismo; pero mirado desde el punto de vista divisivo, el mismo ~e-
viene un patron sesquialtero sincopado. Va esc es importante sena-
larlo PUBS, tal como hemos vlsto, la transformacion binaria no se pro-
duce como un cambio subito sino en etapas sucesivas que van modi-
ficando progresivamente los cuatro tiempos de que consta el primer
esquema de subdivision del tramo temporal ternario, figura 2. En e~te
fenomeno se revela, par tanto, un predominio absoluto de 10 divislvO
sobre 10aditivo, aunque a la postre, el resultado vuelva a poseer con
frecuencia un caracts- aditivo, como en el caso del patron de estruc-
tura docmia (3 + 3 + 2).

Ei esquema (2 + 2 + 3) + (2 + 3) ha sido Harnado patron sstandar
(standard pattern) debido a su gran difusion en Africa. En America La-
tina el mismo esta tarnblen muy extendido, y tanto en su forma ter-
naria original, como en sus diversas variantes binarizadas. Su estruc-
tura es tan caracteristica que su sola presencia es capaz de revelar,
de manera inequivoca, la Contribucion de los esclavos negros y sus
descendientes a la formaci on de determinada musica latinoamerlca.
na, pues la existencia del mismo en ef Continente solo es atribuibleal factor africano.

En el c8nto, este esquema metrico, que consta de cinco duraciones,
aparece pocas veces en su forma basica, figura 61a. La forma mas
simple en que generalmente se Ie encuentra es con la ultima pul-
sacion basica repartida en dos valores, figuras 61b y 61e.
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Podemos seguir tres de las cuatro fases del proceso de blnarlzaclon
de este patron ritmico en la muslca de Venezuela. La fase inicial esta
representada por el golpe, La refalosa, figura 62a, que con el numero 12
aparece en el trabajo de Ramon y Rivera sobre el joropo (1953). Un
canto correspondiente a un golpe de tambor de Guarenas (Ramon y
Rivera 1971:157) constituye aqul, figura 62b, la segunda fase, donde
se puede apreciar la translormaci6n binaria de la segunda secclon,
mientras la primera mantiene la temariedad. Finalmente otro canto de
golpe de tarnbor, procedente d-e Naiguata (Ramon y Rivera 1971:141).
es representativo de la tercera lase. figura 62c. Enella primera sec-
cion del tramo temporal aparece parcial mente binarizada -en la rnls-
rna forma en que se binariza el sesqulaltero de la fi9ura 541>--. Esta
es la fase de binarizaci6n mas avanzada que ha alcanzado este patron
ritmico en Venezuela.
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En esta secuencia podemos observar que la forma mas antigua, es
decir, al modele original, es tomada de una especie muy asociada al
antecedente hlspanlco. las fases en que ya se manifiesta la trans.
formaci6n binaria se presentan en ejemplos caracteristicos de la mu-
sica afrovenezolana.

Es conveniente seiialar aquf que la proporci6n de gente de color en
Venezuela ha sido relativamente alta a traves de su historia; asi, ,lor
-ejemplo, en 1800 este sector de la poblaci6n venezolana constituia
el 61,3 % del total [Brito Figueroa 1972:132). Esto explica el notable
aporte de los negros a la rruislca de ese pais.

En Cuba hemos hallado tamblen tres del total de cuatro fases baslcas
ds binarizaci6n, perc s610 coinciden con las venezolanas las dos pri-
meras. EI ejemplo que corresponde a la fase mas antigua, figura 63~,
es la guajira de la zarzuela La ganzua de Juan Jose, de Jose Mann
Varona. la etapa siguiente, fig. 63b, esta representada por la guaracha
La mulata Rosa, de Santiago Zamora, compositor del siglo XIX; mien-
tnas que la fase mas avanzada de binarizaci6n la muestra el bolero
Resentimiento, de Francisco Velez, figura 63c.

,&~r
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c~,~. ~ t1Et
1'Ig.63

~quf de nuevo la forma mas antigua corresponde al ejemplo ~as asoi
etado a la tradici6n hispanica EI ejemplo de guaracha se sltua en e
:slglo pasado y por ello <lunq'ue perteneciente a una especie que ~a
absorbido bastante del 'elemento negro mantiene aun. por ser mast', , , dadan Igua en el senti do cronol6gico algunos elementos de la ternane .La '1 . f ' 'do
. U tlma ase se halla en un ejemplo de principios de slqlo, cuan
ya el proceso de binar/zaci6n cubano habia alcanzado su establlJdad.

La fase mas avanzada de blnarizaci6n del patr6n ritmico que anali~a-
mos es esta ultima fase cubana. la tercera f,ase venezolana se Sltua,
par tanto, entre la segunda y la ultima eta pas de que tenemos cons-tarlela en Cuba.
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Podernos entonces ordenar de forma logica la secuencla binarizadora
en las cuatro fases a que nos referiamcs, de la manera que se ex-
ponen en la figura 64.
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Fig. 64

De acuerdo a 1-0explicado podemos plantear que la formula rltmlca que
tradicionalmente se ejecuta en la clave para el son cubano, figura 65b
-que es la misma que eJ patron binarizado que percute el gii (cen-
cerro) en la avania de los candombes afrobahianos (Disco Candom-
be, Phonogram, 1977)-, ha seguido analoqas fases de evoluci6n a par-
tir de su antecedente ternario africano, figura 65a.
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De hecho, Argeliers Le6n refiere como variante del ritmo de clave.
un esquema que corresponde a la segunda fase de la secuencla ex-
plicada (Le6n 1948:19), que no es sino una tardia reminiscencia ter-
naria. Por otro lado, algunos de los jornaleros haitianos que emigra-
ron a Cuba a principios de este siglo, regresaron luego a su pais lie-
vando consigo el son y su caracteristico rltmo de clave, el cual no
formaba parte de su propia tradici6n; y al hacerlo adoptaron dicho
ritmo a la fase de binarizaci6n que predominan en los cantos haitia-
nos -Ia segunda-, retrotrayendolo a una fase de evoluci6n anterior,
como puede comprobarse en varias de las transcripciones de cantos
haltianos realizadas por Kolinski (Courlander 19601.
Estos elementos vienen a apoyar nuestro p!anteamiento; y particular-
mente el fen6meno haitiano demuestra la estrecha vinculaci6n axls-
tente entre el ritmo del canto y las Iineas temporales.
Hemos analizado hasta aquf la transformaci6n del moloso hasta con-
vertirse en docmio.

Este es, sin duda, el mas importante y caracterlstlco resultado de 13
binarizaci6n de aquel, aunque no el unlco. Se haee preeiso entonces
examinar las diversas formas que adopta el doemio saqun el empleo
de los recursos africanos de variaci6n ritmica.
En el capitulo anterior nos referimos a los reeursos de variaci6n ba-
sieos, atendiendo exclusivamente a las modifieaeiones del primer va-
lor del moloso. A estas aqreqamos ahora las derivadas de la subdlvl-
si6n, la fusi6n 0 la supresi6n de algunos de los valores restantes, con
)0 cual se eompleta el repertorio de los patrorres rrtrntcos corres-
pondientes a la estruetura rnetrlca que designamos con este termino.

En la tabla de la figura 66 pueden verse los patrones referidos dis-
tribuidos en seis grupos. Aquellos incluidos en el primero y segundo
grupos presentan dos formas adieionales: e) y f), en las euale~. hay
una modifieaci6n que no s610 afecta al primer valor, sino tamble.n al
segundo. Los grupos 3 y 4 estan constituidos por patrones rftmlCOS
!lmbiguos. En estes la subdivisi6n del segundo valor conlleva que su
estructura metrlca dependa exelusivamente de la aeentuaci6n 0 de la
a~rupaci6n de los valores, por 10 eual facilmente se produce un cam-
blo en la misma -digamos que del tres por euatro al sels por ocho-r-
Hasta donde alcanza nuestnn conocimiento cada una de las formaS
que. aparecen en esta tabla ocurren en la praetiea musical africana Y
_.estan p~enamente documentadas, salvo las que designamos como 6b
.y 6d. Sin embargo las hemos incluido aquf porque estas eompletan
,el cuadro de form~s posibles dentro, del sistema, aunque no. hayamos
comprobado todavia su existencia real. Vease primeramente. en la fl-
.gura 47, ,un trozo de un interesante canto originario de Ghana (Nketl3
1963a:59) en que aparecen todas las formas del primer grupo. excepto
1c, asf como Sa, forma hasiCB del quinto (irutJo. ObservBse que 1f, se
presenta -fDrmando parte del patr6n esta~d~r, figura 67.
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En el fragmento que aparece en la figura 68, perteneciente a 1a etnia
akan, de Ghana [Nketia 1963b:32) puede observarse la forma 6a, baslca
del sexto grupo mas su variante Be,
Ofrecemos, en la figura 69, un ejemplo tamblen de origen akan (Nketia
1975:165) donde aparece la forma baslca del segundo grupo mas su
variante 2<:.
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Fig. 67
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Fig. 68

Fig. 69

. . d 1 variantes 4c en.elFlnalmente, puede comprobarse la presencia e as b el compas
pendltimo compas de la primera frase, y la forma 3 en apareceen
correspondiente de la segunda frase, en el fr:agment.o 6~1e51l.
la figura 70, perteneciente a la etnia fon (Nketia 1975.15

Sol.

~;.)M;iP'~.Fig. 70

. -. de muchosE&ta amplla gama de recursos de variaci6n pas6 a la musica em.
palsea latinoamericanos tal como se empleaban en el pasado y ~~eros
pl'ean hoy en Ia musica africana. Y esto sucedi6 en aquellos g~ ten-
en q~e ~Ifactor hlspanico logr6 lnhlblr parcial 0 totalmente adencla blnarizada.
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Por constltulr ejemplos notables de la utilizaci6n de estos recursos
ejemplificaremos 10 dicho prirnerarnente con dos fragmentos de sels
(Ramon y Rivera 1959:16). una de las muslcas con que se baila el
[oropo, baile nacional venezolano.
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En esta primer fragmento, que corresponde al arpa, aparecen las cua-
tro formas fundamentales del primer grupo: la, tb, lc y td, Y una
forma de 5b en el bajo de manera bastante semejante al ejemplo afrl-
cano de la figura 65; mientras que en el pentagrama superior se ob-
serva el uso de la forma baslca del segundo grupo, 2a, y su variante
2c. Con excepci6n del primer cornpas, 2a y 2c aparecen constituyendo
parte del patr6n estandar en una forma que coincide exactamente
con el ritmo de cencerro mas extendido en la muslca de los cultos
africanos de Cuba 0 Brasil. Del segundo al quinto cornpas dicho pa-
tron es realizado sobre dos notas a distancia de octava, como tratando
de imitar los sonidos fijos producldos por el instrumento de referencia.

EI otro ejemplo de seis (Ramon y Rivera 1959:25) muestra en el bajo
la alternancia entre la forma baslca del primer grupo -que es a la vez
1a de todo el conjunto de formas- con ias cuatro realizaciones fun-
damentales del quinto grupo. A 1avez, la rnano derecha del arpa realiza
cuatro de las formas del segundo grupo: 2a, 2d, 2c y 2e, intercalando
la variante 4c, figura 72.
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Veamos ahora un fragmento de La veguera, una tipica muestra de
marinera norteiia, procedente de Chiclayo, Peru (Ministerio de Educa-
cion PubJi,ca1966:86), en la que se observan las variantes 2d y 3d en-
cadenadas, figura 73.

2d
Fig. 73

Comparese el ejemplo anterior con el fragmento del ejercicio no. 42
del cuaderno didactico de ritmos african os elaborado por Nkat,a
(1963b:19), en cuyo cuarto cornpas aparece 3d; as! como 2~, en el
prirnero y tercer compases; Y 4d, en el segundo, figura 74. Tarnbren
aqui aparecen todos encadenados.

-1( ....4 2c ~
Fig. 74
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Continuando can la ejerrtplltlcacion de algunas de las diversas varian-
tes africanas del esquema metrtcn moloso en la musica de America
Latina, mostrarnos un fragmento de una interv.enci6n del violin en el
son La Cicilia (Secretarfa de Educaci6n Publica 1962:515) procedente
de Hultzllan. en el estado mexicano de Puebla. En este aparece reO'
petida la variante 2c, presentandose la primera vez Como parte del
patron estandar, 10 cual despeja todo tipo de dudas en cuanto a su
crigen africano, figura 75.

2'

"
Fig. 75

Finalmente. hemos selecclonado una frase tomada de los ejerciclos'
complementarios basados en el folkloreecuatoriano qUe aparecen en'
Antologia, introducclon a la miisica folklcrlca del Ecuador (Gabor 1981:
54). Se trata del ejerciclo no. 58 cuyo objetivo es preparar al alumno-
para abo-dar seguidamente el arruyo Yuri·yuri.yura, procedente de Es-
rneraldas. En el primer cornpas de dicho ejercicio observamos la ambi··
gua forma 4a, cuya escrltura, correspondlente en este caso a un sets-
par ocho, no nos impide peroatamos de su oriqlnaria estructura me..
trica, revelada por su inclusi6n en el patron estandard, figura 76a. Lo
mlsrno suceds con la misma forma 4a en el fragmento de un canto
akan (Nketla 1963b:35) que reproducimos debajo del ejemplo ecuato-
riano para su cornparaclon, figura 76b; en aquel aparece, ademas, lill
variante 2b.

Fig. 76

EI caracter pentaf6nico -indigena en este caso- de la linea mel6-
dica en la muestra ecuatoriana no resulta una incongruencia, PUes en'
el siglo pasado la poblaci6n de color esmeraldeiia estaba constituida.
basicamente par zambos (mestizos de indio y negro) emigrados d'e'
la Sierra (Pujol 1970-1971).No habria pues, pOI'que extraiiarse de e5t8'
evidencia de transculturaci6n afro-hispano-indigena.



Habiendo concluido con la ejemplificaci6n de 10 planteado acerca de
la totalidad de los recursos de .varlaclon originales, figura 66, y su em-
pleo tanto en la muslca africana como en la rmislca de Latlnoamerica,
pasaremos ahora a explicarel contenido de la tabla que constituye la
figura 77.

En la tabla referida aparecen agrupados una serie de patrones rftmicos
de estructura docmia resultantes de la blnarizaclcn total de las diver-
sas formas que adopta el esquema metrlco constituido por la suce-
slon de tres negras dentro de una de las dos secciones del tramo
temporal; 0 dentro de uno de los dos compases de la frase ritmica.
Debido a que un tresillo de corcheas puede dar lugar a tres formas
diferentes al amoldarse al esquema de subdivision binaria: FIGURA.

m
La totalidad de los' patrones rftmicos que se obtienen al combinar estas,
alcanza un elevado mimero si bien algunos de los nuevos patrones
se repiten, al coincidir el resultado binario de Una de las variantes
ternarias con el de otra. En estos casos el contexto, puede aclarar la
duda en cuanto a que forma ternaria slrvlo de punta de partida a dichos
patrones.

Conocemos dos estructuras docmias en la musica african a y en la de
America Latina: (3 + 3 + 2) Y (3 + 2 + 3). De elias la primera
-denominada a veces tresillo cubano- es indudablemente la mas di-
f~ndida; de ahi que hallamos incluido en la -figura 77 las variantes
binarizadas que se encuadran en dicha ·estructura. A la primera negra
del patron ternario corresponde una corchea con puntillo -una cor-
chea y una semicorchea 0 a 1a inversa-; a la segunda negra, ,otra
corchea con puntillo -siempre una corchea seguida de una s-emlcor-
chea--: y final mente a la tercera negra correspond en do'S semicorcheas.
EI dlstlnto orden en que se situ en la corchea y la semicorchea carres·
pondlentes al primer valor del docmio determina que existan dos resul-
tados diferentes para los recursos de varlacion designados como c Y
d, los cuales pueden coexistir incluso en un mismo trozo musical.
aunque en algunos casos, el empleo de uno u otro esta absolutamen:e
-deflnldn,

La evcluclon de estas variantes ha seguido, al igual que el docmio.
en su forma fundamental y considerado por si rnlsrno. tres fases: la
1ernaria inicial, la ternario-binaria intermedia y la blnarla final.

Se exceptuan las variantes del quinto grupo, que por presentar fusio-
nados el segundo y tercer valores, no conoce fase intermedia alguna,

Las variantes designadas como c y d tienden a mantener rasgoS t~r.
, d bd' 'Slonnanos urante mas largo tiempo. Esto se debe ,a que la su IVI
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de los valores retard a la transformaci6n, por consiguiente, mlentras
mas cerca se halle de la forma fundamental d-el pie un valor deter-
minado mas se reslstira a la binarizaci6n. Por este motivo analizare-
mos la~ etapas de ev,olucion a traVes de las variantes referidas.
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la tase Intermedia entre la variante ternarla 1c y la forma binaria co-
rrespondlente la ·hallamos en un canto haltiano que con el no. 59 ape-
rece en el Iibro Haiti singing (Courlander 1939). figura 78.

to
I..

/'Ig. 78

Tarnblen la hemos hallado en numerosas danzas del compositor puerto-
rrlquefio Juan Morel Campos (1857-1896), de las cuales la tltulada EI·
asalto (lnstituto de Cultura Puertorrlquefia 1958:1,27], muestra un in-
teresante fragmento de marcado sabor sonero -es declr, semejante
al son cubano- particularmente en el bajo, figura 79.

VIii': ~
~ (.:)i

FIg. 78

Ccmparess el ejemplo de la figura 79, con un fragmento del bajo .en
el son EI paralitico, de Miguel Matamoros. figura 80. en el que se replte<
en cada compas la fass total mente binarizada de 1c.

FIg. 10

Mostramos en la figura 81, otra versi6n blnarlzada de te en otro canto
haltiano al que corresponds el no. 122 en las transcripciones realiza-
das por Kolinski (Courlander 1960:276).

:
fig. II

La escritura de las danzas puertorrtquerias se discute con frecuenc~a
en los medios musicales y culturales de la isla sequn s~ refiere Mana
lulsa Munoz (1966:52), debldo a que existe dlierencia entre la mand.ra
en que dichas danzas estan escritas y la manera en que estes se I~'
terpretan. A pesar de que han exlstlde lntentos de explicar tal feno-
meno, esta autora apunta que la interrogante no ha sido aun resuelta



en todas sus partes, por 10.que pregunta: -lPor que no se toea la
danza como esta escrita? i,Por que no se busca el verdadero origen de
esta forma musical y las posibles causas que determinaron esta con-
fusion? ' ' "

La causa de la confusion anotada no es otra que la progresiva trans-
forrnaclon binaria de los ritmos 'ternarios de origen africano. A dife-
rencia de la muslca cubana, elmundo rftmico de la musica puertorrl-
quefia era a finales del pasado slglo eminentemente ternario-binario.
AI respecto la propla Marfa Luisa Munoz habla de -una nueva arnal-
gama antillana haciendo uso de dos campases diferentes en una rnls-
ma composicion. [1966:53}. De esta amalgama participan -como acer-
tadamente sefiala dicha autora- las contradanzas de Manuel Saumell,
nacido en 1917. EI proceso de binarizaci6n se produjo muy aceleracia-
mente en Cuba, y con mas lentitud en Puerto Rico, de acuerdo a I'a
distinta proporclon existente entre. sus, facto res etnicos fundamenta-
les; el espafiol y el africano.' La' rnenor lrnportancla relatlva que tuvc
ta esclavitud en Puerto Rico --que durante el siglo XIX no participa-
ba de una economfa azucarera, sino cafetalera- determin6 una menor
f mpnrtanlrin de negros africanos y por consiguienre el proceso bina-
rizador se vlo retardado por el factor htspanlco, proporcionalmente, mas
fuerte que, en Cuba. '
Lo que lapuntamos se puede constatar incluso hoy dla en ejernplos de
rnuslca folklorlca puertorriquena· procedente de medios rurales. _Per9,
en el ambi,enteurbane se ha tmpuesto 10 blnario, probablemente bajo
la influencia de la musics totalmente binarizada de otros paises carl-
benos. en especial. del s'on-cubano. Por esta razon a los oidos del
habitante de las ciudades resulta aje'na la ambigOedad ternario-binaria
caracterfstica de una musica -las danZlaspuertorriquenas- que per-
tenece a otra etapa de binarizacion, Y en consecuencia tratan. cons-
ciente 0 inconsciente, de asimilarlas a sus propios habltos auditivos.

Semejante situacion se observa en las interpretaciones de las contra-
danzas cubanas que participan de la amalgama anotada por Marfa Luisa
Mtliioz.
Mas importante qu-ela vadante' '1c es 1d, cuya forma de transicion la
hallamos en la danza titulada No me toques, de Morel Campos (ins-
tituto de Cultura Puertorriquena 1958:11I.25),de la cual reproducimos un
fragmento del bajo. figura 82. '
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Esta formula constituye una de las comblnaciones ritmicas mas fre-
cuentes en el aguinaldo puertorrlqueno, segun observa Vicente Lopez
Cruz (1972:29). Y por otro lado, L. F. Ram6n y Rivera 10 cita como uno
de los ritmos con Que se scompaiian las melodias sesqutatteraa en
Venezuela (1954:33).

En Cuba la forma ,cor-respondiente a la etapa binaria absoluta de este
patron ritmico constituye uno de los rltmos soneros mas caracterlstl-
cos: el conocldo como bajo anticipado .incopado, figura 83.
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Fig. 13

Rosendo Ruiz y Vicente Gonzalez Rubiera, en su Iibro Musica popular
cubans: una revalorizaci6n necesaria, anotan Que: este patr6n ritmico
-resums la esencia rltmica y expresiva del primitivo son oriental- (Oro.
via 1981 :393); mientras Que Danllo Orozco expresa Que dicho ritrno,
aunque no constituye una de las caracterlsticas medulares del son.
segun su crlterio es capaz por sf solo de proporclonar notable am.
bientaci6n sonera debido a Que deviene uno de sus elementos mas
slgnificativos (1980:6).

Antes de la lIegada del son a La Habana, habian aparecido ya algunas
contradanzas Que presentaban dlcho esquema rltmlco tamblen en el
baJo, como por ejernpln la titulada jAyl Clara, dame tu yema, de Hai-
ml/Iltlo Valenzuela (1848-1905), en la flgura 84.

'~~~t~
-~ I~ 1~

Fig. 14

Hemos mostrado ya el antecedente temario de este ritmo en un ejem-
plo de musica africana y en un fragmento de seis venezoiano. No obs-
tante deseamos ofrecer, para su comparaci6n un trozo del bale dei
arpa perteneciente ,a otro seis lRam6n y Riv~ra 1959:16), en el cual
observamos el caracterlstico saito de octava -sl bien ascendente-
QUese aprecia en las figuras 83 y 84. Veass la figura 85.

- i' u ••fig. 13
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Otro ejemplo en que se presenta la fase ternario-binaria de 1d es la .
plena Santamaria, que aparece en la paqina 92 del libro de Fnancisco'
Lopez Cruz. titulado La muslca folkl6rica de Puerto Rico (Sharon.
Connecticut. Troutman Press. 1967). cltado por Aretz y Ramon y Ri-
vera (1976:54). Observense los dos ultlmos compases del fragmento,
figura 86. en que aparecen las dos secoiones del patron estandar,
perc invertidas debido a la estructura de frase en que ge'neralmente .
este se lnserta, quedando su primera secclon en el compas caudal'
y la segunda en el eompas capital.

... ,.......+~ ,----. _~ .,..fI. ~ ,,'-
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L' _.-: ..... ' L' "';" __ "';"'--Jil iL' ------'
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Fig. 86

Lo dicho mas arriba se aclara con 105 dos ejemplos que mostramos
a contlnuaclon: el Son sln letra, procedente de la Tierra Caliente (Ia
cuenca del rio Balsas) del estado mexicano de Guerrero, figura 878;
en transcrlpclon nuestra (Disco no. 10 de la colecci6n del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia): y el son cubano titulado EI que;
siembra su maiz, de Miguel Matamoros. figura 87b.

I"'tr.r'\ esthld ..r

u

Fig. 87

Ambos trozos musicales estiin constituidos por una misma frase rftmica ,
repetida. Por ello, entre el segundo cornpas, que constituye el compiis.
caudal de la primera frase, y el tercer cornpas que deviene el compas
capital de la segunda frase, se revela ahora, plenamente ldenttflcable,
el patron estiindar.
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En este son'mexicano apa-reee la "arlante ternaria 111:" mientras que en
el son cubano se muestra la variante binaria hom610ga, existiendo asl-
mismo una absoluta correspondencia entre- cada uno de sus valores
restantes, por 10 cual constituyen un notable ejemplo de unidad dia-
cronlca,

En'tanto el 'son cubano ha .binarizado el patr6n ternarlo africano, el
mexicano 'fia permanecido. fiel al modelo original, como puede compro-
barse a! cornparar este con el' fragmento en la iigura 88, de, un canto
akan (Nketia 1963a:145·146) acornpafiadn por palmadas que tarnbien
marcan el patron esUindar.

IP J- 1 ,....
_.

. , ,

14Fig. 88

Tanto el ejemplo cubano como el mexicano, comparados en la fi-
gura 86, presentan ocho sonidos en cada frase ritmica, correspondien-
do al verso octosflabo espafiol, comun 'a ambas tradlclones, en que ha
tenido lugar un proceso de transculturaCi6n en el que han participado
el factor espafiol y el africano, si bien que en distinta medida.
La variante 2c, en su forma de transici6n ternarto-blnaria, aparece en fa
danza EI ga10 flaco, de J. Morel Campos (Instituto de Cultura Puerto-
rriquefia 1958:V,11). Vease la figura 89.

>

,
~88 ~ h

Su resultante binaria la haliarnos tambien en funclon de bajo en el son
£1 paralitico de Miguel Matamoros, figura 90.
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En el canto haitiano titulado Angel.ique, oh! el'lcontramos la forma inter-
media en la evoluci6n de 4c, figura 91. EI mlsmo aparece con el rni-
mero 139 en el Iibro Haiti l!inging, de H. Courlander (1.939).

~~i==== I
4c .

Fig. 91

Pero tamblen hallamos la forma referlda junto a su hornolcqa totalrnente
binaria en la danzaSuenode amor, de Morel Campos (1958: 11I,37).Esta
duplicldad obedece, sequn nuestro criterlo, al prop6sito del compositor
de loqrar un sutil contraste utilizando dos formas que coextsttan en el
mundo sonoro de su epoca: una C0!lT10 resabio ternario y otra como
avance binario, figura 92.

Fig. 92

En la forma en que aparece en la cancion del palo mayo (perteneciente
al folklore afroantillano de Bluefields, costa atlantica de Nicaragua)
(Aretz y Ram6n Y Rivera 1976:46). la variante 4c binaria constituye un
patr6n del tres en el son cubano, figura 93. Observese que aqui estan
presentes tarnbien 2b Y tc, en sus dos versiones, y 48.

(4c)'

(4')
Fig. 93

EI eslab6n correspondiente a los extremos binario y ternario de 6e ape-
rece en un titulado Merengue de concierto (Courlander 1960:225)pleza
escrita para piano. Vease el fragmento correspondiente, figura 94.
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Fig. 94

Comparesa con su resultado binarlo final, presente en el son popular
cubano titulado Tengo picazon, figura 95, donde tarnbien se observa la
variante 3c.

Fig. 95

No hemos hallado ningun ejemplo que constituya la fase de transici6n
en 3c en cualquiera de las variantes pertenecientes al tercer grupo.

No obstante, podemos inducir, basandonos en el comportarnlento de los
grupos 1, 2, 4 Y 6, que tal etapa ternario-binaria existi6. Podemos par
10 tanto completar el cuadro de las fases de evoluci6n de las variante,
c en todos los grupos, salvo en el grupo 5, que como ya seiiala:l10s
caruce de etapa intermedia. Vease la figura 96.
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La lonna mas comun .del patr6n estandar en America Latina es la
que incl,uye la variante 5a, tanto en rltrno binario como en ritmo ter-
narto. Vease elfragmento de un jongo brasileiio [Gallet 1934:76), que.
represents aqut la forma binarizada del patron referido, figura 97.
r- ,.,
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Fig. 97

Comparese con un trozo del tondero peruano EI cholo y la china reco-
gitlo en Lambayeque (Ministerio de Educaci6n Publica 1966:36), el cual,
eJemplifica, en ritmo lernario, el hecho refertdo, figura 98.

~ . ....1JIrr:;'I:4"... I, .' "t,_,
~..

Fig. 18

Existe una forma de blnarizaclon de los dos grupos de varlantes ambi-
guas cuyo ·resultado se aparta de la estructura docmia sin' que, rio
obstante, deJe de haber cierta correspondencla can el. Hernos expll-
cado en paginas anteriores c6mo la estructura rnatrlca :de ,estos patro-
nes ambiguos pueden confundirse con la de un sels por ocho. Mos--
trarernos un ejemplo de golpe venezolano -que aparece con el no. 811
en un libro de Ramon y Rivera (1953)-, en ill que la variante 4a
contemdaten el patron estandar cambia de estructura en Ia frase
sigule'nte COlmoconeecuerrcta -de la dlfereneia de acento pros6dieo del
texto, figura 99a. Comparess dlcho golpe con un canto akan [Nketia
1963a:145-146) correspondiente a la figura 9gb.

$t-?G. bitn lIa.i-Ia., - - - -
~ Ii Ii~ ,,....--,r;'F.--......i_'1

Fig. 9Q
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E~ el Srgui~iIte fragmento de la marlnera Mailana por la manana;pro-
cedenta de Arequipa, Peru (Ministerio de Educacion Publica 1966:34)
figura 100, SIl presenta el patron' estandar contenlendo la variante 4b,
reconocfble' a pesar de la engaiiosa eacrltura.

,

fig. se:

Oebemos epuntar que si bien la marlnera serrana posee caraeterJ
rasqos de origen indigena que la diferencia de la ma'rinera nort-
o l1e la marineralimeiia, el/a no ha permanecido a! margen de la m-
flueneia africana, como 10 Indica este fragmento; por ende, results
cuestionabla la afirmaci6n de Raygada en el sentido de que en las
mlJrineras ·serranas el mestizaje esta libre de macula afrlcana- (1936:
175).

Sigulendo la pista en America Latina a esta variante 4a dentr~ del
estandar, hal/amos en Argentina un ejemplo de chacarera, toeada en
el violin (Aretz 1952:203) que responde a dicho patron, figura 101b.
Comparese su identidad Con un ejemplo, figura lOla, tomado de I?
musica africana de Ghana (Nketia 1963a:136-139). La presencia de semi'
corcheas en el ejemplo argentino es ·consecuencia del portamento que
aparece indicado sobre el/as.

I<1I1"""J iAii-----,.,...--, rr---,

r;i,--,.nir-"· ""lrr--±-,,..--, r:,"--'

Ag. 101

En .Ia figura 102 se muestra como se produce la hinarizacion de ~a
val~ian.te4a. Presentamos primeramente un ejemplo africano (Nketl~
19ij3~.163) que representa el modelo ternario original, figura 102a,
seuulda.m~nt~, un Canto haitiano figura, 102b, que aparece con el nO.36
en Haiti 8in9.'n9, en Courlander (1939); y, final mente, un fragmento de
la danza Amen, de Ignacio Cervantes, figura 102e.

Lit '!igura 102 nos permire afirmar que eXiste una identidad diacr6nica
entre .Ia formula 't . I argen•'. rI mica que 'aparece en la siguiente refa asa .
tma, flgura 103a, recogida ell La RiOja (Aretz 1952:226) y la referlda
danza Amen del compositor cubano, fjgura 103b.
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fig. t03

A traves de todos estos ejemplos hemos mostrado la corresponden-
cia ritmica existente entre las dos areas de retencion de rasgos afri-
canes de America Latina: la lIamada franja negra y la zona del Con-
tinente no comprendida en .ella, entre las que se puede hallar, .de un
lado, ritmos blnartos, y del otro lado, ritmos ternarios, que constitu-
yen unidades diacronicas. Este hecho ha tenido su origen, sequn he-
mos dernostrado. en la distinta forma en que se lIeva a cabo la tncor-
poracion de rasgos ritmicos africanos, de acuerdo a las diferentes
condiciones econ6micas, sociales, demograficas e hist6ricas en que
se situan el esclavo negro Y sus descendientes: Y todo esto, en rela-
~;,jn Con la tendencia binarizadora africana, origen de las transforma-
clones ocurridas.
,1\1principio de este traba]o, hemos abordado cuestiones relativas .al
metodo utilizado en nuestra investigaci6n, Y en general, a aspectos
que se refieren a la utilizaci6n de metodos que se originaron 0 se
aplicaron inicialmente en la ciencia Iinguistica. Analizaremos ahora un
aspecto del sistema rftmico binarizado Y su desarrollo a la luz de una
de las leyes dlalectlcas unlversales del desarrollo: la ley de la nega-
cion de la negaci6n. Dlchas leyes, lejos de constituir el metoda de
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una ciencia 0 de una reqion clentlflca particular, eonstituyen, justa-
mente, «el metoda universal de la activ,idad cognoscitiva de los hom.
bres» [Konstantinov 1976:130) ya que resultan aplicables a todos los
aspectos de la realidad. .

Estas leyes revelan los rasgos esenciales de todo fenorneno en desa-
rrollo e integran la base teorlca fundamental del marxismo-Ieninismo.

Todo desarrollo lIeva lmpllclto la neqaclon de 10 precedente; pero esta
es una neqaclon dialectrca que condieiona el desarrollo ulterior, por
cuanto 10 precedente se niega, aunque al mismo tiempo se conserva,
y en dos sentidos diferentes.

1. Sin el desarrollo precedente no habria base para las nuevas formas.

2. Todo 10 que se conserva del peldafio precedente del desarrollo
pasa al peldano siguiente sustancialmente transform ado (Konstan-
tierov 1976:156).

Obviamente estos aspectos de la neqaclon dialectlca se observan en
id transformacion blnarla de los ritmos ternarios africanos. Sin eI
desarrollo del rico sistema ternario africano, sus recursos de varia'
cion ritmica, sus estructuras aditivas, con las poalbllldades que ofre-
cen las superposiciones multilineales -tanto de los diferentes esque-
mas de subdivision ternarios como de los multiples patrones aditivos-,
no serla posible la riqueza del sistema rltrnlco binario que resulta de la
binarizacion de dicho sistema ternario. Pero al mismo tiempo, esos
elementos, propios del subsistema ritrnlco ternario afrieano se reajus-
tan a la subdivision binaria, y por ends experimentan una transforma-
cion sustancial.

Sin embargo el desarrollo no term ina con el solo acto de la nega-
cion, porque el mismo es una cadena de negaciones dlalectlcas .~n
las que se distinguen ciclos determinados: a una primera negaclon
sueede otra nueva neqacion que sintetiza todo el desarrollo anterior,
volviendose al punto de partida -esta vez en un nivel cuaHtativa-
mente superior-. Por ende debemos considerar el sistema rltmico
binario del sen cubano, por ejemplo, como resultado de la transforms-
cion binaria de los ritmos ternarios africanos bien como fase interme-
dia de un cicio de desarrollo que ha tenido su punto de partida en el
sistema ternario africano, y que tendra su eulminacion en un nuevO
sistema ritmieo que habra de desarrollarse en el futuro; 0 como fase
terminal de un cicio de d'esarrollo que comenzo en una fase antece·
dente al subsistema ternario africa no, al eual --de una forma 0 de
otr~- dio origen. En este ultimo caso, el sistema ternario africano
S6na no el punto de partida, sino la fase intermedia del cicio de desa-rrollo.
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No poseemosindicio alguno de cual habra de ser el curso del desa-
rrollo futuro del sistema ritmico binarizado; en cambio conocemos
de cierta htpotesls que estimamos digna de tomarse en cuenta. Sequn
esta, el sistema denominado binario simple es el mas primitivo de
entre los dtversos sistemas ritmicos, par \.0 que se intiere su gran
antigiiedad. Asi, por ejernplo. el muslcoloqo rumano Constantin Brailoiu
afirma que dicho sistema se presenta en todas partes del planeta
aunque solamente entre los ntnos musical mente analfabetos 0 entre
los pueblos mas primitivos, sl .bien es poslble. hallar ritmos com-
plejos entre tribus aun muy primitivas, como los aranda de Australia
c los bosquimanos del Kalahari. Brailoiu ha observado que las can-
ciones infantiles responden a una misma organizacion rltrnlca binaria
simple. ya sean europeas, japonesas. rnexlcanas a africanas; y que
osta crqanlzaclon es independiente de la acentuacton propia de las
diversas lenguas en que se' expresan estos ntfios (Collaer y Van Der
Linder 1960:3.4). Vemos, pues, que el muslcoloqo rumano funda sus
criterios en consideraciones tanto de orden ontoqenetlco como filoge-
netlco,
Par su parte. el muslcoloqo argentino, Carlos Vega, can todo el pre-
jl~;cio racista que 10 caracterizo slempre, mantiene la opinion de que
los africanos de A1merica -a quienes callflca de primitivos. sequn
hemos visto- acogieron fervorosamente la muslca de los trovadores
-de origen europeo- precisamente par ser binaria. es declr, prtrnl-
tiva, 'en su concepto (1967:233). Pero como hemos visto, el sistema
ritmico binario de la franja oriental americana es de origen africano
y no europeo. Adernas, no es prlmitivo. sino muy por el contrario, se
desarrolla a partir del subsistema ternario africano que representa en
si mismo un alto grado de desarrollo.
Par otro lado, el mustcoloso ghanes. Kwabena Nketia, en la introduc-
cion a su traba]o dtdactlco Preparatory Exercises i'n African Rhythm
(Ejercicios preparatorios de rltmo africano) apunta que -Ios ejercicios
comienzan con los rltmos binarlos porque son mas simples Y faciles
de dornlnar por el princlplante., anadiendo que .Ios ritmos tern arias
son introducidos en una ultima etapa. (1963b:1l. Este criteria de Nke·
tia suma la consideraclon de caracter pedagogico a la cuestion que
nos ocupa: el caracter mas complejo y desarrollado del sistema rit-
mico ternario en relacion con el sistema binario. Nketia ha senalado
tambien que las variantes de los ritmos de cencerro y de palmadas
en ritmo ternario (de tipo B, segun los denominan) tienden a ser mas
compiejos que las variantes de ritmo binario (de tipo A) aunque en
ambos se ,usan los mismos prlncipios de variacion (1963a:82).

Mas debemos aclarar que si en los ejercicios didacticos de Nketia asi
como en los ejemplos tomados del folklore de Ghana, pueden hallar~c
ritmos binarios de indudable origen ternario, estos pose en -en Sll

conjunto- la importancia relativa que presentan en el son cubano. por
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elemplo: ni ·alcanzanel grado-de ccmplelldad que se· aprecla en Ame-
rica Latina. Lo mismo podernos decir el resto de ·Ias transcrlpciones
de musica africana consultadas per nosotros, De cualquier forma. se
evidencia que el concepto de simplicldad aplicada a musica binarizada
resulta engaiioso. puesoculta un complejo proceso de transformaclon
'y evoluclon hasta en los ejernplos aparentemente mas sencillos. Estos
pueden entenderse como sjmples tan solo en un sentido pedagogico.
En cuanto a los ritmos binarlos de cencerro y de palmadas descritos
por Nketia -aunque en algunos casas pudieran ser el resultado de
una transformacton bimiria- ninquno de ellos (los ejemplificados)
alcanza la complejidad dela clave del son, por citar el ejemplo mas
conspicuo..

Las oplniones anteriormente expuestas en relaclon con el caracter
'antiquo, primitivo y simple del sistema ritmlco binario, nos lIevan a
considerar la ·hipotesis de que este haya sldo el punto de partida.de
-unproceso dlalectlco de desarrollo que posteriormente fue negado por
el sistema ritmico ternario (primera neqaclonl. el cual, a su vez, fue
negado por la transformacl6n binaria de dlcho sistema ternario (se-
gunda negaci6n). EI nuevo sistema blnarlo resultante vendria a ser
aqui, el eslab6n final de todo un cicio de desarrollo, en el cual se
habrian restablecldo algunos rasgos de la forma de partida iniciadbra
del desarrollo (la subdivisi6n binaria); pero que se presentaria ahorae~
un mvel cualitativamente superior, ya que .co.nservaria y afirmarfa en Sl
todo el contenido positivo de lasfasesantefiores(Konstantinov 1976:
162). .'

Se trata, fundamentalmente, de los esquemas rnetrlcos adWvos terna·
nos y, de 105 recursos de varlaci6n rltrnlca empleados en la musica
temarla de orlgen africano. •

-Si -analizamos10 que consideramos como. primera negaci6n, veremos
que tambilin se ajusta al principio de toda negaci6n dialectica: 10
precedente se niega y se conserva al mismo tiempo. .

EI sistema ritmico binario, hipotetico punto de partida del desarrollo
es, excluslvamente binario, ya que s61-0es divisible por dos y ios
multiplos de dos (el dos por cuatro, el cuatro por cuatroJ, en tanto
que el ~Istema ritmico ternario, que niega al binario precedente, con-
serva au~ en sf el caracter binario, pues es divisible tanto por el tres
y sus Iffiultiplos como por el dos y sus multlplos.

AI analizar el subslstema ritmico ternario propio de la musica africana,
~bservamos que este presenta, indiscutiblemente, una mayor 'comple'
Jldad en relacion al sistema ritmico binario simple y al respecto es
preciso recordar que el desarrollo posee una tenden'cia regular y gene-
~al '~e 10 simple a 10 complejo, de 10 inferior a 10 superior. la ten'
encla del rnovimiento ascencional, de avance (Konstantinov 1976:160).
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De igual manera, todo el cicIo de desarrollo desde la binarledad pri-
rnltiva hasta la binarizaci6n de los ritmos ternaries. tendria en su
conjunto un caracter ascenclonal en el que el punto terminal cornet-
aida -en su caracter binario- con el punto inicial; pero sobre una
base mas elevada, en una nueva espiral del desarrollo dlalectlco. Es
justamente aqui donde habria que ubicar el sistema ritmico binarlo de
la Amerlca Oriental, resultado de la binarizaci6n de los ritmos terna-
rios afrlcanos,
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