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Introducción 

atorce años de trabajo ininterrumpido alcanzan 
su culminación en el Atlas de los instrumentos 
de la música folclórico-popular de Cuba. Esta 

obra se inserta en el espacio de las investigaciones 
musicológicas y representa el resultado final de varios 
estudios particulares sobre los instrumentos de música 
y sus conjuntos, participantes en el pensamiento y la 
actividad musical del cubano. 

El Arlas fue diseñado en 1980, como uno de los 
termas del Departamento de Investigaciones Funda- 
mentales del Centro de Investigación y Desarrollo de 
la Música Cubana (CIDMUC), y desde aquel entunces 
devino la espina dorsal a partir de la cual se derivaron 
otros temas y no pocas tareas y resultados científicos. 

Nuestro largo y apasionado trabajo conllevó la de- 
limitación previa del alcance del objeto de estudio y 
la definición de una metódica general y de técnicas 
rectoras que guiaran toda la investigación. 

El análisis organológico abarca cl universo integra- 
do por los instrumentos de música creados por el ser 
humano para funciones estético-sonoras de comunica- 
ción y los objetos domésticos y de trabajo que cumplen 
una función musical indiscutible, participantes de ma- 
nera individual o en conjuntos en las diversas esferas 
de comportamiento y realización de la música folcló- 
rico-popular, religiosa y laica, de Cuba: entendida ésta 
como la música generada por el pueblo cubano desde 
su génesis hasta el presente, tras un proceso histórico- 
cultural de herencia, creación, recreación, trasmisión, 

consumo y disfrute. 
En la práctica musical de los individuos y grupos. 

estos instrumentos manifiestan su poder de cohesión 
social y forman parte de la identidad cultural del pais. 
Algunos se encuentran ya extintos, han perdido su 
vigencia; otros, signados por la tradición, han logrado 
trascender al presente desde muchos años atrás, suje- 
tos a la dinámica natural de los cambios sociales hasta 
alcanzar nuevas tradiciones. 

Se pretende entregar una visión general y orgánica 
de los instrumentos y conjuntos instrumentales cuba- 
nos y para el análisis organológico se toma como 
punto de partida el presente, aquel que para el grupo 
de investigadores que enfrentó esta obra comenzó a 
transcurrir a partir de 1981. Desde ese año y hasta 1990 
se realizaron las pesquisas por todo el territorio nacio- 

  

nal para hallar los hilos conductores que nos guiaran 
hasta los principales protagonistas de esta obra y a los 
hombres que hacen perdurar y renovar las tradiciones. 

La obra que tiene el lector ante sí es de esencia 
musicológica. pero no hubiera sido posible alcanzar 
sus objetivos sin la estrecha relación interdisciplinaria 
establecida entre investigadores y profestonales de 
otras especialidades. La cartografía ocupó el lugar 
de mayor destaque jerárquico y junto a ésta se situaron 
la cinología. la historia. la acústica musical. la infor- 
mática, la lingúística. la arqueología. la estadística. la 
botánica y la zoología: todas en un necesario, estrecho 
y no poco complejo vinculo que se erige como exigen- 
cia perentoria del desarrollo actual de las ciencias. 

El estudio de los instrumentos musicales en Cuba 
cuenta con un precedente de grandes proporciones y 
de proyección internacional: Los instrumentos de la 

música afrocubana. de Fernando Ortiz (1881-1969). 
Cinco volúmenes que vieron la luz en La Habana entre 
1952 y 1955, y única obra en la bibliografía cubana 
que recoge una información general al respecto. 

Otros investigadores han abordado el tema como 
parte de artículos y ensayos etnográficos o musicoló- 
gicos sobre aspectos de la cultura material y espiritual 
del pueblo cubano. Desde posiciones y niveles diver- 
sos han contribuido al conocimiento de los instru- 
mentos musicales, pero sus resultados no pueden 
calificarse como trabajos organológicos. pues adoles- 
cen de la especificidad y exhaustividad que requieren 
las investigaciones de este tipo. Además. en ningún 
caso anterior se aborda la representación cartográfica. 

La obra orticiana constituyó nuestro ineludible pun- 
to de partida, y este «filas le rinde homenaje en la 
medida en que pretende continuar los valiosos estu- 
dios iniciados por don Fernando. Durante la consulta 
y posterior utilización de esta fuente se impuso un 
enfoque crítico y fucron sometidos constantemente a 

análisis y rigurosa validación lodos los contenidos 
expresados por el sabio cubano. 

En Los instrumentos.... y en otros de los muchos 
trabajos que lorman su extensa bibliografia, Fernando 
Ortiz se revela como un cientifico que, sin preocupa- 
ción. o afán de escuela o tendencia, intenta poner al 
servicio de su búsqueda todo aquello que le parece 
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apropiado para calar más hondo en la realidad pasada 
y presente de lo cubano (Le Riverend, 1983: XXVII). 

Esta caracteristica de su obra nos puso ante un vasto 

universo de evidencias, paralelismos, distancia- 

mientos y convergencias que a cada instante requirie- 
ron engarzar hechos y hallar nuevas explicaciones 
bajo el prisma de la ciencia musicológica contem- 

poránea. 
En Los instrumentos de la música afrocubana, Or- 

tiz halló un objeto de estudio en el cual quedó plasma- 
do, como en ninguna otra de sus obras, su interés 

manifiesto por los fenómenos de contacto cultural. No 
sólo evidenció la presencia de los nexos entre lo propio 
y lo foráneo, sino la consideración de los cambios 
acaccidos una vez verificada la relación. Sobre todo se 
detuvo en la búsqueda de los acontecimientos históri- 

cos que pudieran incidir en el curso de esos cambios 
y condicionaran la función social de cada hecho 

cultural. 
Esta idea de localizar en el análisis investigativo los 

contactos no era totalmente nueva —según expresaba 

Argeliers León (1918-1992)—, pues muchos etnólo- 

gos habian reparado en este fenómeno. Se trataba de 
encontrar. al decir de Argeliers, dos cosas: en qué 
momento histórico pudo haber ocurrido el contacto y 

cuánto pasó de un lado para otro; en este último 
aspecto examinar qué implicó ese contacto y qué se 

prestó de un lado a otro.! 
El instrumento de música, en medio de la comple- 

jidad de la estructura social. participa de sus más 
disimiles expresiones y constituye una muestra fcha- 
ciente de los procesos transculturales ocurridos en 
Cuba. Por ello, en su obra, Ortiz no considera solamen- 
te los caracteres organográficos, sino también el ori- 

gen. las confluencias culturales que determinaron su 
creación, significación y funcionamiento, las peri- 
pecias de “su vida y su postura social”, y añade lo que 
califica como sus vicisitudes históricas que obedecen 
a motivos de estética, pero también a otros de religión, 
de economia y de ajustamientos sociales (1952-1955, 
v.1: 11) 

Las observaciones de Ontiz sobre los orígenes, de- 
nominación, inserción y funcionalidad de los instru- 

mentos en la cultura musical cubana, alcanzan tanto a 
instrumentos propiamente de música, como a objetos 
que poseen un empleo exclusivamente religioso, o 
circunstancial en juegos infantiles y otras actividades 

de la vida social. Aunque reconocemos la importancia 
etnológica y antropológica de estos últimos, el no 
poseer una función musical fundamental los excluye 
del contenido del presente Atlas. Tales son los casos 
de: las tablillas de San Lázaro (v. 11: 26), los agogo de 

Eggun (v. H: 292), de los Ibeyi (v. 11: 293, de Ifá (v. Il: 

296). el ¿kue (v. V: 203), el roncador (v. V: 430), el 

trompo de giñira (v. V: 433) y otros que harían la lista 
algo extensa. 

De la estructura y los contenidos 

El Atlas de los instrumentos de la música folclórico- 
popular de Cuba está constituido por dos partes estre- 
chamente articuladas, pero a su vez poseen una 
relativa independencia entre sí. Una de ellas es el texto 
en que se recogen con exhaustividad los resultados del 
estudio organológico y todo el conocimiento teórico 
alcanzado en torno al amplio y diverso universo de los 
instrumentos de la música folclórico-popular cubana. 
La otra, el libro de mapas en el cual quedan reflejados 
por métodos cartográficos los aspectos relevantes y 
caracterizadores de cada una de las clases y tipologías 
de instrumentos y conjuntos instrumentales partici- 
pantes en la realización de esta música. 

Entre ambos existe una correlación de estructura y 
contenido. El libro de texto está dividido en siete 
secciones, mientras que en el de mapas hay ocho. A 
excepción de la sección ocho, las siete restantes se 

corresponden totalmente en uno y otro. El interesado 
en la temática puede alcanzar un conocimiento más 
integral de los contenidos en la medida en que le sea 
posible leer y consultar ambos volúmenes. A conti- 
nuación nos referiremos particularmente a los conte- 
nidos de este texto. 

Bajo el título “El poblamiento de Cuba: aspectos 
etnodemográficos””, aparece la primera sección. Esta 
posee un carácter general y constituye el contexto de 
referencia para valorar el papel desempeñado por los 
diferentes componentes étnicos (aborígenes, hispáni- 
cos, africanos, chinos, del Caribe insular y continental, 

y Otras migraciones externas) en la concreción del 
etnos cubano y en la variedad de instrumentos, con- 
juntos instrumentales y manifestaciones de la música 
folclórico-popular cubana. 

El análisis por componentes étnicos y multiétnicos 
fundamentales permite agrupar y deslindar mejor el 
decisivo papel del etnos cubano respecto de los com- 
ponentes que lo anteceden y le dan origen, desde el 
periodo colonial hasta hoy. 

En el orden metodológico, la sección se ordena en 
sentido cronológico —por su contenido histórico—, 
geográfico —según la procedencia hacia Cuba y su 
posterior asentamiento— y demográfico —de acuerdo 
con el mayor peso humano y cultural de los procesos 
migratorios—, lo cual le otorga un contenido an- 
tropológico fundamental. 

El estudio de los procesos etnodemográficos inclui- 
dos en este Atlas. resume un amplio conjunto de 
trabajos investigativos acerca de la situación histórica 
y actual de varias disciplinas de las ciencias so- 
ciales en Cuba. La sección se apoya en ellos y en todos 
los censos realizados hasta el presente, con sus cono- 
cidas limitaciones y omisiones. 

El conocimiento y estudio de las características del 
poblamiento territorial y la actividad económica, per- 
miten que el análisis organológico se realice en inter- 
relación con estos procesos acaecidos en Cuba desde 
el periodo colonial hasta el presente. 

L-> Conferencia dictada por Argeliers León en la disciplina Teoría Musicológica, Instituto Superior de Arte, La Ilabana, 1979 (Col, Dpto. 

Investigaciones Fundamentales, CIDMUC) 
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Las cinco secciones siguientes constituyen la parte 
medular del Atlas. Se incluyen en el análisis organo- 
lógico y en la representación cartográfica un total de 
80 instrumentos, 53 de ellos en uso y 27 en desuso. 

Son éstos los instrumentos de incuestionable función 
musical —como ya se señaló antes— y que han gene- 
rado, además, una tradición constructivo=arlesanal en 

suelo cubano. 
Los títulos de las secciones 2, 3, 4 y 5, “Idiófonos””, 

““Membranófonos”, ““Cordófonos” y “Aerófonos”. 

respectivamente, se corresponden con las clasificacio- 

nes que, desde el punto de vista de la Sistemática de 
los instrumentos musicales de Erich von Hornbostel y 
Curt Sachs, reciben los instrumentos o grupos de 
instrumentos a partir de la producción fisica del soni- 
do. La Sistemática de los instrumentos musicales de 
Hornbostel y Sachs se publicó en Berlín. en la revista 
Etnología, en 1914, y constituye una de las propuestas 
clasificatorias más extendidas y aceptadas en el campo 
de la organología. 

Según la naturaleza del cuerpo vibrante, en los 
idiófonos vibra la propia materia del instrumento; en 
los membranófonos, las membranas tensas; en los 

cordófonos, las cuerdas, también tensas; mientras en 

los aerófonos, la columna de aire se pone en vibración. 
El criterio de clasificación relacionado con la natura- 
leza del cuerpo vibrante constituye el único común a 
todo el sistema; cada clase presenta particularidades 

especificas inherentes a los instrumentos o grupos de 
instrumentos que se adscriben a ella, lo cual genera 
subsiguientes criterios clasificatorios no uniformes 
para todos los grupos. 

Aunque esta clasificación se encuentra muy reco- 
nocida, varios especialistas han apuntado que no 
responde a la totalidad de las características de un buen 
grupo de instrumentos de zonas geográficas del mun- 
do, entre los cuales se encuentran los instrumentos de 

América Latina y el Caribe. 
Al respecto, en el libro Problemática organológica 

cubana, la musicóloga Ana V. Casanova Oliva realiza 

un análisis integral y crítico de dicho sistema de clasi- 
ficación. Teniendo en cuenta que éste se comporta 
como un sistema abierto, Casanova acometió su am- 

pliación y transformación en aras de cubrir las exigen- 
cias de instrumentos y complejos instrumentales no 
previstos, y la adaptó para permitir la clasificación de 
nuevas tipologías surgidas con posterioridad a las 
tablas (1988: 8). 

Buena parte de estas adecuaciones fueron puestas 
en práctica. Asi aconteció en el gúiro, agbe o chequeré 
y en la quijada, instrumentos idiófonos que, por sus 
características morfológicas y de construcción, pue- 
den ejecutarse de varias maneras, dentro de los idió- 

fonos de golpe indirecto. La hibridez de la ejecución 
observable en estos instrumentos no estaba considera- 
da en la tabla y la práctica misma urgía por una 

solución, dada con la introducción de tres ampliacio- 
nes realizadas al sistema (Casanova, 1988: 38). 

Otro ejemplo —pues no se pretende reseñarlos 
todos— es la inclusión del concepto en juegos, para 
aquellos membranófonos con dos o más membranas 
tensas de diferente altura de tono en un mismo instru- 
mento, las cuales durante la ejecución se combinan y 
dependen la una de la otra para el resultado sonoro 
final. Particularidad inherente a los bongoes y las 
pailas cubanas (Casanova, 1988: 39). 

En la clasificación de los membranófonos resultó 
importante lograr la sistematización de las caracterís- 
ticas morfológicas observables en la amplia diversidad 
de instrumentos cubanos de esta clase. La musicóloga 
María Elena Vinueza continuó el curso de la Sistemá- 
tica, base de nuestro trabajo, y ordenó minuciosamen- 
te todas las tipologías de “los tambores cubanos”, a 
partir de las forma de sus cajas de resonancia y sus 
sistemas tensores. Esto nos enfrentó a un universo de 
45 morfologias diferentes evidenciadas en las 24 
denominaciones de los membranófonos de uso ac- 
tual, en Cuba. 

No puede desconocerse que cuando se transita por 
los caminos de las clasificaciones y los ordenamientos 
organológicos, éstos parecen tener bases movedizas. 
pues aún hoy día no se cuenta con un sistema clasifi- 
catorio lo bastante exhaustivo. capaz de incluir cate- 
gorías perfectamente diferenciables para situar en 
ellas un universo tan heterogéneo como los instrumen- 
tos. La musicología cubana no ha estado ajena a dicha 
problemática. y con este Arlas pretendemos aportar 
nuestras experiencias a un campo de múltiples com- 
plejidades que no deseamos soslayar. 

Junto con la clasificación se requiere un análisis que 
posibilite insertar el instrumento en su contexto musi- 
cal y social, en estrecha interrelación entre el objeto y 
el sujeto. 

Para obtener la integralidad del análisis de cada 
instrumento se tomaron en sus conceptos generales los 
parámetros propuestos y estandarizados por el orga- 
nólogo alemán Erich Stockmann.? dados a conocer en 
Cuba. en la cátedra de organología que dictaba Olavo 
Alén en el Instituto Superior de Arte. Son éstos: ter- 
minología, construcción, técnicas de ejecución y po- 
sibilidades musicales, repertorio, uso, historia y 
difusión.? 

La propuesta de Stockmanmn rigió la redacción de la 
serie Manual de los instrumentos folklóricos en- 
ropeos, en que quedaron comprendidos no sólo una 
buena parte de los instrumentos de Europa, sino tam- 
bién se extendió hasta los de Turquía. 

Este principio sistémico guió la multiplicidad de 
descripciones, análisis y valoraciones de los instru- 
mentos de Cuba: pero también aquí primo el juicio 
erítico y, finalmente, tomamos como parámetros rec- 
tores: |. descripción y clasificación. Il. terminología, 

2 Erich Stockmann ocupó funciones como jefe de la Sección de Musicología de la Academia de Ciencias de la entonces República 

Democrática Alemana y preside el Consejo de la Música T dicional de la UNE 

instrumentorum musicae popularis, entre otros muchos trabajos cientificos, de alta espe 

      

JO. Fue el redactor principal de la serie Studia 

alización relacionados con la organología 

3 La impartición de la asignatura de organología por Olavo Alén y los trabajos de curso que de ella se derivaron, constituyeron importantes 

aportes al desarrollo de esta obra.



11. construcción, IV. ejecución y caracterización acús- 
tica, V. función musical y social y VI. historia. Este 
ordenamiento está presente en todos y cada uno de los 
instrumentos comprendidos en el Aflas, y conduce 
internamente el capitulo correspondiente a los utensi- 
lios domésticos y de trabajo en funciones musicales 
— integrante de la sección de idiófonos— y también 
la estructura de la sección de instrumentos ya en 
desuso de la música cubana. 

En cada uno de los parámetros de análisis seleccio- 
nados se encuentran reflejados una serie de aspectos 
que relacionamos a continuación. 

T. Descripción y clasificación: Comprende las 
especificidades del instrumento musical según su mor- 
fología general; reúne todas las tipologías conocidas, 
en uso o ya desaparecidas. Adjunto aparece la clasifi- 
cación correspondiente de acuerdo con la Sistemática 
de los instrumentos musicales de Fombostel y Sachs, 

y las ampliaciones y rectificaciones realizadas por Ana 
V. Casanova Oliva. 

En la sección que agrupa a los idiófonos, en la cual 
se incluyen los utensilios domésticos o de trabajo en 
funciones musicales, se adjudica número clasificato- 
rio sólo a las sartenes. Este objeto, dentro de su grupo, 
es el único cuya morfología se translorma de manera 
intencional y liene una participación y función esta- 
bles dentro de determinados conjuntos instrumentales 
y, por tanto, asume categoria de instrumento musical. 

H. Terminología: Bajo este epigrafe se desarrollan 
los aspectos referentes a los vocablos empleados para 
la designación del instrumento y sus ejecutantes en 
todo el territorio nacional. Se consideran las variantes 
locales o regionales y se tienen en cuenta clementos 
semánticos y fonéticos cuyas características pueden 
indicar la procedencia de los sustantivos aplicados. La 
terminología de los instrumentos de ascendencia afri- 
cana se refleja en castellano según la transcrip- 
ción fonética, dada la diversidad de las lenguas de 
origen: en los de procedencia haitiana se ha respetado 
el créole en las diferentes formas de denominación. 

MIL Construcción: Se realiza una explicación por- 
menorizada del proceso de confección artesanal del 
instrumento. En ocasiones —por razones que se justi- 
[ican en el texto— se alude a particularidades de los 
procesos fabriles, pero éste no constituye nuestro ob- 
jetivo esencial. Desea remarcarse la tradicionalidad 
constructiva, las modificaciones operadas en las téc- 
nicas artesanales, la diversidad de materiales e instru- 
mentos de trabajo empleados y la amplia gama de 
recursos que han puesto en práctica los constructores 
cubanos para satisfacer sus necesidades estéticas e 
introducir renovaciones. El lector hallará la plasma- 
ción minuciosa de las dimensiones más comunes y 
características de cada una de las partes de los instru- 
mentos, expresadas en milimetros. En algunos casos 
se han considerado medidas máximas, mínimas y pro- 
medio que permiten discernir, aún con más exactitud, 
la variabilidad que rige la construcción artesanal de los 
instrumentos cubanos. 

IV. Ejecución y caracterización acústica: Incluye 
la descripción de las técnicas aplicadas por los músicos 
en la ejecución, las posiciones que puede asumir res- 
pecto del instrumento y el espacio fisico general que 
ocupa el o los instrumentistas, en los diferentes even- 
tos, así como el uso de accesorios para la ejecución. 

En la mayor parte de los instrumentos en uso se 
realizó su caracterización acústica, a partir de los 
diferentes toques y formas de ejecución. Se tomaron 
ejemplares con características morfológicas y de cali- 
dad valoradas como buenas, dentro de la disponibi- 
lidad de tipologías de instrumentos de su clase. 

V. Función musical y social: Contiene el examen 
de las funciones musicales desempeñadas por los ins- 
trumentos en los diferentes eventos en que participan 
e intenta colocar en primeros planos las regularidades, 
diferencias y tendencias de sus comportamientos en 
manifestaciones, géneros y especies de la música fol- 
clórico-popular cubana. 

En el análisis musicológico se subrayan las funcio- 
nes de las zonas o franjas tímbricas y su interrelación 
e interdependencia jerárquica. Esto deviene una gene- 
ralidad que trata de hacerse extensible al estudio de 
todos los instrumentos. 

El lector podrá notar ligeras variantes en la concep- 
ción del método de análisis musicológico, pero están 
justificadas en el propio desempeño funcional del 
instrumento dentro del conjunto o conjuntos en que 
participa. 

Como rasgo unificador se han estudiado las formas 
de comportamiento timbrico-funcional de lo rítmico 
—como fenómeno multiparamétrico que incluye rela- 
ciones de alturas, duraciones, acentos y timbre— a 

través de los instrumentos que cumplen funciones de 
linea conductora —que sirve de referencia metro- 
rrítmica para los integrantes de la agrupación—, com- 
plementaria —que refuerza o complementa a la 
anterior— e improvisatoria —altamente figurativa y 
virtuosística—. Asimismo se incluye el análisis de lo 
melódico y lo armónico, cuando la integración del 
conjunto lo requiera, según el desempeño de los ins- 
trumentos que pueden desarrollar esta función. 

Para ampliar esta parte del estudio resultaron im- 
portantes y decisivas las grabaciones y transcripciones 
realizadas.* Las grabaciones para transcripción se 
efectuaron aislando cada uno de los planos tímbricos 
participantes en los conjuntos instrumentales propios 
de los diferentes eventos estudiados. 

Una regularidad muy extendida fue tomar como 
elemento referencial, o de relación, el instrumento que 

desempeña en el conjunto la línea conductora. A éste 
se superpusieron todos y cada uno de los restantes 
instrumentos y el canto, si existía. Se procedió así a 
efectuar el aislamiento necesario que facilita la trans- 
cripción, para llevar a cabo con posterioridad el mon- 
taje de las partes. cotejándola con el ensamble 
previamente grabado. 

En otras oportunidades se acercó el micrófono al 
ejecutante que se deseaba resaltar y se solicitó a los 

4 Las grabaciones especializadas para la transcripción y una gran parte de las grabaciones in situ se hicieron por Raúl Diaz Puig, grabador 

musical de CIDMUC. 

4



restantes disminuir la intensidad del acompañamiento, 

en aras de subrayar formas y estilos de ejecución 
suceptibles después de transcribirse para su análisis y 
ulterior colección en los archivos. 

En las transcripciones se utilizó la notación 
convencional y de manera casuística, simbolos o gra- 
fías que contribuyeran a acercar la partitura al evento 
sonoro observado y grabado.* 

En este epigrafe también se incluyen los conjuntos 
de los cuales forman parte los instrumentos y el reper- 
torio que les resulta característico. 

Asimismo se describe, analiza y valora la signifi- 
cación que asume el instrumento o juego de instru- 
mentos en el contexto sociomusical cubano y su 
vinculación con funciones extramusicales; sobre todo, 

en aquellos relacionados con la práctica de las religio- 
nes populares cubanas. 

VI. Historia: Para el final del análisis organológico 
quedaron los aspectos comprendidos en la historia del 
instrumento. Rigió nuestro trabajo el objetivo de al- 
canzar el pasado más lejano: los origenes. Además se 
abordaron la evolución y desarrollo morfológico y 
funcional, la ubicación y expansión geográfica, y en 
más de una oportunidad se intentó casi una genealogía 
de los instrumentos. Cobraron particular interés las 
interrelaciones históricas generales y la forma en que 
el avance tecnológico y cultural de la sociedad, condi- 
cionaron la persistencia, desarrollo o extinción de los 

instrumentos. 
En la sección sexta están agrupados los ““Instru- 

mentos en desuso de la música cubana”. La observa- 
ción, los testimonios de los informantes y las fuentes 

bibliográficas existentes , permitieron discriminar pe- 
riodos, etapas o momentos diferenciados en que un 
grupo de instrumentos relacionados con la práctica 
musical de Cuba dejó de utilizarse. 

Algunos de estos instrumentos se remontan a un 
pasado bastante lejano y sólo pudimos acceder a ellos 
apelando a los resultados de las excavaciones arqueo- 
lógicas —como ocurre con el escaso instrumental de 
los indocubanos—o por intermedio de documentos de 
diversa índole. Otros, un tanto más allegados al pre- 
sente, se conservan entre los objetos y tenencias fami- 

liares, en las colecciones museables y en la memoria 

de personas de edad avanzada, quienes pudieron ob- 
servarlos e, incluso, ejecutarlos, y también aparecen 

incluidos en fuentes escritas. 
Esta diferenciación epocal implicó la imposibili- 

dad de abordar con igual profundidad, descriptiva y 
analítica, todos los instrumentos comprendidos en la 

sección. Por esto acudimos a tratar parte de ellos en 
forma de bloques, como ocurre, por ejemplo, en un 
grupo de tambores o en varios cordófonos. 

En ciertos casos se enfrentó el conocimiento de 
algunos instrumentos de vida muy efímera o circuns- 

tancial, como las campanitas chinas y la chicharra 
—citados en las páginas iniciales de la sección de 
idiófonos para ejemplificar el comportamiento de una 
tipología—, que, por ser de una existencia muy fugaz 
y contar con escasisima información, consideramos 
que no era menester incluir o repetir. 

El ordenamiento por clases, tipologías y el principio 
sistemático de descripción, análisis y valoración de los 
diferentes parámetros, se encuentran también en la 
estructura de esta sección. Sólo se sitúan las cifras 
clasificatorias en los instrumentos de los cuales posee- 
mos una descripción detallada o se han observado en 
colecciones museables o familiares. 

El texto concluye con los “Complejos y conjuntos 
instrumentales de la música folclórico-popular cuba- 
na”. Esta sección es una propuesta para lograr la 
sistematización de los agrupamientos en que intervie- 
nen las diversas clases y tipologías de instrumentos 
reseñados en el transcurso del Arlas. 

En varios de los conjuntos —sobre todo, en los de 
conga y son— participan instrumentos, como la trom- 
peta, la flauta, el saxofón, el trombón, el piano, por 
citar sólo algunos, cuyo empleo en contextos de fuerte 
tradicionalidad es el resultado de las frecuentes y 
naturales interacciones entre las agrupaciones folcló- 
rico-populares y las profesionales. No puede descono- 
cerse estas interacciones y el análisis de su desempeño 
musical dentro de los conjuntos, pero en el Atlas no 
constituyen objeto de estudio las particularidades or- 
ganológicas de instrumentos como los antes mencio- 
nados. 

La musicología cubana ha hecho suyo el concepto 
complejo como propuesta categorial. Está extendido 
su empleo para designar las formas de agrupamiento 
de géneros y especies de la música cubana en que 
confluyen rasgos coincidentes, en que no sólo el pé- 
nero como tal interviene, sino además el estilo. los 
instrumentos y las agrupaciones musicales (Alén, 
1985: 19). El criterio se ha hecho extensivo a los 

géneros y especies de la música latinoamericana y 
caribeña, como alternativa también de agrupamiento 
de especies diversas del cancionero continental. uni- 
das entre si por elementos histórico-musicales afines 
(Gómez y Eli, 1992).* 

El concepto complejo instrumental, introducido en 
esta sección, también lleva en sí el objetivo de agrupar 
y sistematizar. En este caso se agrupan los macro y 
microsistemas de los conjuntos instrumentales cuba- 
nos, en que se manifiestan diferentes tipologías y 
variantes tipológicas estabilizadas por la práctica de la 
música folclórico-popular. 

El análisis transita por la determinación de los 
modelos de combinaciones instrumentales desde 
los de gran tradicionalidad hasta los más contemporá- 

5 Los estudiantes de musicología del Instituto Superior de Arte resultaron importantes colaboradores en la transcripción de la música. 

Todas las transcripciones incluidas en el texto aparecen identificadas con los nombres de sus autores 

6 Los géneros y especies de la música cubana se agrupan en cinco complejos genéricos fundamentale: 

de la canción y del son. En cuanto a las especies lolclórico-populares latinoamericanas. la propuesta es 

  

del punto, de la rumba, del danzón, 

lece ocho grandes complejos: del      

huayno, de la 2amacueca, del punto, de la contradanza ternaria y el vals. de la contradanza binaria. del samba y la rumba. del son caribeño 

y de la canción.



neos, los cuales coexisten de manera natural y orgáni- 
ca en el quehacer musical del cubano. 

Pero esta sección no se limita a describir complejos, 
conjuntos y modelos instrumentales, sino que, por 
intermedio del análisis de los comportamientos más 
regulares y generalizadores de las franjas timbri- 
co-funcionales que integran cada uno, se propone la 
determinación de las tendencias caracterizadoras en 
los diferentes tipos de agrupamientos. 

Esta sección constituye el cierre de los contenidos 
de nuestra obra y la propuesta teórico-musicológica 
para nuevos planteamientos. 

Del trabajo de campo 

Las consultas bibliográficas resultaron de insoslaya- 
ble necesidad e importancia. pero esta obra no hubiera 
sido factible sin la aplicación y realización de un 
intenso trabajo de campo. 

El colectivo de autores que tuvo a su cargo la 
redacción del Aflas, tiene en su haber muchas horas 
de trabajo a todo lo largo y ancho de la isla de Cuba. 
Cada uno de nosotros posee en la actualidad una visión 
de conjunto de las particularidades de la música fol- 
clórico-popular del país y de sus instrumentos, lo cual 
ha sido posible por intermedio de las pesquisas y 
observaciones directas y por el constante intercambio 
de las experiencias acumuladas. 

Antes de comenzar los periodos de trabajo se hicie- 
ron estudios de gabinete que incluían el conocimiento 
de la bibliografía existente y el diseño de la investiga- 
ción (objetivos, métodos y procedimientos), de acuer- 
do con las condiciones específicas del territorio objeto 
de estudio, tomándose en consideración tanto las zo- 
nas urbanas como las rurales. 

El trabajo en las provincias más orientales del país 
resultó de mayor complejidad, no por el simple hecho 
del distanciamiento geográfico, sino porque el cono- 
cimiento de sus tradiciones musicales es menor que el 
que se tiene del occidente. En este sentido estima- 
mos que por vez primera los niveles de indagación, 
cotejo, análisis y valoración de los datos recopilados 
alrededor de nuestro objeto de estudio poseen un real 
carácter nacional. 

La proyección de los trabajos de campo posibilitó 
la imprescindible actualización de los conocimientos 
referidos en la bibliografía: la inclusión de instrumen- 
tos y conjuntos instrumentales presentes en Cuba no 
reseñados en Los instrumentos..., de Fernando Ortiz y 
en otras fuentes; así como consignar la desaparición y 
modificaciones operadas en otros, debidas al lópi- 
co proceso de desarrollo social y económico del 
país. 

Dos guias de entrevistas se diseñaron para la reco- 
gida de los datos. Estas contribuyeron a unificar la 
información solicitada por los diferentes investi- 
gadores. 

Para llegar al resultado que hoy se muestra tuvimos 
que aprender la forma de preguntar, de no sugerir ni 
condicionar respuestas, de no cometer indiscreciones, 

y a la vez penetrar por todos los medios lo más pro- 
[undamente posible en la cultura musical de nuestro 
país. 

La recogida de información se hizo con sumo cui- 
dado, se trató de no obviar datos de interés, de selec- 
cionar a los informantes. Personas de mucha edad u 
otras más jóvenes poseedoras de un probado recono- 
cimiento social en la comunidad (regional, local o 
vecinal), nos ayudaron con sus testimonios y con su 
experiencia práctica como constructores, instrumen- 
tistas, cantadores, bailadores, practicantes de religio- 
nes populares o participantes de las tradiciones 
musicales, aunque no se desempeñaran en ninguna de 
las funciones antes mencionadas. Por intermedio 
de muchos de ellos se llegó a establecer una espe- 
cie de cadena que, en ocasiones, unía zonas muy 
distantes geográficamente. A nuestro arribo a 
esos sitios, el nombre o referencia dados “nos 
abrían las puertas” del conocimiento folclórico y 
de la amistad. 

El método de observación participante resultó un 
modo eficaz para obtener la información y, al mismo 

tiempo, para lograr una relación más cercana con los 
reales portadores de la tradición. Esto posibilitó que 
compartiéramos guateques, canturías, fiestas de chan- 
gili. toques de bembe, de palo, de vodú, festejos de 
gagá, de tumba francesa, parrandas, congas callejeras, 
ceremonias espiritas; en fin, una gran cantidad y va- 
riedad de celebraciones religiosas y festivas, que nos 
enriquecieron profesional y espiritualmente. 

De esos años nos queda un hermoso y rico anecdo- 
tario y un cúmulo de hojas escritas en las libretas de 
apuntes y diarios de campo. En los diarios de campo 
se registraron día a dia los hechos más significativos 
de la jornada, la descripción pormenorizada de la 
información compilada y las opiniones o conclusiones 
parciales surgidas como resultado de las indagaciones. 
El diario está paginado y en el reverso de cada página 
se recogieron todos los datos acerca de las grabaciones 
realizadas y la identificación de las fotos tomadas. La 
información de los diarios constituye una importante 
fuente bibliográfica y así aparece citada en los conte- 
nidos del texto. 

De la caracterización acústica” 

Por intermedio del analizador de espectro de audio en 
tiempo real, de la firma inglesa Klark Teknik DN 60, 

se visualizaron los componentes de frecuencias en el 
espectro sonoro de cada instrumento. 

Este equipo posee en su pantalla 30 frecuencias 
diferentes con un rango que se extiende de 25 Hz a 20 
kHz y responde a distintas entradas, ya sea a través de 
micrófonos o de línea. En este caso se utilizó un 
micrófono especialmente calibrado de muy alta sensi- 

7 El método y las especificaciones de las técnicas empleadas para la caracterización acústica de los instrumentos se definieron por los 

ingenieros Jercy Bele y Enrique Femández de Velazco Bernal. de la Empresa de Grabaciones y E 

participantes en los trabajos de medición realizados. 
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bilidad y de respuesta de frecuencia plana hasta 10 
kHz, del tipo AT.1. El micrófono se colocó en diferen- 

tes posiciones de acuerdo con el instrumento en cues- 
tión y con el tipo de toque, a una distancia aproximada 
de un metro. 

Se tomó la conexión del micrófono calibrado, 

introduciéndose por la entrada de línea, la cual es 

diferencial balanceada de alta impedancia 47 ki- 

lohms (Kc). 
El analizador permitió la caracterización del espec- 

tro sonoro de forma bidimensional: es decir, amplitud 

o intensidad vs frecuencia. Estaban fijadas dos escalas: 
la de la izquierda brindó la intensidad de nivel en una 
escala de decibeles por rango de frecuencia y la de la 
derecha posibilitó una lectura total del nivel sonoro 
— igualmente en decibeles— de todo el ancho de 
banda del sonido. Se trabajó en el nivel de referencia 
en la escala dB m y no en la dB spl. La resolución 
empleada en la exactitud de la escala fue de 2 dB, en 

todos los casos. 
Asimismo se trabajó con un tiempo de respuesta 

del instrumento muy rápido ante el impacto sonoro, en 
el régimen o modo de tiempo real, y se almacenaron 
los gráficos en las memorias. Las lecturas fueron pro- 
medios. La distribución espectral una vez visualizada 
pudo graficarse, para su posterior análisis. 

Aunque estimamos de importancia los resultados 
obtenidos; debe consignarse que en el momento de la 
medición no contábamos aún con un equipo que ad- 
mitiera trabajar en los tres ejes: amplitud vs frecuencia 
vs variación en el tiempo, lo cual hubiese brindado 

resultados mucho más exactos. 
A través del analizador de reverberación modelo 

RT 60 —asociado al equipo ya descrito— se obtuvo 
el tiempo de caída (decay) o resonancia sonora del 
instrumento, una vez cesado el toque. 

Los sitios de medición no fueron uniformes acús- 
ticamente, y con el fin de que el entorno no influyese 
de manera absoluta en la configuración y visualización 
gráfica del espectro sonoro, se trató siempre de tomar 
la medición de manera directa.? 

El set de medición poseía la precisión y profesio- 
nalidad requeridas, y en la mayoría de los casos el 
resultado práctico se correspondió con el análisis 
teórico. 

La casi totalidad de los instrumentos en uso, inclui- 
dos en el Atlas, se sometieron al analizador de espec- 

tro. Las excepciones atañeron a juegos únicos o 
instrumentos que no pudieron trasladarse a los estu- 
dios de grabación o los locales donde se realizaron 
estos trabajos. En otros casos no resultó posible por 
razones de la máxima religiosidad que revisten o 
por condiciones muy objetivas relacionadas con la 
construcción del instrumento (por ejemplo, los tambo- 
res de Olokun, de Matanzas, y la tumbandera o kaolín, 

respectivamente). 

  

Del aparato referencial 

En un trabajo de esta magnitud se impuso la consulta 
de una muy extensa y valiosa bibliografía de autores 
nacionales y extranjeros. El cuerpo bibliográfico, con- 
juntamente con los índices de plantas, animales y 
analítico por materia (instrumentos y términos a ellos 
relacionados), integran un aparato referencial de par- 
ticular interés. 

Por la complejidad de la obra, su volumen informa- 
tivo y en aras de reducir —en lo posible— el tiempo 
de localización de las fuentes consultadas, éstas se 
subdividieron de la siguiente manera: Bibliografía, 

Prensa periódica, Fuentes documentales, Discografía, 
Partituras y Testimonios. 

En la Bibliografía se consideró incluir todos los 
documentos públicos editados tanto por casas edito- 
ras, cOmO por procesos editoriales ligeros. Entre ellos 
se encuentran: libros, memorias, anuarios, dicciona- 
rios, enciclopedias. compilaciones, atlas, conferen- 
cias, censos y monografías. 

En repertorios como diccionarios, censos. memo- 
rias, allas y enciclopedias, se optó por agruparlos e 
iniciar la entrada a partir de sus nombres genéricos: al 
final, encerrada en un paréntesis aparece la primera 
palabra del título que, por razones de su especificidad, 
identifica la obra. Así se logra una mayor homogenei- 
dad en el agrupamiento y se facilita su localización. 

Cuando se alude a notas al programa de discos o 
álbumes discográficos, se hace referencia al título del 
disco y número de acople de la placa, que remite a la 
relación discográfica. En Prensa periódica se hallan 
todas las referencias a los artículos derivados de este 
portador de información. Por su parte, las Fuentes 
documentales recogen todos los documentos existen- 
tes en colecciones oficiales y particulares, trabajos de 
curso, de diploma y documentos inéditos. 

Los fondos informativos de los archivos provincia- 
les y estatales, aparecen mencionados como coleccio- 
nes, adjuntándoles la identificación del nombre del 
fondo en cuestión; asimismo quedan consignados las 
colecciones y fondos eclesiásticos: libros de bautis- 
mos, matrimonios y entierros: así como los de otras 
instituciones donde se localizan trabajos de curso, de 
diploma, bases de datos, diarios de investigaciones 
de campo, y, finalmente, las colecciones personales. 

La Discografía se registra por el título acompañado 
de la firma discográfica, número de acople de la placa 
y características físicas: mientras las Partituras reciben 
un tratamiento semejante a los libros, en cuanto a sus 
datos de publicación. 

Como Testimonios quedan recopilados los infor- 
mantes, casas-templo. cabildos, agrupaciones de la 
música folclórico-popular y comparsas, ordenados por 
provincias según la división politico-administrativa 
vigente, en Cuba, desde 1976. 

  

8 Las mediciones acústicas se realizaron en los estudios de grabación de la EGREM de La lMabana y Santiago de Cuba y en la sala de 

conferencias “Fernando Ortiz” del Centro de Investigaciones y Desarrollo de la Música Cubana. Por excepción se utilizó un espacio abierto 

en el centro turístico Marina Hemingway. de Ciudad de La Habana, para medir el órgano oriental, pues no fue posible su traslado a los sitios 

antes referidos. 
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Los informantes aparecen registrados a partir de 
su(s) nombre(s) de pila y apellido(s), apodo, fechas 
de nacimiento y muerte (conocidas o aproximadas) y 
el municipio donde se efectuó la entrevista, con refe- 

rencias cruzadas del apodo a la entrada principal. Las 
agrupaciones, casas-templo, cabildos y comparsas, se 
listan junto con los informantes, considerando el cri- 
terio de ordenamiento alfabético y se acompañan con 
el dato del municipio donde se encuentran.? 

La elaboración de un índice de plantas y animales 
se justifica plenamente. Tengamos en cuenta que, 
sobre todo en las descripciones de la construcción de 
los instrumentos, se aplican pródigamente materiales 
de estos orígenes y en muchos casos los términos 
usados para mencionarlos resultan de uso local o muy 
específicos de la flora y fauna cubanas. Se listaron 
—siguiendo el criterio allabético— todas las voces 
que aparecen en el texto, seguidas de la denomina- 
ción científica y los apuntes de interés. 

El Índice analítico por materia contiene todas las 
denominaciones de los instrumentos y los términos 
a ellos relacionados. La selección y ordenamiento se 
efectuaron por un proceso de discriminación guia- 
dos por el objetivo de facilitar al lector la búsqueda 
de los contenidos que resulten de su interés. 

Se observa un riguroso orden alfabético con la 
distinción de niveles jerárquicos que van desde los 
sustantivos genéricos utilizados para denominar 
los instrumentos hasta sus especificidades termino- 
lógicas. 

Tanto en los glosarios de plantas y animales como 
en el índice analítico por materia se consignan las 
páginas del texto en las cuales puede hallarse la infor- 
mación. 
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El poblamiento de Cuba: 
Aspectos etnodemográficos' 

constituye un material científico e informativo 
lacerca de los aspectos socioeconómicos y etno- 

demográficos fundamentales que sirven de referencia 
para la comprensión integral de esta obra. 

En los procesos que dieron origen al poblamiento 
de Cuba se evidencia un complejo mosaico étnico. 
Cada uno de sus componentes ha participado, en gra- 
dos más o menos significativos, en la formación de la 

cultura cubana y como parte de ella de su cultura 
musical. 

En medio de las peculiaridades inherentes a estos 
procesos y a la singularidad que cada uno reviste puede 
deslindarse el decisivo papel actual del etnos cubano 
respecto de los componentes antecedentes. Sin embar- 
go, para arribar a tan importante conclusión se requiere 
del conocimiento de las particularidades de cada uno 
de los diversos poblamientos precedentes. 

De este modo, el estudio del poblamiento aborigen 
sirve de antecedente para el continuo proceso de sus- 
titución de la población originaria que, a pesar del 
etnocidio perpetrado, dejó profundas huellas en la 
cultura nacional; el poblamiento hispánico incluye el 
decisivo aporte multiétnico del área peninsular e insu- 
lar de España durante las ctapas colonial y neocolo- 
nial; el poblamiento afro-subsaharano evidencia la 
compleja composición multiétnica y lingúística de 
Africa Occidental Subsaharana y sus variados aportes 
culturales hacia Cuba. Ambos componentes multiétni- 
cos precedentes son decisivos para comprender la 
diversidad y multifuncionalidad de los instrumentos 
musicales idiófonos, la mayoría de los membranófo- 
nos y determinados cordófonos de la música folclóri- 
co-popular cubana y sus conjuntos instrumentales. 

El poblamiento chino, si bien tiene un peso demo- 

gráfico inferior respecto de los dos anteriores, posee 
cierta significación en algunos instrumentos musica- 
les que hoy forman parte del arsenal sonoro cubano; 
aunque en el orden geográfico la procedencia también 
se limita al área meridional de China y las islas Filipi- 
nas; el poblamiento del Caribe insular se distingue 
para este estudio, del amplio concepto cultural que se 

l a presente sección posee un carácter general y 

L- Jesús Guanche Pérez, autor. 

tiene del Caribe en su dimensión regional, debido al 
peso particular de las inmigraciones de haitianos y 
jamaicanos respecto del propio Caribe insular y del 
resto de la región; el poblamiento de otros grupos 
permite comparar el poco peso demográfico de 
los inmigrantes norteamericanos y de otros proceden- 
tes de Europa y Asia respecto de los anteriores com- 
ponentes étnicos y su influencia poco significativa en 
el desarrollo de la música folclórico-popular cubana. 

Finalmente, el poblamiento cubano posibilita dis- 
tinguir y valorar la existencia histórica y actual de una 
población nacida y multiplicada en la Isla, a partir de 
su propio crecimiento natural y como fusión multige- 
neracional de diversas razas y culturas originarias que 
le sirvieron de base. 

En este sentido, la variedad de los instrumentos. las 
agrupaciones y las manifestaciones musicales son un 
evidente signo de la complejidad y diversidad local y 
regional del etnos cubano y su cultura. 

Poblamiento aborigen? 

La presencia en Cuba de los primeros pobladores, de 
acuerdo con el estado actual de las investigaciones 
arqueológicas, puede ubicarse entre el séptimo y el 
octavo milenios A.P.: aunque los fechados radiocar- 
bónicos obtenidos en la Isla hasta el presente, indican 
una antigiiedad de 6 000 años A.P. Su migración hacia 
Cuba está considerada a través de tres rutas posibles: 
“desde la parte sudeste de los Estados Unidos [de 
América) hacia las Bahamas y de ahí hacia las Grandes 
Antillas; desde las costas de Honduras y Nicaragua 
hacia Jamaica y de ahi a las Antillas mayores; por 
último, por la vía más conocida hasta ahora, desde las 
costas del nordeste de la América del Sur, a través del 
arco de las Antillas Menores y de allí hacia las Antillas 
Mayores” (Tabío, 1976-1977, nos. 52-53-54: 49), Sin 

embargo, recientes hallazgos líticos en cl área central 
de la isla deben arrojar estimados cronológicos muy 
anteriores a las dataciones obtenidas. 

Al inicio de la conquista, el monto demográfico se 
ha estimado en 112 000 personas (Pérez de la Riva [(). 

2 Elaborado en coautoría con Manuel Rivero de la Calle y Ramón Dacal Moure.



  

Fernández). 

1973, no. 176: 84) a partir del número de residuarios 

encontrados, así corno del examen de la vegetación 
autóctona. No obstante, si se toma en cuenta la anti- 
giiedad del poblamiento primitivo, esta estimación 
inicial pudiera elevarse conjeturalmente a unos 
500 000 habitantes (Alvarez y Caballero, 1985: 9). De 

ellos. el 10 % eran recolectores y cazadores que no 
conocían la agricultura, y el 90 % restante vivía en 
comunidades gentilicias con un mayor nivel de de- 
sarrollo, tenía un conocimiento más especializado de 
la agricultura y descendía. ante todo. de los aborígenes 
aruacos que aún habitan en el área nordeste de Sura- 
mérica. 

De esta población agricultora, más del 50 % estaba 
asentado en el territorio de la actual provincia de 
Holguín —en particular, en el área que rodea la bahía 
de Nipe (Levisa-Mayari-Banes)— y alrededor del 
40 % se ubicaba en las actuales provincias de Cama- 
gúey. Ciego de Avila. Sancti Spíritus, Villa Clara y 
Cienfuegos, lo que refleja una paulatina tendencia de 
poblamiento de oriente a occidente. 

La historia de la población aborigen de Cuba en los 
tiempos de la conquista hispánica. puede realizarse a 
partir de dos fuentes principales, las cuales se relacio- 
nan y complementan entre si: tanto la historia escrita 
(Las Casas, 1837, 1. 15: 280 y ss; Velázquez, 1965, t. 1: 
71-85) —en el presente caso se corresponde con las 
crónicas de la época—, como la arqueología (Torre, 
1854, Guiteras, 1865-1866) ofrecen una importante 
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información acerca de los primeros pobladores del 
archipiélago cubano. 

Los arqueólogos han estado influidos por esta his- 
toria escrita y han tratado de reconstruir el pasado 
mediante la misma terminología de los cronistas, la 

cual obedecía, en muchos casos, a transcripciones de 

las denominaciones usadas por los propios aborígenes. 
En estos casos, los estudiosos hicieron estimaciones 
de nombres según la toponimia de las regiones, los 
hábitos alimentarios, las costumbres, la lora, la fauna 

y los mitos que formaban parte del entorno natural y 
cultural aborigen. 

De manera acumulativa, la arqueología ha logrado 
poca información de los momentos de la colonización, 

pero debe destacarse que donde parece haber estado 
ubicado un cacicazgo aborigen (Maniabón), se locali- 
zó un importante sitio conocido como El Yayal, sitio 
donde el investigador holguinero Eduardo García Fe- 
ria halló objetos correspondientes al periodo del 
encuentro mutuo entre aborígenes e hispánicos. Ac- 
tualmente, las investigaciones dirigidas por José M. 
Guarch (1987, no. 3: 25-40), en el sitio Chorro de 

Maíta, Holguín. han posibilitado a la arqueología 
adentrarse en el estudio de los aborígenes de la Isla 
entre fines del siglo XV y principios del XVI. 

Los estudios de las culturas aborígenes de Cuba en 
su proceso de más de un siglo, han llegado a establecer 
diversos términos para designar los grupos que habi- 
taron la Isla. Estos términos han evolucionado y siguen



evolucionando, de manera que son muy diversos y de 
diferente alcance, de acuerdo con el propio desarrollo 
de la ciencia arqueológica y los enfoques que emplean 
los investigadores para sus análisis. 

En este sentido resulta más operativo, para referirse 
a las comunidades aborígenes en el momento de la 
conquista, valerse de la terminología aplicada por los 
hombres que vivieron, observaron y escribieron acer- 
ca de aquella etapa. Así, al referirnos a 1492 y los años 
siguientes, hablaremos de guanajatabeyes, ciboneyes 
y taínos, denominados con posterioridad preagroalfa- 
reros a los dos primeros y agroalfareros a los más 
desarrollados. 

Las comunidades de guanajatabeyes y ciboneyes 
(preagroalfareros) vivieron en las zonas periféricas de 
los centros de población más importantes, existentes 
en el archipiélago cubano durante el siglo XVI. Se 
trataban de pequeños grupos dedicados a la caza, la 
pesca y la recolección, tanto de productos vegetales, 
como de algunas especies de la fauna terrestre y mari- 
na; éste es el caso de ciertos géneros de moluscos 
propios de zonas costeras. 

Desde el punto de vista económico se destaca el 
hecho fundamental de que no practicaban la agricul- 
tura, concebida ésta como la siembra, cuidado y cose- 

cha de plantas ya domesticadas por el hombre con 
todas sus implicaciones tecnológicas. Vivían en zonas 
cercanas a las costas, en cayos y pequeñas islas, y la 
mayor densidad posible de su población, en la época 
de referencia, se hallaba hacia la región occidental de 
Cuba. 

Estos hombres parecen corresponder a una pobla- 
ción que llegó a la Isla en un período muy temprano, 
y en los años en que permanecieron como grupo 
sociocultural crearon una buena cantidad y variedad 
de instrumentos de trabajo, hechos de la concha de 
grandes moluscos. También se sirvieron de la madera 
dura para hacer algunas vasijas que han llegado hasta 
nuestros días. En cuanto a la piedra, realizaron objetos 
muy interesantes por su forma, proporciones y acaba- 
do, como las llamadas esferolitas (bolas), las dagas 

líticas y las enigmáticas figuras ovoides que tallaron 
en cuarzo; emplearon minerales blandos, como la he- 

matita que molían en morteros muy bien trabajados. 
Rendían culto a los muertos, que enterraban de acuer- 
do con rituales y posiciones bien definidas. Dejaron 
un arte rupestre generalmente de formas geométricas, 
cuya complejidad también resulta enigmática. Crea- 
ron uno de los conjuntos pictográficos más interesan- 
tes de Cuba, ubicado en Punta del Este, en la Isla de la 
Juventud (antes Isla de Pinos), donde cientos de círcu- 
los concéntricos, cruces y flechas, en colores ocre y 
negro, permiten deducir un conocimiento elemental, 

pero significativo, para medir el tiempo. 
El conjunto humano de los taínos (agroalfareros) 

habitó gran parte del territorio de Cuba, y sus centros 
poblacionales más significativos pueden situarse en la 
región centro-oriental, en las llamadas lomas de Ma- 
niabón, región montañosa de la actual provincia Hol- 
guín; en zonas de la costa norte de la provincia Ciego 
de Ávila, y en el área sur de la Isla, en la región 
meridional de la sierra del Escambray, desde Cienfue- 

gos hasta la desembocadura del rio Agabama. Ade- 
más, vivieron en los valles del sistema montañoso de 
Sagua-Baracoa, en la actual provincia Guantánamo, 

donde también existió una zona de relevante densidad 
demográfica. Todo ello confirma que entre las tres 
cuartas y las nueve décimas partes de la población 
aborigen se encontraba en estas zonas. 

Los taínos estaban constituidos en grupos gentili- 
cios de descendencia matrilineal y organizados en 
cacicazgos, en los cuales había una división social del 
trabajo de tipo jerárquica, propia para la dirección de 
un ciclo económico agrícola con plantas muy domes- 
ticadas, como la yuca (Manihot esculenta, C.), el 

algodón (Gossypium barbadense, L.), el maíz (Zea 

mays, L.), el tabaco (Nicotiana tabacum, Lin.) y la 
piña (Ananas comosus [L], Merrill), entre las más 

importantes. Tenían un conjunto de sacerdotes o cu- 
randeros que dominaban una amplia gama de plantas 
medicinales (algunas alucinógenas) y un sistema de 
mitos de larga tradición intergeneracional, plasmado 
en su arte por excelentes idolos de madera, piedra y 
concha, y en una gran variedad de vasijas de cerámica, 
modeladas y grabadas con expresiones simbólicas que 
reflejan su propia mitología y su pensamiento cosmo- 
visivo, surgido de sus remotos orígenes. 

Su economía y la organización social alcanzada 
condicionaron la realización de determinados rituales, 
como el de la cohoba, en el cual caciques y behiques 
(sacerdotes) aspiraban polvos alucinógenos y proce- 
dían a efectuar el ritual. En él se narraban tradiciones 
orales inherentes a la colectividad; se efectuaban gran- 

des ceremonias (areítos), en las cuales se danzaba y 
ejecutaba una música hoy lamentablemente descono- 
cida; se celebraban fiestas con una relevante función 
social dentro de su cultura y en las cuales se consumían 
algunas bebidas de contenido alcohólico, por la fer- 
mentación de especies vegetales, como el maíz. 

Los taínos han dejado sus huellas en gran número 
de sitios, donde pueden observarse los montículos que 

correspondieron a sus poblados, y sobre todo ha que- 
dado lo que pudieran ser sus plazas ceremoniales, 
enmarcadas con los llamados muros hechos de una 
acumulación de tierra, los cuales dejaban en su centro 
un área rectangular, que puede estar asociada a juegos 
de pelota, como los practicados en otras Antillas 
Mayores. 

La sociedad taina dominó las técnicas agrícolas y, 
como todo pueblo en este estadío de desarrollo, fue 
capaz de medir el tiempo para fijar los períodos de 
siembra, cuidado y cosecha de cada una de las plantas 

o los ciclos productivos de las frutas que le servían de 
alimento. Poseyeron grandes canoas que les permitie- 
ron la comunicación entre las islas. Fueron grupos 
organizados con un nivel de desarrollo que estaba 
rebasando ya la cooperación simple de la comunidad 
primitiva y marchaba hacia la sociedad de clases. 

Este desarrollo se truncó de manera violenta por el 
impacto de la conquista y la colonización, cuyas 
características llevaron a la casi total desaparición de 
estos grupos desde el punto de vista demográfico, a 
causa del exterminio físico por las crueldades inheren- 
tes al enfrentamiento directo, junto con las diversas 
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enfermedades bronquio-pulmonares desconocidas 
para ellos, el bajo índice de crecimiento natural y la 
alta mortalidad infantil. 

Así, su población quedó reducida a unos pocos 
miles de individuos en los primeros 50 años de la 
conquista. Quienes quedaron y no se encontraban 
apalencados, fueron concentrados en los llamados 

“pueblos indios” de El Cobre y Jiguani, en el área 
oriental, y en Guanabacoa, en La Habana. El intenso 
proceso de mestizaje también condujo a la asimilación 
por quienes poblaron con posterioridad la Isla, pero 
todavía en el siglo XIX aparecen sus descendientes en 
algunos archivos parroquiales (Vega, Navarro y 
Ferreiro, 1987, no. 4: 56-61); hoy sus antiguos des- 
cendientes muy mestizados forman parte de la pobla- 
ción cubana en la provincia más oriental de Cuba. 

El proceso histórico producido a causa de la con- 
vivencia mutua entre indígenas e hispánicos se ma- 
nifestó, desde el punto de vista étnico, como un 
proceso de asimilación étnica forzada. En el presen- 
te caso consistió en la disolución por muerte y mesti- 
zaje biológico-cultural del grupo de menor nivel de 
desarrollo —pero mayoritario— en el grupo domina- 
dor, desde el punto de vista tecnológico y socio- 
económico. 

La asimilación étnica forzada de la población abo- 
rigen se realizó de manera efectiva. pero su herencia 
cultural ha estado presente en la lengua, la vivienda, 
las costumbres, en diversos utensilios del ajuar, la 
alimentación y otras. 

La tradición de lucha de los primeros pobladores, 

siglos antes de la toma de conciencia de nacionalidad, 

se remonta a los aborígenes cimarrones, quienes du- 

rante décadas (1524-1544) mantuvieron la resistencia 

contra los conquistadores, también trasmitida a los 

pobladores africanos y sus posteriores descendientes. 

Poblamiento hispánico 

La conquista y colonización de Cuba vinieron acom- 
pañadas de un permanente proceso de inmigración 
hispánica que no sólo se efectuó durante los cuatro 
siglos de dominación colonial, sino que se mantiene e 
incrementa como fuerte tradición del paso trasatlánti- 
co hasta la primera mitad del siglo XX. 

El proceso emigratorio desde España hacia Améri- 
ca, y en particular hacia Cuba, aún resulta un complejo 
problema por desentrañar en sus múltiples detalles, 
pues todas las fuentes escritas que pueden esclarecer 
con datos estadísticos no se han publicado todavía, e 

incluso cuando lo sean, el amplio proceso de emigra- 
ción ilegal seguirá siendo una incógnita sólo estimable 
por cálculos aproximados. A ello debemos añadir el 
apoyo de ciertas fuentes relativamente confiables en 
Cuba, como las actas de los archivos parroquiales, los 
cuales registraban casi a diario los bautismos, matri- 
monios y defunciones en los puntos más poblados de 
la Isla (Guanche [a], 1983, 1? parte: 30). 

Según puede apreciarse en el Catálogo de Pasaje- 
ros a Indias, entre 1509 y 1534 —momento significa- 

    El poblamiento hispánico en Cuba influyó en todas las esferas de la vida sociocultural (grabado de F. Mialhe). 
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tivo para conocer las primeras aportaciones culturales 
hispánicas en América e inicio de la colonización de 
Cuba—, la distribución regional de emigrantes mues- 
tra que el 90,45 % procede de Andalucía, Castilla (la 
Vieja y la Nueva), Extremadura y León, es decir, del 

área sur y central de la Peninsula Ibérica. 
Estudios ulteriores confirman que esta tendencia se 

mantuvo durante todo el siglo XVI (Cuadro 1). 

  

  

. CUADRO I , 

EMIGRACIÓN HISPÁNICA A AMÉRICA 
(1493-1600) 

Región Total % Región Total % 

Andalucía 20229 36,9 Galicia 667 12 

Extremadura 9035 16, Valencia. 401 0.7 
Cataluña y 

Balcares 

Castilla 8 541 156 Aragón 355 0.6 

la Nueva 

Castilla 7668 14,0 Murcia 344 0.6 
la Vieja 

León 3228 59 Navarra 326 0.6 

Vascongadas 2080 3,8 Asturias 323 0.6 

Extranjeros 1522 2,8 Canarias 162 03   

F'3ENTE: José Luis Martínez: Pasajeros de Indias. Viajes trasa- 

tlánticos en el siglo YV1, Madrid, 1983, p. 174. 

Sin embargo, los cálculos más conservadores esti- 

man la emigración real un 50 % superior a las cifras 
que aparecen en el Archivo de Sevilla, el cual sólo 
controlaba el paso legal de pasajeros: mientras los más 
osados elevan el flujo emigratorio al 900 %, por lo cual 
ya a mediados del siglo XVI se considera que en 
América hay unos 150 000 peninsulares (Vicens, 

1974, t.]1I: 327). Estos cálculos no siempre consideran 
el amplio y continuo proceso de emigración desde las 
islas Canarias, donde el tráfico ilegal llegó a conver- 
tirse en una regularidad habitual y en un peligro reite- 
rado para el despoblamiento del archipiélago 
norafricano. Precisamente, esta migración va a desem- 

peñar un papel fundamental y estable en el poblamien- 
to hispánico de la Isla (Guanche [b], 1984, no. 3: 
43-44). 

Los inmigrantes hispánicos acuden, ante todo, a las 
primeras villas y ciudades fundadas por los conquis- 
tadores, y otros —en especial, los canarios, conocidos 
en Cuba por isleñios— se asientan en las áreas rurales 
cuya colonización resultaba nueva e intensiva por el 
carácter familiar de ese flujo inmigratorio. Este proce- 
so se inicia y sistematiza desde la segunda mitad del 
siglo XVI y contribuye a modificar el carácter típica- 
mente extensivo y aislado del poblamiento peninsular, 
en lo fundamental masculino. 

Junto con la mayoritaria inmigración de españoles 
y canarios se inicia, de manera lenta pero constante, la 

presencia de vascos, catalanes y gallegos como parte 
de la composición multiétnica de España. A ellos 
también se une, desde el principio, la llegada de he- 
breos, quienes pasaban el Atlántico con múltiples di- 
ficultades y trataban de burlar las persecuciones y 
sanciones inquisitoriales, aunque su identificación se 
entorpece sobremanera, a no ser por los procesos 

judiciales de la Santa Inquisición en Cuba (Guanche 
[a], 1983, 1? parte: 34). 

En este sentido, el análisis estadístico de los com- 
ponentes hispánicos resulta de vital significación para 
medir el peso demográfico desempeñado por los re- 
presentantes de cada uno de los pueblos y regiones de 
España, en cuanto a las vías y medios para conocer las 
diversas influencias culturales hispánicas en Cuba. El 
criterio cuantitativo no sólo constituye un factor sus- 
tancial para precisar la tipología de los etnos en con- 
tacto, sino que posee un importante valor metódico 
para caracterizar el nivel de interacción de los pueblos, 
su desarrollo y la correlación de los grupos humanos 
que se asientan y reproducen en determinado territorio 
(Kozlov, 1978: 103). 

De acuerdo con los diferentes estudios demográfi- 
cos realizados en Cuba, los censos —aunque la mayo- 
ría permite cuantificar el número total de inmigrantes 
hispánicos—no registran las regiones de procedencia, 
pues las personas que llegaban a la Isla desde el área 
peninsular e insular de España, se consideraban indis- 
tintamente como “españoles” en el sentido jurídi- 
co-estatal y no en su contenido étnico. Por ello se hace 
necesario operacionalizar los términos hispánico y 
español para facilitar el presente análisis. 

Lo hispánico se utiliza como una denominación 
muy abarcadora de tipo metaétnico y geográfico. En 
el aspecto metaétnico engloba el conjunto de pueblos 
fundamentales que habitan el área peninsular e insular 
de España; es decir, españoles, catalanes, gallegos, 
vascos y canarios. En el geográfico comprende toda la 
Península Ibérica —excepto Portugal— y los archi- 
piélagos de las islas Canarias e islas Baleares. 

Lo español se emplea en su contenido étnico; o sea, 
constituye el nombre del pueblo mayoritario que ha- 
bita en la Península Ibérica, asentado históricamente 

en los territorios del norte, centro y sur, en las regiones 
de Asturias, Castilla (la Vieja y la Nueva), León, 
Extremadura, Aragón, Andalucía y Murcia en lo fun- 

damental, así como en áreas de Valencia y Navarra 
(Bruk, 1981: 298-303). De este modo puede estable- 

cerse un criterio etnodiferenciador respecto de otros 
pueblos de España. corno los caralanes que habitan en 
el área nororiental, en las regiones históricas de Cata- 

luña, la mayor parte de Valencia, islas Baleares y un 
grupo poco numeroso en Aragón; los gallegos, de 
quienes se derivan por su lengua y cultura los portu- 
gueses, habitan en el área noroeste de España en la 
región histórica de Galicia y otros grupos poco nume- 
rosos viven en las regiones vecinas de Asturias y León: 
los vascos, que viven en el norte de España, en el área 
occidental de los Pirineos, en el territorio de las actua- 
les provincias vascongadas (Alava. Guipúzcoa y Viz- 
caya), asi como la mayor porción de Navarra y parte 
del extremo sur de Francia; y los canarios cuya etno- 
génesis ha sido resultado de complejos procesos inmi- 
gratorios, de múltiples influjos culturales del norte de 
Africa y de Europa mediterránea, asi como de diversas 
relaciones interétnicas, habitan las siete islas mayores 
que se hallan en la parte noroccidental del continente 
africano (Hierro, La Palma, Gomera, Tenerife. Gran 

Canaria, Fuerteventura y Lanzarote). 
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Para analizar el proceso de poblamiento hispánico 
de Cuba se necesita vincular las diferentes fundacio- 
nes y asentamientos de comunidades con el correspon- 
diente desarrollo socioeconómico alcanzado, asi como 
con las particularidades históricas de los procesos 
migratorios en España. La primera ruta de asentamien- 
tos se efectúa en la dirección oriente-occidente, en 

concordancia con el itinerario de los conquistadores 
durante las dos primeras décadas del siglo XVI. 

En un inicio, la región oriental ofrece óptimas 

condiciones naturales, se encuentra muy cerca de La 
Española (Santo Domingo), centro administrativo y 
político de la Metrópoli, y cuenta, además, con una 
abundante fuerza de trabajo explotable, pues constitu- 
ye la mayor zona de asentamientos de comunidades 
aborígenes. 

Mas, la posterior organización de las comunicacio- 
nes oceánicas con España a través del canal de la 
Florida, que utiliza como eje del tránsito a la bahía de 
La Habana, cambia el ritmo y la distribución geográ- 
fica de la población a partir de la primera mitad del 
siglo xvi (Morejón, 1976: 124-126). Desde este perío- 
do, el proceso de poblamiento hacia occidente resulta 
decisivo para el desarrollo socioeconómico de la Isla; 

en particular, ta ciudad de La Habana que deviene 
principal centro urbano, económico, político, demo- 
gráfico y cultural. 

Si tomamos en cuenta que durante el periodo colo- 
nial la mayor concentración de la población se halla 
en la capital y que en los ocho censos confiables 
realizados (Cuadro 2), siempre posee más de un cuarto 
de todos los habitantes de la Isla, junto con una mayor 
proporción de inmigrantes hispánicos, es válido esti- 
mar como representativa, en el orden estadístico, la 

composición regional de la inmigración hispánica a 
partir de la población de La Habana. 

CUADRO 2 
POBLACIÓN DE LA HABANA RESPECTO 

DE LA DE CUBA 
(1774-1899) 

Población Población de 

Censo _ deCuba — Lallabana? 4% 
1774 171 620 75 618 43.80 

1792 272 300 117 161 43.02 

1817 572 363 179 401 31,34 

1827 704 487 237 828 33.76 

1841 1.007 624 388 073 38.51 

1861 1396 530 391 248? 28.01 

1877 1 509 291 393 789 26,09 

1887 1631 687 451 928 27.69 

1899 ISTRIT 2TSMA CITAR 
a , . 
Incluye las áreas urbana y periurbana. 

* Estimado. 

FUENTE: Censos de la población de Cuba correspondientes a los 

referidos años. (Elaboración propia.) 

El estudio particular de diversos archivos parro- 
quiales de la ciudad de La Habana. permite conocer, 
con una mayor certidumbre, la composición regional 
de la inmigración hispánica asentada en esta área. 

14 

Durante el siglo XVIII, período decisivo en el proceso 
de formación de la nacionalidad y cultura cubanas, prác- 
ticamente las siete décimas partes de la inmigración 
hispánica proceden de las islas Canarias y Andalucía, 
mientras que los inmigrantes del norte de la Península 
Ibérica sólo constituyen el 11,49 % (Cuadro 3). 

  

   
  

  

. CUADRO 3 . 
COMPOSICIÓN REGIONAL DE LA INMIGRACIÓN 

HISPÁNICA 
(1701-1800) 

Región % Región % 

Islas Canarias 45.71 Aragón 1,65 

Andalucía 23,62 Extremadura 1,27 

Galicia 7.36 Valencia 1,14 

Castilla la Navarra 1,08 

Vieja 4.36 

Cataluña 4.12 Murcia 0.95 

Islas Maleras 2,86 Asturias 0,57 

Vascongadas 247 León 0,43 

Castilla la 2.41 
Nueva 

F ros baulismales de “blancos” o “españoles” de tos 

archivos parroquiales de la catedral de La Habana. Santo Cristo 

del Buen Viaje y El Buen Pastor de Jesús del Monte. 

  

  

A principios del siglo X1X, los emigrantes hispánicos 
se dirigían ante todo a Cuba, Puerto Rico, Argentina, 

Brasil, Uruguay y México. Aunque este movimiento 
disminuye con la independencia de los paises del conti- 
nente entre 1810 y 1820, continuó en el resto de las 
colonias (Cuba, Puerto Rico y Filipinas). Durante el 
periodo 1882-1908, la mayoría de los emigrantes hispá- 
nicos se dirigió a Cuba (701 354; es decir, el 48,19 % 

de toda la emigración hacia América) (Gutiérrez, dic. 
de 1987: 85-86). 

Sin embargo, durante el resto del siglo XIX se apre- 
cia una reducción relativa de las regiones tradicionales 
de mayor inmigración —Canarias y Andalucía 
(43.68 %)—, y se evidencia un crecimiento de la in- 

migración peninsular hispánica desde el área norte 
—sobre todo, de Galicia, Asturias y Calaluña—, pues 
a mediados de este siglo España suprimió las leyes que 
obstaculizaban la emigración, cuyo flujo global alcan- 
za el 34,58 % (Cuadro 4). 

. CUADRO 4 . 
COMPOSICIÓN REGIONAL DE LA INMIGRACIÓN. 

HISPÁNICA, ÁREA OCCIDENTAL 
  

  

  

(1801-1900) 

Región % Región Ml % 

Islas Canarias 31.82 Valencia 1.39 

Aslurias 12,41 Islas Baleras 115 

Galicia 11.95 Murcia 1.13 

Andalucia 11.87 Aragón 1.02 

Cataluña 10,23 Navarra 0,84 

Castilla la 9,17 Extremadura 0.62 
Vieja 

Vascongadas 3,10 León 0,44 

Castilla la 2.86 

Nueva 

FUENTE: Archivos parroquiales referidos en el cuadro anterior.



La amplia información que aparece durante el corte 
censal de 1861, demuestra el desplazamiento de la 

inmigración hispánica hacia Cuba de sur a norte, aun- 
que se mantiene la tradicional presencia canaria. Hacia 
fines del siglo XIX, las emigraciones de gallegos y 
asturianos encabezan un proceso que cubre hasta las 
tres primeras décadas del presente siglo, en que tienen 
su apogeo. 

En la parte centro-oriental de la Isla —según los 
propios archivos parroquiales—, el peso particular de 
cada región de procedencia varia a causa, sobre todo, 

de la presencia catalana y castellana en la población 
objeto de estudio (Cuadro 5), no obstante la significa- 
tiva proporción histórica de canarios y andaluces. 

Todo ello evidencia las variaciones regionales en 
el proceso histórico del poblamiento hispánico de 
Cuba, lo cual también se refleja en la composición por 
sexo y en las relaciones elnomatrimoniales. 

. CUADRO 5 . 
COMPOSICIÓN REGIONAL DE LA INMIGRACIÓN 

HISPÁNICA AREA, CENTRO-ORIENTAL 

(1801-1900) 

Región A Región 2 

Cataluña 17.58 Valencia 3.23 

Canarias 15,12 Vascongadas 2.81 

Andalucía 14,28 Aragón 2.53 

Cast. la Vieja 10,41 Murcia 232 

Galicia 8.72 Baleares 2.11 

Asturias 7.67 Navarra 1,34 

Cast. la Nueva 5.20 Extremadura 1,13 

          

    

León 3,59 

Santo, ambos en Sancti Spíritus. 

Holguín y Santiago de Cuba. Vias: 

    

El desequilibrio en la composición sexual de la 
inmigración hispánica, deviene uno de los factores 
más influyentes tanto en la mezcla penética de los 
propios inmigrantes, como en el mestizaje interracial 
de los europoides con los negroides y mongoloides; en 
particular, de la rarna americana (aborigenes aruacos 
insulares), pues la rama asiática (chinos sudcontinen- 

tales y filipinos) que participa en el poblamiento his- 
tórico de Cuba es casi exclusivamente de varones. 

Durante el siglo XVII, más de ocho de cada diez 
inmigrantes hispánicos son varones. Según la muestra 
de los tres archivos parroquiales referida en el Cuadro 
3, en la migración peninsular de mayor peso (Andalu- 
cia, Galicia y Castilla), las mujeres no rebasan el 10%; 
sólo las procedentes de las islas Canarias constituyen 
casi un cuarto de esta población. 

En cuanto a la composición por sexo durante el 
siglo XIX se observa un crecimiento global de la inmi- 
gración femenina que continúa durante el XX. De las 
regiones de mayor procedencia en la Peninsula Ibérica 
(Asturias, Galicia, Andalucia y Cataluña), ninguna 
sobrepasa el 30 % de inmigración femenina. De nue- 
vo, sólo las provenientes de las islas Canarias alcanzan 
el 39,83 % (Cuadro 6). 

CUADROS. 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA INMIGRACIÓN 

HISPÁNICA (SIGLOS XVIII Y XIX) 
(en %) 

1701-1800 1801-1900 

  

Región __varomes hembras varones hembras 
Andalucía 91,67 8.33 70,90 29.10 

Aragón 84.62 15.38 80,44 19.56 

Asturias 44,45 55,55 83,80 16.60 

Baleares 97.78 2,22 53.85 46.15 

Canarias 76.12 23.86 60,17 39,83 

Castilla la Nueva 94.74 5.26 72.87 27.13 

Castilla la Vieja 95,59 4.41 69,81 30.19 

Cataluña 84,62 15.38 74.68 25,32 

Extremadura 85,00 15,00 75.00 25.00 

Galicia 93.11 6.89 7774 22.26 

León 100.00 0.00 65.00 35,00 

Murcia 80,00 20,00 86.28 13,72 

Navarra 88,24 11.76 68.42 31,58 

Valencia 83,34 16.66 71.43 28.57 

Vascongadas ___9744 256 77,86 22,14 

FUENTE: Archivos parroquiales referidos en el Cuadro 3. 

La inmigración hispánica participa intensamente en 
el conjunto de relaciones etnomatrimoniales efectua- 
das en Cuba, lo que constituye una vía directa para 
valorar tanto las interinfluencias culturales, como la 
mixtura biológica. 

La información que aportan los archivos parroquia- 
les señalados en el Cuadro 3, posibilita medir también 
las características de los matrimonios, tanto los de 
carácter homogéneo o intraétnico, como los heterogé- 
neos o interétnicos. 

Durante los siglos XVI1I y XIX. las relaciones matri- 
moniales homogéneas entre inmigrantes, aunque sólo 
abarcan cl 7,35 % respecto del resto de los tipos de 
matrimonios efectuados, resultan muy significativas 
desde el punto de vista del papel ejercido por los 
inmigrantes hispánicos, cuyo peso asciende al 
82,20 %,; el 17,80 % restante de la muestra se efectúa 
por inmigrantes “blancos” de otras latitudes. En las 
relaciones heterogéneas entre los naturales de Cuba e 
inmigrantes, quienes ocupan a nivel global el 25,95 %, 
sólo los inmigrantes hispánicos representan el 
83.86 %.; en cl 16,14 % restante participan otros inmi- 
grantes de Europa y América. Las relaciones matrimo- 
niales heterogéneas entre inmigrantes, aunque 
alcanzan únicamente el 5,71 % de todas las estudiadas, 
también poseen gran significación estadística en cuan- 
to a los inmigrantes hispánicos, pues representan el 
84.24 %: en el 15,76 % restante participan los demás 
inmigrantes registrados como “blancos”: es decir, 
franceses. ingleses, alemanes o norteamericanos 
(Guanche [e]. 1988: 20: Coloquio de Historia.... 1991, 
1.1: 256). 

Como reflejan los datos, los inmigrantes hispánicos 
tendieron a una intensa mezcla con los naturales de 
Cuba, tanto con sus descendientes directos, como con 
otros componentes raciales. en lógica correspondencia 
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con el desequilibrio histórico en la composición 
sexual. 

El constante y creciente proceso inmigratorio y el 
asentamiento de españoles, canarios, catalanes, galle- 
gos y vascos, según el nivel de desarrollo alcanzado 
en Cuba, condicionaron una relevante influencia cul- 
tural en todos los órdenes de la vida socioeconómica. 

Del mismo modo, tanto la exportación de grandes 
capitales como las simples remesas continuas de dine- 
ro de los emigrantes hispánicos a sus lugares de origen, 
contribuyeron de manera considerable al desarrollo 
económico y sociocultural de sus territorios de proce- 
dencia en España. 

Si los componentes hispánicos influyeron de ma- 
nera destacada como cultura dominante, propia del 

proceso de colonización, en la estructuración socio- 

clasista de la Isla, no es menos cierto que junto con la 
inmigración de funcionarios, sacerdotes, comercian- 
tes y militares de las más diversas gradaciones, tam- 
bién lo hizo de manera mayoritaria mucha gente 
humilde impulsada por la miseria reinante en los sec- 
tores sociales más desposeídos —es decir, cientos de 
miles de trabajadores, jornaleros contratados en edad 
laboral —; sobre todo, solteros y analfabetos o semi- 

analfabetos, quienes vendrian a engrosar el complejo 
mosaico étnico de la población de Cuba. 

Las influencias culturales resultaron múltiples y 
sumamente variadas, pero en el ámbito de la cultura 
material, éstas fueron, de manera esencial, determi- 

nantes en el proceso histórico de formación de la cultura 
cubana; pues abarcaron todas las facetas de la vida 
social y sirvieron de base en el ámbito de la alimenta- 
ción, los instrumentos de trabajo, las artes de pesca, el 
vestuario, la vivienda y los modos y medios de trans- 

porte para su permanente transformación, a partir de 
la estrecha vinculación con los aportes de otros com- 
ponentes étnicos y con lo que fue creando y tras- 
mitiendo la población nacida en Cuba. 

En el ámbito de la cultura espiritual, en cuanto 

reflejo de las diferentes formas de la conciencia social 
e individual, los componentes hispánicos desempeña- 
ron un papel multifacético en la formación de la cul- 
tura nacional, y en ella se manifestaron dos grandes 

tendencias de desarrollo fundamentales, matizadas 

por diversas contradicciones en su decursar histórico: 
a) La lucha abierta de la vanguardia ideológica 

del etnos nacional cubano en formación contra los 
principios que regían oficialmente la religión en su 
contenido escolástico, el arte, la filosofía, la ciencia, 

la política y las formas de enseñanza, hasta generar 
un profundo salto cualitativo de cambio hacia los 
nuevos intereses nacionales; y 

b) el proceso de evolución paulatina de la estruc- 
tura familiar, la lengua, las formas no verbales de 

comunicación, las supersticiones, los usos y las cos- 
tumbres cotidianas, basados en añejos principios mo- 
rales, que respondieron a una tradicionalidad cuyo 
contenido conservador ha estado más arraigado en la 
población y sus procesos de transformación han resul- 
tado mucho más lentos por formar parte indisoluble 
del sustrato de información diacrónica de la cultura 
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trasmitida, oralmente o como actividad común, de una 

generación a otra. 
Hasta 1898, Cuba devino el lugar preferido por la 

emigración desde España, pero a partir de la instaura- 
ción de la república neocolonial en 1902, la corriente 
se desplaza, en lo fundamental, hacia Argentina; aun- 

que respecto de la etapa colonial la migración hispá- 
nica en Cuba también tiende a crecer hasta la década 
del 30, tal como se aprecia en el Cuadro 8. 

Si en el período 1909-1933 sólo emigran 571 952 
personas, lo que representa el 32,12 % del flujo total 
hacia América; más tarde, durante el período 1946- 

1972, ésta disminuye a 20 985 personas y sólo repre- 
senta el 2,54 % del tránsito oceánico (Gutiérrez, 1987: 
87-88). 

Durante el presente siglo también se observa una 
notoria tendencia del poblamiento hispánico hacia el 
área occidental del país, en correspondencia con la 
intensidad de las fundaciones urbanas y con el mayor 
desarrollo socioeconómico alcanzado. La pérdida del 
poder político implicó, de manera consecuente, el 
deterioro del poderío económico global, que pasó a 
manos norteamericanas con el tránsito de la colonia 
española a la neocolonia. 

Los diferentes censos de este siglo muestran de 
manera palpable esta tendencia (Cuadro 7). 

CUADRO 7 
POBLAMIENTO HISPÁNICO DE CUBA 

DURANTE EL SIGLO XX 
(por áreas geográficas y en %) 
  

  

Área 
Censos centro-occidental” Área oriental? 

1907 84,17 15,83 

1919 77,00 23,00 

1931 76,03 23,97 

1943 75,12 24,88 

1953 68.12 31,88 

1970 75,10 24,90 
  

2 Incluye las antiguas provincias de Pinar del Rio, La Habana, 

Matanzas y Las Villas. 

> Incluye las antiguas provincias de Camagúey y Oriente. 

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 

referidos años. 

Del mismo modo que a través del periodo colonial, 

la ciudad de La Habana concentra el mayor peso de la 
inmigración hispánica y es representativa de esta po- 
blación (Cuadro 8). 

Durante los primeros 20 años del presente siglo 
proliferaron múltiples asociaciones de residentes 
hispánicos y sus descendientes en Cuba, las cuales no 
sólo se agruparon por las regiones históricas, sino por 
provincias y concejos de procedencia. Esto tuvo su 
precedente directo en la fundación y labor, desde 
mediados del siglo pasado, de un conjunto de asocia- 
ciones benéficas, como la Sociedad de Beneficencia 
de Naturales de Cataluña (1840), la Sociedad de 
Beneficencia de Naturales de Galicia (1871), la Aso- 

ciación Canaria de Beneficencia y Protección Agrico- 
la (1872), la Sociedad Asturiana de Beneficencia 
(1877) y la Asociación Vasco-Navarra de Beneficen- 
cia (1877). La posterior fundación y edificación del



Centro Gallego de La Habana (1879) y del Centro 
Asturiano de La Habana (1886) devinieron simbo- 
los arquitectónicos del área entonces más céntrica 
de la capital, entorno al Parque Central, como reflejo 
tanto del poderío económico alcanzado —con inde- 
pendencia de las rivalidades regionales—, como del 
más reciente predominio cuantitativo de estas regio- 
nes de España en Cuba. 

CUADROS . 

COMPOSICIÓN DE LA POBLACIÓN HISPÁNICA 
EN CUBA Y EN LA HABANA DURANTE 

EL PRESENTE SIGLO 
(por censos y en %) 
  

% respecto % de la población 
de la hispánica en La 

Población población Habana respecto del 

* Censos hispánica de Cuba _total de estos residentes 

1907 185 393 9.05 47.17 

1919 245 644 8.50 39.70 

1931 257 596 6.50 47.06 

1943 157 527 3.30 47.02 

1953 74561 1,28 37.62 

1970 74026 0.86 50,65 

1990 7021 0,00 80,00 
  

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 

años referidos. Para 1990; Anuario de migraciones, 1992, Madrid, 
1991, p. 20. 

Ello ocasionó la creación de más de un centenar de 
instituciones de beneficencia, recreación, arte, educa- 
ción, deportes, asistencia médica y otras distribuidas 
en todo el país y que llegan hasta el presente. 

Hoy día, los residentes hispánicos en Cuba se 

agrupan en la Federación de Asociaciones Españo- 
las de Cuba, la Agrupación de Sociedades Castella- 
nas de Cuba. la Federación de Asociaciones 
Ásturianas de Cuba, la Federación de Sociedades 
Gallegas y sus descendientes, y la Asociación Ca- 
haria de Cuba “Leonor Pérez Cabrera”, junto con 
otras asociaciones de beneficencia independientes 
(Andaluza, Aragonesa, Asturiana, Catalana, Galle- 
ga, Naturales de Ortigueira, Montañesa y Vasco-Na- 
varra), aunque sus miembros e, incluso, sus 
asociaciones participan de manera indistinta en una 
u otra federación, y la mayoría ya son descendientes 
cubanos. 

El poblamiento hispánico de Cuba ha tendido a 
decrecer en la actualidad, en la misma medida en que 
el etnos y cultura cubanos desarrollan y consolidan su 
presencia histórico-cultural. 

Poblamiento africano 

Desde los años iniciales de la colonización hispánica 
en la Isla, y por el sistemático proceso de despobla- 

  

    
  

El asentamiento de la población africana y sus descendientes en las áreas urbanas, propició el desarrollo de fos cabildos (obra 

de V. P. Landaluze). 
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miento aborigen, se introdujeron los primeros escla- 
vos africanos con el objetivo de incrementar la fuerza 
de trabajo diezmnada y sustituir al indígena que acudía, 
de manera constante, al suicidio y las rebeliones 

masivas. 
La necesidad de mano de obra esclava no constituyó 

un hecho aislado dentro del contexto internacional en 
el desarrollo del capitalismo europeo. sino una deter- 
minación causal de la acumulación originaria de capi- 
tales por parte de las naciones que se volcaron al 
saqueo del Nuevo Mundo, a costa de la mayor y más 
prolongada sangría que haya conocido la humanidad: 
la trata esclavista. 

Especificamente para Cuba, la inmigración forza- 
da desde África Occidental Subsaharana en condi- 
ción de esclavos, resultó una consecuencia del 

desarrollo socioeconómico alcanzado por España y 
la posición de avanzada que adquiere ésta en los 
inicios del siglo XVI. frente al resto de las naciones 
europeas (Guanche [1], 1983: 208-262). 

Los primeros africanos vinieron con Cristóbal Co- 
lón en sus diferentes viajes, pero éstos sólo eran sir- 
vientes domésticos sin una significación productiva. 
Al inicio, la entrada de africanos en Cuba se iría 
incrementando lentamente, y más tarde en grandes 
oleadas. Ya en 1515 se solicitaba autorización para 
introducir 12 africanos en Santiago de Cuba desde la 
vecina isla de La Española (Santo Domingo), y en 
1523 son 300 los esclavos venidos desde la misma isla. 
En el tercer decenio de ese siglo aparece una carga de 
145 esclavos traidos desde Cabo Verde, y a mediados 
de la centuria ya unos | 000 africanos trabajaban en la 
Isla (Oniz [i], 1987: 79-82). 

Diferentes migraciones forzadas y crecientes de 
esclavos comenzaron a vincularse con el escaso núme- 
ro de aborígenes en el fatigoso laborco de las minas y 
muy rápidamente devinieron la fuerza de trabajo fun- 
damental, tanto del extenso ciclo agrícola e industrial 
azucarero —Que constituiría la base económica de la 
Isla—, como en los oficios y demás actividades de las 
poblaciones urbanas. 

Al principio de la colonización, las disposiciones 
vigentes en España requerían que sólo se introdujeran 
en América esclavos cristianizados, para culminar sin 
mayores tropiezos la evangelización que se iniciaba y 
evitar la penetración islámica en el Nuevo Mundo. 
Mas, la urgente necesidad de mano de obra para las 
plantaciones determinó que la Metrópoli autorizara. 
con prisa. la extracción directa de esclavos desde la 
costa occidental de África. 

Uno de los productos que estimuló la continuación 
y expansión de la esclavitud africana hacia América, 
fue el cultivo de la caña de azúcar. En 1414, Giovanni 
della Palma, de Génova, recibió licencia real para 
establecer una plantación en Algarve (Portugal). El 
cultivo se difundió, luego, hacia las islas Azores y 
Madeira con mano de obra esclava de la denominada 
Guinea y Cabo Verde (1460), hasta que las plantacio- 
nes de América acapararon casi todo el comercio de 
esclavos negros, desde el siglo XVI hasta la segunda 
mitad del xix (Entralgo, 1974, no. 1: 61). 
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De este modo, se inició el gran circuito o comercio 
triangular de la trata esclavista, consistente en la ex- 
portación de manufacturas baratas y armas de fuego 
de Europa hacia Á frica; compra de esclavos africanos 
en las factorías de las costas a cambio de baratijas con 
destino al continente americano a través del Atlántico; 

intercambio de esclavos por minerales y productos 
agrícolas, tanto de las Antillas como del resto de 
América: venta de productos agrícolas y minerales 
de América en Europa por dinero convertible en capi- 
tal. y así se repitió el ciclo durante cuatro siglos con 
los permanentes incrementos de la ganancia que tanto 
influyó en el acelerado desarrollo de Europa, en el 
gigantesco empobrecimiento de Africa y en la depen- 
dencia estructural de América Latina y el Caribe. 

La demanda de africanos en Cuba estuvo estrecha- 
mente relacionada con el desarrollo de la producción 
azucarera. Los cargamentos de esclavos aumentaron o 
disminuyeron, y los puntos de embarque en África 
Subsaharana se diversificaron según la intensificación 
o no de la producción en la colonia. 

Uno de los tantos ejemplos lo tenemos durante la 
recesión económica de 1620, cuando la disminución 
de la venta de productos cubanos al exterior determinó 
una menor introducción de esclavos. Sin embargo, en 
1702, cuando los colonos norteamericanos y europeos 
canjearon fuerza de trabajo a crédito para cobrar en 
productos cubanos, aumentó la producción azucarera 
hasta hacerse notablemente acelerada en 1762-1763; 
momento en que el ascenso en la fabricación de azúcar 
pasó a ser el primer renglón de la economía de 
la colonia, lo que provocó un gran incremento 
en la entrada de africanos a Cuba (Le Riverend 
[a], 1974: 82-83). 

La esclavitud alcanzó su apogeo entre 1790 y 1860, 
periodo en que se introducen 1 137 300 esclavos, in- 
cluidos los estimados del tráfico clandestino, coinci- 

dente con el auge de la economía agroindustrial y con 
el aceleramiento de la crisis estructural del sistema, 

esclavista por su [orma, pero esencialmente capitalista 
por su contenido. 

Las zonas de procedencia hacia Cuba correspondie- 
ron. en lo fundamental, a la costa occidental de Africa, 

desde el golfo de Guinea hasta el sur de Angola. En 
mayor o menor proporción aparecieron de zonas del 
interior del continente y. como caso excepcional, de la 
región oriental bañada por el océano Indico. Como 
puede apreciarse en el mapa, la inmensa mayoría de 
estos pueblos pertenece al grupo lingúístico Níger- 
Congo. de la familia congo-cordofana. 

Los grupos humanos traídos a Cuba desde el con- 
tinente africano, poseyeron una señalada heterogenei- 
dad cconómico-social, que se vio reflejada en los 
distintos niveles de influencia cultural manifestada de 
manera expansiva y de acuerdo con la diversidad 
existente entre unas y otras comunidades étnicas, así 
como entre las cantidades de esclavos procedentes de 
cada lugar en distintos periodos históricos, las zonas 
de ubicación en la Isla y las expresiones culturales 
aportadas. 

Las regularidades fundamentales de la composición 
multiétnica africana en Cuba, no pueden determinarse



ni por el ermónimo (autodenominación de un etnos o 
etnia), ni por la denominación étnica (nombre que 
otros le dan a cierto etnos o etnia), pues ambos casos 
conducen a confusión. En el primero (el elnónimo) 

pueden aparecer cientos con una compleja red de 
transcripciones fonéticas según la lengua europea o 
africana de referencia, de manera que serían mayori- 
tariamente exoetnónimos tamizados e, incluso, trans- 
formados por determinadas lenguas no africanas y no 
el endoetmónimo propio (autodenominación de un 
pueblo en su lengua). En el segundo (la denominación 
étnica), más que referirse a un etnos como tal, señala 

un grupo de pueblos. bien afines por la cultura, la 
lengua, el territorio de asentamiento y/o el lugar de 
embarque hacia América. 

En este sentido, resulta más operativo y funcional 
indicar el área de procedencia en Africa Subsaharana 
por la denominación metaétnica,? la cual constituye el 
conjunto de representantes de varios etnos relativa- 
mente vecinos, los cuales fueron objeto de persecu- 
ción, captura y venta en cierto punto de embarque 
común o cercano. Por ello, en las denominaciones 
metaétnicas predominan los topónimos y los hi- 
drónimos. 

Los africanos denominados en Cuba congo? proce- 
dieron desde la parte norte del río Congo hasta el sur 
de Angola, correspondientes al subgrupo lingúístico 
benué-congo. Bajo esta denominación aparecieron di- 
versos componentes multiétnicos, entre los cuales so- 
bresalen los bacongo, loango, macuba, mayombe, 
mondongo, musundi y muchos otros, que detallaremos 
seguidamente. 

Según la información de los archivos parroquiales. 
en el área centro-occidental de Cuba, la población 
africana resultó más numerosa; y en ella, los congo son 
los más estables desde el punto de vista diacrónico, y 
la mayoría, en los diversos cortes sincrónicos realiza- 
dos durante el apogeo de la trata esclavista. En este 
aspecto, un hidrónimo referente a la principal arteria 
fluvial de esa zona er. África, devino en Cuba denomi- 
nación metaétnica. 

Otro conglomerado multiétnico de gran importan- 
cia son los lucumí, con una significativa proporción 
yoruba —que se observa en denominaciones como 
“eyó” (oyó), “egguadó ' (egbado) e “iyesá”' (ilecha), 

entre otros—, aunque también abarca decenas de re- 
presentantes de otros pueblos vecinos, correspondien- 
tes principalmente al subgrupo lingúístico kwa. 
Vinieron del área que comprende la margen oeste de 
la desembocadura del rio Niger. Esta denominación se 
generó, como otras, durante el tráfico esclavista de la 

antigua jefatura costera de Ulkami o Ulkumi, de donde 
se origina el término por metátesis del topónimo. Su 
presencia en Cuba se hizo creciente desde la segunda 
mitad del siglo XVIII hasta la primera mitad del XIX; 
también con amplio predominio hacia occidente. De 
la presencia língiiica yoruba y sus diferentes dialectos 
locales, quienes más influyeron en el uso ritual en 

Cuba han sido el oyó y el ¿fé. los que también se 
denominan por el topónimo de ambos centros urbanos. 
Como lucumi también se introdujeron africanos de las 
etnias edo, nupe. mosi y wari, este último pertenecien- 
te al subgrupo lingúistico de Bukina Faso. entre otras. 

Los africanos denominados en Cuba carabalí pro- 
cedieron del área que abarca la margen este del rio 
Níger, al sur de Nigeria, hasta la desembocadura del 
río de la Cruz. en el Viejo Calabar, de cuyo embarca- 
dero le viene, también por metátesis, la denominación. 
Con este nombre genérico se conocieron e identifica- 
ron los esclavos ibibio, cuya lengua efik (subgrupo 
benué-congo) coincide con el elnónimo de uno de sus 

grupos étnicos y constituye, al mismo tiempo, una 
lengua literaria; y los ekoí, quienes se identifican como 
berun y atam. Del subgrupo kwa pueden reconocerse 
a los ibo o igbo, quienes también aparecen como 
isuama, isuche, oru, entre otros; y a los ijo, deno- 

minados bran o bras. Una de las conocidas tribus 
pertenecientes al pueblo ibo, la aberdya, recuerda so- 
bremanera la denominación genérica de «abakuá. el 
nombre cubano de las centenarias agrupaciones mas- 
culinas que aún tienen en las ciudades de La Habana, 
Matanzas y Cárdenas varias decenas de asociaciones. 
Otra de estas tribus, la ¡stí, también existió en Cuba 
con la denominación de ¡suche. Como carabalí apapá 
o apapá chiquito son identificables esclavos de origen 
hausa, de la familia lingúística afro-asiática. 

Del área central y del sur de la actual República de 
Benin (antiguo Dahomey) llegaron los africanos de- 
nominados urard, vendidos en los mercados negre- 
ros de Whydad y Ardrá (u otros nombres como 
Ajudá, Judá, Fidá, Huedá. Ouihad), y de cuyo topó- 
nimo les viene el nombre. En Cuba se conocieron 
africanos ewe y fon, con variadas denominaciones 
étnicas (Guanche [f], 1983: 211-212: López Valdés 
[a], 1985: 58). quienes también se corresponden con 
el área lingijistica del subgrupo kwa. 

Otras referencias —bien por las actividades de los 
cabildos de africanos y sus descendientes en las ciu- 
dades, los libros de ingenios, los archivos parroquia- 
les, la prensa periódica, el depósito de cimarrones y 
otras fuentes— señalan a los africanos mina, mandin- 
ga y gangá. Los primeros procedían del embarcadero 
de San Jorge Elmina, fundado por los portugueses en 
1482, en la antigua Costa de Oro (actual República de 
Ghana), y de dos puntos más de embarque también 
conocidos como Elmina en la misma área. Con esta 
denominación se identificaron, entre otros, los achanti 
—<n Cuba aparecen como mina santé— y los fanti. 
ambos pertenecientes al etnos akán, del propio sub- 
grupo lingiiístico kwa. Con la denominación de mina 
popó, llegaron los esclavos de Elmina Chica en la 
Costa de los Esclavos (Bruk. 1981: 168 y López Valdés 
[a]. 1985: 56). 

Mas al oeste, de los actuales territorios de Malí. 
Guinea, Sierra Leona, Costa de Marfil, Senegal y 
Gambia. vinieron los mandinga, quienes pertenecen 

  

3 El criterio de denominación metaétnica se basa, de manera operacional, en la relativa comunidad de rasgos linguo-culturales y en la 

pertenencia territorial de estos pueblos (Bromlei [a]. 1986: 90-105) 

4  Entodos los casos se emplea la transcripción en castellano. 
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por lo regular al subgrupo etnolingúístico mandé. Bajo 
esta denominación entraron esclavos cono, bambará, 
gola, susu, malinqué, entre otros; junto con los fulbé, 
del grupo lingúístico del Atlántico occidental. Por su 
denominación, los gangá corresponden al área de 
Sierra Leona y Liberia, bien por el topónimo de Gban- 
gá o, más al interior, el de Ganhoá, en esta última 

república. Con este nombre entraron esclavos pepel, 
quisi y wolof, también reconocidos mediante múltiples 
denominaciones étnicas, según diversos exoetnóni- 
mos de las lenguas de varios pueblos vecinos). En 
Cuba aparecen como gangd fula o sólo fula. Según el 
historiador José Luciano Franco, su presencia era per- 
ceptible hasta hace pocos decenios en Sagua la Gran- 
de, provincia Villa Clara (Bruk, 1985: 178; López 
Valdés [a], 1985: 61; Shpachnikov, 1981: 100-101). 

La presencia de africanos macuá y malagasi cons- 
tituye una indicación excepcional de esclavos pertene- 
cientes al área oriental de A frica; así como el etnónimo 
de éstos en correspondencia con su denominación en 

Cuba. Del mismo modo, aparecen norafricanos berbe- 
rí desde el siglo XVI, junto con otros adquiridos pos- 
teriormente en el continente americano, cuyos 

etnónimos no pueden determinarse. 
A partir de los diversos esfuerzos realizados por 

diferentes autores cubanos desde el siglo pasado, 
como Esteban Pichardo y Tapia, José María de la 
Torre, o el francés Henry Dumont, junto con la ubica- 
ción actual de una parte importante de los pueblos 
africanos vinculados con la formación etnohistórica de 
Cuba, podemos aproximarnos de nuevo a un ordena- 
miento de la pertenencia étnica y lingiística de los 
principales grupos de esclavos africanos en Cuba, si 
tomamos en consideración las denominaciones 
metaétnicas (genéricas) conocidas en la Isla; los etnó- 

nimos de origen en Africa; los países actuales donde 
estos pueblos residen; su pertenencia lingúística, así 
como otras denominaciones étnicas referidas tanto en 
los lugares de emisión y recepcción; mediante el si- 
guiente cuadro. 

PERTENENCIA ÉTNICA Y LINGUÍSTICA 

Denominación 
metaétrica conocida en Etnónimo de origen en Paises actuales donde 
Cuba Africa residen estas ermas 

   
  

Arará Ewe Ghana 

Togo 

Nigeria 

Fon Benin 

Carabali Ibo Nigeria 

Camerún 

lyo Nigeria 

Camerún 

Ekoj Nigeria 

Ibibio 

  

Camerún 

Guinea Ecuatorial 

Hausa Nigeria 

Camerún 

Ghana 

Chad 

Bukina Faso 

República 

Centroafricana 

Togo 

Benin 

Guinca Ecuatorial 

Congo Pacongo Zaire 
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DE LOS PRINCIPALES GRUPOS DE ESCLAVOS AFRICANOS EN CUBA 
  

% respecto de cada 
etnia Pertenencia lingúística 

Familia: congo-cordofana 
Grupo: Níger-congo 

Subgrupo: kwa 
Otras denominaciones élnicas referidas en (Cuba) 

y [en sus lugares de origen) 

  

535 (Magino. Mají) 

45.9 |Mahy. Mahce, Mahín] 

0.6 

100 (Aradá. Dajome, Dajomé) 

Subgrupo: kwa 

99.7 (Abalo. Abaja. Abaya) [Abadya) (Elugo. 1bó) 

0.3 (Isú, Isuama, Isiegue, Isuche, Orú, Orumbo. 
Suama, Suamo) [Bibi] 

98,8 (Bran. Bras Briché) [Brass, Breche). 

1,2 [ljo. ljaw] 

Subgrupo: benué-congo 

100 (“Arará” nezéve) [Nselle]. (Berun) [Beron), 
(atan) [Atam] 

99,5 (Bibi, EN, Ibi, Ibibi. Sicuato) [Efik] 

03 (Briche, Bricma, Brikamo, Biafara, 

0,2 Viafara) [Biafra) 

Familia: afro-asiática 
Grupo: Bukina Faso 

97.9 (Apapá. Apapá chiquito) 

0.5 |[Hausa, Hausa] 

0.5 

0.5 

0.2 

0,2 

0.2 

01 

0.) 

Subgrupo: benué-congo 

m1 (Majumbe, Mayombe) [Yombe], (Mallaca, 

Mumbala, Muyaca, Munyacara) [Y aka]



  

Denominación 
metaémica conocida en Etnónimo de origenen Paises actuales donde % respecto de cada 
Cuba frica residen estas etnias etnia Pertenencia lingúistica o 

Angola 13,3 (Cabenda, Embuila, Loanda, Mondombo, 

Mondongo, Mongongo, Montcemo, 

Montembo, Mundamba, Mundumbo, 

Mumboma, Musombo, Musongo, Musoso, 

Musundi) [Ndongo] 

Congo 12,3 (Bungamé, Enlótera, Loango. Maconga, 
Musinga, Matumba, Mobangue, Real) 

Uganda 0.5 

Gabón 0,3 (Gabó) (Vili] 
Ambundu Angola 91,7 (Angola, Angunga. Banguela, Banjela. Quisama, 

Quisiama) 

Zaire 4 (Mbundu) 

Zambia 43 

Bambala Zaire 100 (Mumbala) 

Bangui Zaire 100 (Bungana) [Ngala] 

Kuba Zaire 100 (Macuba) 

Mongo Zaire 100 [Lengola] 

Subgrupo: Atlántico occidental. 

Gangá Pepel Guinea Bissau 100 (Guincos) 

Kisi Sierra Leona 788 (Kissi, Kissí, Quisi. Quisi) [Temne. 

Timane) 

Guinca 18,9 (Mani) 

Liberia 23 (Zape. Zape) [Kpwesi, Sappc) 

Yolofe Senegal 95,5 (lola, lolof, Ualof, Wolof. Yola) 

Gambia 33 (Yolof), [Volof, Jalofe. Jolofe)] 

Mali 0,5 

Mauritania 0,5 

Guinea 03 

Subgrupo: kwa 

Lucumi Edo Nigeria 100 [Bini] 

Nupe Nigeria 100 (Tacua, Tacuá) [Apká, Takwa] 

Wari Nigeria 100 (Guari) 

Yoruba Nigeria 96.3 (Agguaddo, Egbado) [Egguaddo. Addo]. 

(Epa. Fee) [lMe, Ifec]. (Ejibo. Eyó. 

Ijaye, Ichesa, lecha, lyesa, lyesá 

Moddú, Oba, Oyó, Ucumí. Ukumí, Yecha) 

[llecha. ljesa. Ijesha] 

Benin 2,2 [Nagó] 

Ghana 09 

Togo 0.4 

Camerún 0.1 

Guinea Ecuatorial 
0.1 

Subgrupo: de Bukina Faso 

Mosi Bukina Faso 64.8 (Mossi) 

Ghana 32.4 

Costa de Marfil 1.8 

Mali 0.5 

Togo 0.4 

Subgrupo: benué-congo 

Macuá Macuá Mozambique 80,8 (Cambaca. Mozambique). [Makwa] 

Malawi 16,1 

Tanzania 29 (Mombasa) 

Sudáfrica 01 

Zimbawe 0.1 
Familia: austronesia 

Malagasi Madagascar 9.9 [Malgache] 

IL Reunión 01 
Familia: congo-cordofana 

Grupo: niger-congo 

Subgrupo: mandé 

Mandinga Cono Sierra Leona 69.2 (Bay) [Bai, Vai] 

Guinea 19,2 

Liberia 11.6 

Bambara Mali 92.1 (Bambará, Bambabara) 
Costa de Marfil 64 
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Denominación 
metaétnica conocida en Etnónimo de origen en Paises actuales donde 
Cuba África residen estas efnias 
  

Guinea 

Gambia 

Gola Liberia 

Susu Guinea 

Sierra Leona 

Senegal 

Gambia 

Guinea Bissau 

Malinqué Guinea 

Mali 

Costa de Marfil 

Senegal 

Gambia 

Sierra Leona 

Guinea Bissau 

Fulbé Nigeria 

Guinea 

Senegal 

Mali 

Camerún 

Nigce 

Benin 

Guinea Bissau 

Sierra Leona 

Cabo Verde 

Ghana 

Chad 

Mauritania 

Togo 

Mina Akán 

Achanti Ghana 

Fanti Ghana 

Liberia 

Ouros del norte de Berberi Marruecos 
Africa 

Argelia 

Tunes 

Esclavos procedentes 
de América continental 
y del Caribe insular 

Etnónimos no 

determinados 

% respecto de cada 
etnia Pertenencia lingúística 

1,2 
0,3 
100 (Golá, Gongola, Gongolá) 

758 (Musoso. Ososo, Soso, Sosó) 

19,6 
2.8 
0,9 
0,9 
3 (Guinca. Lumba, Sereré) 

19,8 [Sercr) 

16,5 
15,1 
8.2 
39 

35 
Grupo: Atlántico occidental 

59,5 (Fula) [Fulani, Filanen] 
14.1 [Futanka] 

2,1 [Peul] 
59 [Ifulan, Fellata] 

52 
37 

1,5 
0.9 

09 
0,3 (“Congo” Cabo Verde) 

03 [Silmissi) 
0.2 
02 

0,2 
Subgrupo: kwa 

100 (Achante. Ashanté. Ashanti, 

Popó Costa de Oro. Oro. Popó, 

Santé) 

99,2 (Fante, Guagui, Musona) 

0.8 
46 [Berbesí, Berberisco] 

40 
14 

(Brasil, Campeche, Cartagena de 

Indias. La Dominica, Jamaica, 

Rhode Island. Virginia) 

  

FUENTE: Salomón Bruk: “África”. en La población del mundo, Guía etnodemográfica, Editorial Ciencia, Moscú, 1981; pp. 546-688; Pedro 

Deschamps Chapeaux: El negro en la economía habanera del siglo XIX, UNEAC., La Habana, 1971, pp. 34-43. Jesús Guanche: ““Antecedentes 

africanos”, en Procesos etnoculturales de Cuba. Editorial Letras Cubanas. La Habana, 1983, pp. 211-215: “La múltiple raíz africana”, en 

Revolución y Cultura, no. 6. La Habana, noviembre-diciembre de 1993, pp. 45-48, Rómulo Lachatañeré: “Tipos étnicos africanos que 

concurrieron a la amalgama cubana”, en Actas del Folkdore, año 1, no. 3, La Habana, marzo de 1961, pp. 5-12; Rafael L. López Valdés: 

“Problemas del estudio de los componentes africanos en la historia étnica de Cuba”, en Componentes africanos en el ernos cubano, Editorial 

de Ciencias Sociales, La Habana, 1985, pp. 50-73; Francisco Morales Padrón: Alas Histórico Cultural de América, 1. 1, Las Palmas de Gran 
Canaria, 1988, pp. 297-307. Fernando Ortiz: Los negros esclavos, Editorial de Ciencias Sociales, La Habana, 1987, pp. 35-66; G . A. 

Shpashnikov: Las religiones en los países de África. Guía etnodemográfica. Editorial Ciencia, Moscú, 1981. 

En África, los pueblos que participaron de diversos 
modos en la trata esclavista, como cazadores o caza- 
dos, poseían niveles de desarrollo muy disímiles: des- 
de Estados centralizados, como el de los yoruba o del 
Dahomey, o los Estados sudaneses de la costa occi- 
dental, hasta las comunidades tribales de muy bajo 
nivel de desarrollo, como las del área sudnigeriana 
hasta el Calabar, pasando por estadios intermedios, 
como las confederaciones de jefaturas, o el sisterna de 
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expansión y dominio de una compleja estructura fami- 
liar ampliada, propia del área etnolingúística bantú. 

Por ello, el poblamiento africano de Cuba constitu- 
ye el resultado de una complejísima trama de aporta- 
ciones multiétnicas, que sufren un violento desarraigo 
cultural a causa del tráfico esclavista; su origen, como 
tal, se remonta a la Antigiiedad clásica, y su auge o 
descenso ha estado vinculado de manera directa con 
las necesidades económicas de los demandantes.



Desde el punto de vista cronológico, la entrada de 
africanos a la Isla ha sido muy variada y poco contro- 
lada, por causas políticas e intereses económicos que 
propiciaron errores y omisiones estadísticas, así como 
por el auge que fue adquiriendo el tráfico clandestino. 
No obstante, si comparamos por decenio las cifras que 
aportan las fuentes históricas con uno de los estimados 
más confiables (Cuadro 9), se aprecia una omisión de 
400 000 africanos, cuyo 78,41 % se ubica en los dos 

decenios subsiguientes al cese de la trata legal. De 
manera, que lejos de disminuir el tráfico esclavista con 

la supresión de la trata, éste se incrementó. Si consi- 
deramos válido el referido estimado, tras el conse- 
cuente y riguroso análisis demográfico realizado, 
observamos que sólo en el periodo 1821-1840 a Cuba 
entró casi la mitad (46,64 %) de toda la población 
africana durante el siglo XIX. 

  

  

CUADRO 9 
ESCLAVOS INTRODUCIDOS EN CUBA 

(1774-1873) 

Períodos Número de esclavos en miles Diferencia 

(a) (b) fa-b) 

1774-1780 - 16.3 + 16,3 

1781-1790 18,4 16,3 -2.1 

1791-1800 66,3 94,8 + 28,5 

1801-1810 70.3 87.0 + 16,7 

1811-1820 (c) 155,2 183,5 + 28,3 

1821-1830 67.9 264.0 + 196.1 

1831-1840 194,9 318.9 + 123,1 

1841-1850 45.7 83.0 +373 

1851-1860 126.9 103.0 - 23,9 

1861-1870 89.2 76.0 - 132 

1871-1873 6,0 6.0 0.0 

Total 840,8 1 247,9 + 407,1   

? Según fuentes históricas. 

Según estimado de Juan Pérez de la Riva. 

“ Fin de la trata legal. 

FUENTE: Juan Pérez de la Riva: £l monto de la inmigración forzada 

en el siglo XIX, La Habana. 1979. (Elaboración propia.) 

En Cuba, la trata se “abolió” formalmente en 1820, 

pero la entrada clandestina de africanos continuó se- 
gún las necesidades de fuerza de trabajo. Por su parte, 
Inglaterra, con intereses concretos en el occidente de 

Africa, no fue partidaria de la extracción indiscrimi- 

nada de braceros hacia América, y comisionó a su flota 

para la persecución de los barcos negreros. El comer- 
cio triangular tocaba a su fin, esa mano de obra resul- 

taba necesaria en el continente africano. 
A estos acontecimientos se sumó, además, la expe- 

riencia negativa de los hacendados cubanos por las 
crecientes sublevaciones de esclavos en la Isla, con su 
punto culminante en la denominada “conspiración de 
la escalera” en 1844. La derrota sufrida en este proce- 
so no sólo representó un duro golpe para los descen- 
dientes de africanos —negros y mulatos libres quienes 
ya manifestaban un desarrollo ideológico y una con- 
ciencia emancipadora—, sino también un contundente 

cambio en la historia de la esclavitud en plena crisis. 
La introducción de africanos vuelve a crecer duran- 

te el período 1851-1860 con un alto índice de concen- 

tración en la región centro-occidental de la Isla, equi- 
valente al 72,71 % según el censo de 1861. En este 
sentido, un corte del referido decenio en varios archi- 
vos parroquiales de Pinar del Río a Sancti Spíritus 
(Cuadro 10), puede servir de ejemplo representativo 
para caracterizar la composición étnica de los africa- 
nos en esta parte de Cuba. Las cifras relativas arrojan 
un predominio de los congo, tanto a nivel espacial (de 
este a oeste) como acumulativo del periodo; seguidos 
de los componentes lucumí, aunque su peso específico 
disminuye en el área de Trinidad y Sancti Spiritus. La 
información estadistica también reporta una interesan- 
te incógnita para las investigaciones etnoculturales 
referentes al significativo peso de los gangá. cuyas 
expresiones musicales sólo se detectan de manera 
local y poco difundida. Ello permite inferir un hipoté- 
tico proceso de asimilación étnica intra-africana por 
parte de otros componentes más numerosos, como los 

de origen congo-ambundu, o con un mayor nivel de 
desarrollo sociocultural. como los lucumí. 

CUADRO 10 , 
COMPOSICIÓN ÉTNICA DE LA POBLACIÓN 
AFRICANA POR ARCHIVOS PARROQUIALES 

SELECCIONADOS 
(1851-1860) 

Denominación 22 22% 
Congo 34,81 

Lucumí 22.83 

Gangá 13.22 

Carabalí 8.78 

Macuá 345 

Mandinga 3.81 

Mina 1.60 
Arará 131 

Ibo 0.75 

Otros 844   

FUENTE: Carmen Guerra Diaz e Ivonne Núñez Parra: “Notas para 

el estudio de la esclavitud en la antigua región de Villa Clara", en 
Islas, mo. 84, mayo-agosto de 1987, pp. 3- 29 (para el archivo 

parroquial de Santa Clara de Asís). Para el resto de los archivos 

parroquieles, trabajo de campo de Jesús Guanche: “San José de 

Bahía Ilonda”. junio de 1986: Jesús Guanche, Ma. de las Nieves 

Hernández Redonet y Ania Pérez Contreras: “Jesús del Monte”, 

febrero de 1987: Jesús Guanche y Gertrudis Campos spiritu 
Guanche, Gertrudis Campos y Rena- 

, Trinidad, mayo de 1988. (Ilaboración 

  

             to Fernández: “Rí 

propia [Col. 3. Guanche].) 

El bajo índice de matrimonios homogéneos y el 
mayor peso de los matrimonios interétnicos, que ve- 
remos posteriormente, pueden servir de ejemplo. Los 
carabalí ocupan el cuarto orden, sólo disminuyen en 
el archivo de Santa Clara de Asís, y en el resto predo- 
minan sobre los componentes del área más occidental 
de Africa. 

Quienes están agrupados en el indicador de otros 
abarcan tanto los registrados de modo genérico, como 
“africano”, así como diversas denominaciones: bibi, 
bricamo, bumbo, gabó, guinea, inglés, macuba, mon- 
dongo, mozambigue, popó, portugués y yebú, quienes 
por separado no alcanzan el | % del total. A los macuá 
sólo se les encuentra más al occidente, de Santa Clara 
a Pinar del Río, en una proporción siempre superior al 
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5 % respecto del resto de losa ¡canos en cada archivo. 
Los mandinga aparecen de manera constante, aunque 
su peso estadístico tiende a disminuir hacia el oeste del 
área estudiada. La presencia mina se reduce a la zona 
Habana-Pinar del Río en pequeña proporción y los 
arará sólo son estadísticamente significativos en la 
información del archivo de Jesús del Monte, Ciudad 
de La Habana. 

Asimismo, todos los censos del periodo colonial no 
distinguen la población africana como tal, respecto de 
los criollos descendientes de éstos, pues las clasifi- 
caciones sólo responden al sexo, color de la piel y 
status social (libre o esclavo). Mas, si correlacionamos 

el peso absoluto de la población negra esclava sobre 
la mulata de esta misma condición social a nivel de los 
distintos censos, con el monto total de bautismos, 
matrimonios y entierros de “pardos y morenos” en los 
mismos censos en que aparece esta información, junto 
con los estudios particulares de los archivos parroquia- 
les realizados al respecto, vemos que su proporción 
acumulativa indica que más de 90 de cada 100 escla- 
vos eran negros y africanos. De manera. que el crite- 
rio operativo de representar a la población esclava 
como mayoritariamente africana durante el periodo 
(1774-1861). resulta altamente significativo y re- 

presentativo. 
La inclusión de los mulatos esclavos se debe a dos 

razones. En primer lugar. no todos los africanos de 
raza negroide introducidos en Cuba tenían la piel 
negra como muchos pueblos costeros vinculados con 
la trata, aunque conservaran otros rasgos antropofisi- 
cos —recordemos que el propio etnónimo fulbé se ha 
traducido como “carmelita claro” o “rojo”, en oposi- 
ción a wolof o ““negro''—. pues debe tenerse en cuenta 
el amplio comercio transaharano y los múltiples 
vinculos histórico-culturales de los pueblos africanos, 
mucho antes de la ominosa trata a través del Atlántico. 
En segundo lugar, la baja proporción estadistica de los 
esclavos computados como mulatos, tiende a compen- 
sar la pequeña proporción de africanos libres: pues, 
opuestamente, la inmensa mayoría de la población 
negra y mulata libres nació en Cuba (Cuadro 11). 

CUADRO LI , 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACIÓN 

ESCLAVA SEGÚN CENSOS 

  
(1774-1861) 

Población esclava % respecto 

Cen Varo- % Hen- % del toral de la 

sos nes bras Total población 
de Cuba 

1774 28831 64.94 15562 35.06 44 393 25.72 

1792 47724 7388 16866 26.12 64590 23,72 

1817 124324 6243 74821 37.57 199 145 36.08 

1824 183290 63.08 103 562 36.12 286 942 40,73 

1841 281250 64.43 155245 35,57 436 495 43,32 

1861 218722 59.02 151831 40,98 370553 __ 26.53 

FUENTE: Cuadro estadistico de la siempre fiel Isla de Cuba, 

correspondiente al año de 182”, La Habana, 1829: Las estadisti- 

cas demográficas cubanas, la 1labana, 1975, pp. 14- 26: Oscar 
Ramos Piñol: Acerca del primer censo cubano. Características y 

fecha de ejecución (1774-79)”. en Estadistica. no. 22, año X. La 

Jlabana, diciembre de 1987. pp. 71- 92. (Elaboración propia.) 
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Esto lo confirma, al mismo tiempo, la correspon- 

dencia directa existente entre el aumento absoluto de 
la entrada de africanos a fines de la primera mitad del 
siglo XIX, con el crecimiento también absoluto de la 
población esclava, según el censo de 1841 y su alto 
índice relativo respecto del total de la población de la 
Isla (43,32 %). 

La composición por sexo de la población esclava, 
como el reflejo más directo del poblamiento africano, 
muestra a nivel diacrónico (1774-1861) un evidente 
desequilibrio en el alto indice de masculinidad, el cual 

oscila, sólo durante el siglo XIX, de 144 a 181 varones 

por cada 100 hembras. Este hecho no contribuyó tanto 
a la realización de los matrimonios interraciales, por 
lo regular entre el padre europoide y la madre negroi- 
de, como a múltiples matrimonios mixtos de tipo 

interétnicos entre los propios componentes africanos 
y sus descendientes. 

CUADRO 12 
COMPOSICIÓN DE LAS RELACIONES 

ETNOMATRIMONIALES DE AFRICANOS Y SUS 
DESCENDIENTES 

(1822-1870) 

ARCHIVO PARROQUIAL DE SAN JOSÉ DE BAHÍA 
HONDA, PINAR DEL RÍO 
  

  

Matrimonios Matrimonios mixtos Tipos de 

homogéneos O interétnicos matrimonios 

o intraétnicos en% 

Denomi- a? Denomi- > 

_ nación nación 

Mandinga 18,43 Criollo 38.76 Interétnicos 

Carabali 16.66 Congo 38.14 mgraémicos 
1 

Gangá 14,92 Lucumi 35.87 

Lucumi 14,04 Gangá 25.17 

Congo 11.41 Carabalí 20.41 

Macuá 10,52 Mandinga 16.28 

Mina 10,52 Mina 9.89 

Criollo 3.50 Macuá 8,45 

Arará 3.50 

Bibi 0.41 

Briche 0,20 

Gabó 0,20 

Inglés 0.20 

Mondongo 0.20 

Mozam- 0,20 
- bique 

2 % del total de matrimonios. 
% de participación de cada uno por ambos sexos. 

FUENTE: Jesús Guanche: “Trabajo de campo en cel archivo parro- 

quial de San José de Bahia Honda, Pinar del Rio”. junio de 1986. 
(Elaboración propia.) 

Un corte global efectuado en el archivo parroquial 
de San José de Bahía Honda durante toda la presencia 
africana (1822-1870), puede ejemplificar esta tenden- 
cia. Como se aprecia en el Cuadro 12, hay una mayor 
correspondencia proporcional entre los matrimonios 
interétnicos (81 %), por cada una de las denominacio-



nes que aparecen en el Cuadro 10, respecto de los 
matrimonios homogéneos o intraétnicos (19 %) con 
una menor participación de componentes. Al mismo 
tiempo, también resulta mayor la proporción de crio- 
llos descendientes de africanos participantes en los 
matrimonios mixtos (38,76 %), por ambos sexos, que 
en los matrimonios homogéneos (3,50 %). De manera 
general se observa que ocho de cada diez matrimonios 
de africanos y/o de sus descendientes es de tipo mixto, 
como evidente tendencia al rompimiento de la endo- 
gamia étnica de origen y a la realización de múltiples 
lazos exogámicos interétnicos. En el presente caso 
sólo abarca las referidas denominaciones metaétnicas; 
pues eso se complicaria de manera imprevisible si 
pudieran conocerse las mezclas a nivel de cada etnos; 
es decir, por etnónimos. Los lazos interétnicos 

caracterizaron la formación de la población negroide 
de Cuba, con independencia de sus fuertes y muy 
variados cruces interraciales. De ahí que tanto el resul- 
tado cultural como bioantropológico africano de la 
Isla, son cualitativamente nuevos y diferentes de sus 

áreas y pueblos históricos de procedencia. 
A causa del significativo peso de la inmigración 

forzada africana durante el periodo colonial, las in- 
fluencias culturales resultaron múltiples y sumamente 
diversas. En su proceso particular de desarrollo cons- 
tituyeron uno de los antecedentes esenciales para la 
gestación histórica del pueblo cubano. 

La formación y proliferación en las áreas urbanas 
de los cabildos de africanos y sus descendientes, como 
sociedades de ayuda mutua muy vinculadas tanto con 
la organización y funcionamiento de los batallones de 
pardos y morenos, como con el desarrollo de las artes 

y los oficios fundamentales, condicionaron una im- 
pronta indeleble en la vida cotidiana de las ciudades: 
desde las creencias y sus complejos mecanismos sin- 
créticos intrafricanos y/o con el catolicismo popular, 
hasta la amplia diversidad de expresiones musicales y 
idanzarias que han llenado el ambiente social de cada 
época; desde los “bailes de cuna” en zonas marginales 
y suburbanas hasta el salón aristocrático; desde la misa 
católica con la participación de miembros negros. y 
mulatos de cofradías hasta el teatro vernáculo. 

Los cabildos de africanos y sus descendientes, tam- 
bién llamados en su época y en estudios posteriores 
“cabildos de nación”, tienen su antecedente en España 
durante el siglo XIV; pero en Cuba se readecuaron a las 
condiciones coloniales de la Isla. Estas asociaciones 
agruparon en un inicio a los africanos según su perte- 
nencia étnica o procedencia territorial, y luego sus 
descendientes nacidos en Cuba. Desde el punto de 
vista etnocultural, estos cabildos representaron, du- 

rante el periodo colonial, el principal centro concen- 
trador-difusor de las actividades religioso-festivas y 
musicales de los diferentes componentes étnicos afri- 
canos en las ciudades. Con el advenimiento de la 
república neocolonial (1902-1958), muchos cabildos 
ya habían desaparecido desde la gran represión anti- 
negra de 1844 y los que sobrevivieron al siglo XX 
funcionaron como casas-templo, atendidas principal- 
mente por cubanos descendientes por dos o más gene- 
raciones de sus antiguos fundadores africanos. 

En las zonas rurales, la plantación —tanto azuca- 
rera como cafetalera; en especial, la primera— condi- 
cionó un intenso encuentro intra e interafricano a partir 
de las relaciones establecidas durante el proceso de 
producción, y en el resto del ciclo vital de los esclavos, 
con todas sus implicaciones culturales y de comunica- 
ción. La vida en el barracón o en el palenque — 4ras 
el largo proceso de cimarronaje—, constituyeron hi- 
tos de la síntesis de los componentes etnoculturales de 
origen africano en el etnos cubano, pues la mayoría 
de los cargamentos de esclavos estaban destinados a 
la plantación y el principal proceso de producción y 
reproducción social se efectuaba en este contexto (ci- 

clo económicp-productivo), o como rechazo 
(apalencamiento) al alto grado de explotación de la 
fuerza de trabajo y al régimen de castigos corporales 
y morales. 

A diferencia de los cabildos, que tendieron a la 

consolidación y paulatina transformación de los 
componentes étnicos de una misma procedencia, 
tanto el barracón como el palenque se caracterizaron 
por una compleja trama multiétnica en la cual pre- 
dominaron los matrimonios mixtos entre africanos 
de diversa pertenencia, y en particular entre éstos y 
sus descendientes nacidos en Cuba. Ello no sólo se 
aprecia en la diversidad étnica de los cónyuges, sino 
entre la pertenencia étnica de un padrino respecto de 
un conjunto de ahijados jóvenes, bautizados por el 
sacerdote de la iglesia más cercana a la plantación. 
Las múltiples implicaciones socioculturales del ma- 
trimonio, el bautismo y el modo de vida en el barra- 
cón o en el palenque, tras la fuga, propenden a la 
sintesis de elementos disímiles, a la creación de 
intereses y aspiraciones comunes. 

CUADRO 13 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACIÓN 

AFRICANA DURANTE EL SIGLO XX 
(1907-1970) 
  

% respecto de 
Cen-  Varo- Hem- la población 

Sos nes % bras %  _ Total de Cuba 

1907 4808 60,69 3140 39,51 7948 0,388 

1919 1772 65,63 928 34,37 2700 0,093 

  

1931 415 48,20 446 51,80 861 0,022 

1943 731 56,40 565 4360  1296* 0.028 

1953 90 76.92 27 23,08 117 0.002 

1970 71_63,96 40_36,04 11 0.001 
  

2 Se incluye la inmigración del norte de África. 

FUENTE: Censos de la República de Cuba de los referidos años. 

(Elaboración propia.) 

Con la abolición de la esclavitud en 1886 cesó la 
introducción masiva de africanos a Cuba. y ya durante 
el siglo XX (Cuadro 13), tanto su peso absoluto como 

su valor relativo respecto de toda la población del país 
resultaron insignificantes. No obstante, perduró 
transformado por sus descendientes cubanos, quie- 
nes —desde los más diferentes sectores sociales y con 
independencia del color de la piel — han dado conti- 
nuidad a ese rico legado cultural de cuatro siglos que 
hoy forma parte indisoluble de la cultura nacional. 

25



  

  
Monthly Magazine). 

Poblamiento chino * 

Las consecuencias del desarrollo industrial en Europa 
en el siglo XIX comenzaron a repercutir en Cuba, la 

cual afrontaba ya, por aquellos tiempos, una ascenden- 
te crisis de la plantación azucarera. Los hacendados 
cubanos se enfrentaron a dos alternativas: introducir 
las nuevas técnicas y la fuerza de trabajo asalariada 
para aumentar la capacidad competitiva de la industria 
azucarera, o intensificar la explotación de la mano de 

obra esclava. El primer caso requería grandes desem- 
bolsos que muchos hacendados no estaban dispuestos 
a encarar; en la segunda variante, la trata clandestina 

ofrecía riesgos que disminuían a cada paso la rentabi- 
lidad de la esclavitud, sin contar los inconvenientes 

políticos que podía acarrear la violación del tratado 
anglo-español. Ante tales disyuntivas no existió una 
posición homogénea en cuanto a la esclavitud, ni podía 
esperarse, y mucho menos, una solución inmediata al 
problema. 

En este contexto empezaron a llegar al continente 
americano los primeros trabajadores contratados pro- 
venientes de Asia —chinos, filipinos, indostanos—, 

Cuyo tráfico tuvo corno su punto de partida una gigan- 

5 Elaborado en coautoria con José Baltar Rodríguez. 

  
  

pm 

Junto con los esclavos africanos, los culies chinos contribuyeron a la crisis general de la esclavitud en Cuba (Harpes New 

tesca superpoblación agraria, como resultado de la 
crisis que provocó el colonialismo en la estructura 
económica feudal de los paises asiáticos. El co- 
mercio de culies, cuyo inicio está unido a la necesi- 

dad de fuerza de trabajo en las plantaciones 
coloniales de Asia oriental, extendió con rapidez su 

radio de acción hacia otras regiones; entre ellas 

Cuba, donde la contradicción esclavitud-abolición 
había creado una grave situación económica. No 
resultó casual que haya sido Gran Bretaña la poten- 
cia abanderada de este nuevo tráfico de mano de 
obra contratada. 

A mediados del siglo XIX, los culíes chinos fueron 
traídos a Cuba por el llamado “sistema de contrata- 
ción” como parte de un mercado capitalista abierto 
hacia el Caribe y el océano Indico —Cuba, Perú, 
Guyana y la isla Mauricio—, lo cual constituyó otro 
factor disociador del régimen colonial (Pérez de la 
Riva y Deschamps, 1974: 146-147).6 

Las condiciones del contrato resultaban vejamino- 
sas para el emigrante. Éste se comprometía a trabajar 
por ocho años, debía rembolsar los gastos de su pasaje 
y todos los demás incurridos por el agente de emigra- 
ción. El culí se convertía así en una mercancía barata, 

6  Noobstante la rica información disponible hasta el presente el estudio más exhaustivo acerca del poblamiento chino en Cuba lo realizó 

el profesor Juan Pérez de la Riva. 
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sujeta a todo el sistema de compraventa del capitalis- 
mo, pero en un régimen de servidumbre y convivencia 
junto con los esclavos. 

La situación material del inmigrante chino fue, en 

esencia, peor que la del esclavo africano. A diferencia 
de las colonias inglesas y francesas, donde el culí 
liberado que no quería repatriarse recibía una prima 
igual al valor de su pasaje de regreso; en Cuba, la 
permanencia del régimen esclavista agravó de manera 
notable la situación social y legal del culí. 

La travesía de los chinos embarcados hacia la Isla 
resultó tan oprobiosa como la de los africanos, pero en 
mayor escala. Si los buques negreros sólo eran goletas 
que desplazaban de 200 a 300 toneladas, los clíperes 
que traían a los chinos durante el primer periodo del 
tráfico (1853-1861), desplazaban de 500 a 1 000 tone- 
ladas y con un alto grado de hacinamiento. 

CUADRO 14 , 
COMPOSICIÓN POR PERÍODOS DEL TRÁFICO 

DE CHINOS A CUBA 
Salidos Muertos Vendidos 

de en An La 
Periodos China %” travesia %” Habana Y 

1848-1860 59077 41,75 9102 1541 49975 84,59 

1861-1870 63227 44.68 5496 8.70 57731 91.30 

1871-1874 19211 13,57 1980 10,331 17231 89,69 

Total 141515 100,00 16578 11,72 124937 88,28 

2% del total. 
% del periodo. 

* % del período. 

FUENTE RECTIFICADA: Juan Pérez de la Riva. Demografía de los 

culies chinos en Cuba (1853-1874)”. en El barracón ..., ed. cil., 

p. 471. (Elaboración propia.) 

  

  

  

Los primeros contingentes vinieron de Manila (is- 
las Filipinas), reducto colonial de España en Asia. 
Cuando el culí era atrapado o reclutado en su lugar de 
origen, lo conducían a un depósito de hombres; alli se 

le obligaba a aceptar un contrato, cuyo texto se había 
redactado e impreso en chino y español. Después de 
firmado el contrato, el individuo permanecía encarce- 

lado hasta ser conducido al buque que lo llevaria a 
América (Cuadro 14). 

Los datos oficiales recopilados por la Comisión de 
Colonización y rectificados por periodos, ofrecen la 
cantidad de 124 937 culies vendidos en La Habana, y 

si a ello se añade la entrada clandestina, se llega sin 

dificultad al estimado de 150 000; cifra esta señalada 
por Le Riverend ((a], 1974: 346). 

De acuerdo con lo previsto en el contrato, los culies 
estuvieron sometidos a un régimen de vida semejante 
al de los esclavos africanos y criollos. Como estaban 
obligados a trabajar durante ocho años por cuatro 
pesos al mes, con un promedio de 12 o más horas 
diarias, los asiáticos fueron ubicados en labores agrí- 

colas (cañaverales, vegas de tabaco, cafetales, sitios, 

potreros o estancias); en las poblaciones trabajaban en 
el servicio doméstico o en el comercio, en la industria 

(sobre todo azucarera) y en el ferrocarril. 

En las áreas urbanas, como la ciudad de La Habana, 

abundaron los contratados chinos. Por ese tiempo 
empezaron a desarrollarse las grandes industrias taba- 

caleras y cigarreras de la capital, y los asiáticos labo- 
raron en todas estas fábricas. También participaron en 
los más variados oficios de las ciudades; hubo carpin- 
teros, albañiles, mecánicos, herreros, carretilleros y 
estibadores en los muelles. 

En las áreas rurales, el régimen de contrato implicó, 
además, que los culies recibieran el mismo sistema de 
manutención, esquifación, enfermería y habitación 
que regía para los esclavos africanos y criollos. Mu- 
chos chinos fueron ubicados en los barracones de los 
grandes ingenios que comenzaron a edificarse en la 
primera mitad del siglo XIX, en el territorio de las 
actuales provincias de Matanzas, Villa Clara y Sancti 
Spíritus. 

A partir de 1850-1860, a causa del creciente aumen- 
to de los contratados chinos, se construyeron algunos 

barracones para asiáticos; pues la convivencia demos- 

tró que no era posible alojarlos siempre junto con tos 
esclavos. Los barracones de chinos tenían menos acen- 
tuados los caracteres carcelarios, pero estas construc- 

ciones no resultaban lo más común, sino que se 
ubicaron por separado en una parte del barracón para 
africanos y criollos (Moreno Fraginals, 1978, t. II: 74). 

En el sentido capitalista, las posibilidades de de- 
sarrollo económico en Cuba —por los años en que se 
inició el tráfico de contratados chinos— apuntaban 
hacia el occidente de la Isla. La disponibilidad de 
capitales de la burguesía esclavista en el Departamen- 
to Occidental de la colonia, devino elemento indispen- 
sable para introducir la nueva tecnología, necesaria 
para mecanizar el proceso productivo del azúcar de 
caña. En 1861, el 79,32 % de los ingenios semimeca- 
nizados y el 97,10 % de los mecanizados, se hallaban 
en el Departamento Occidental (Abad. 1988: 24). 

Este predominio económico de un departamento 
sobre el otro explica, en general, la fuerte tendencia de 
poblamiento hacia el occidente de la Isla, donde tam- 

bién se situó la abrumadora mayoría de los contratados 
chinos. Según el mismo censo de 1861, el 92 % de la 
población china se encontraba ya en ese departamento. 

Las infimas condiciones de vida en las plantaciones 
y los malos tratos a que fueron sometidos, crearon en 
las grandes masas de culies un rechazo al status esta- 
blecido por la legislación colonial y un sentimiento de 
rebeldia y libertad con distintas formas de expresión. 

En la década de 1850-1860, Cuba tuvo la más alta 
tasa de suicidios a nivel mundial, a causa, sobre todo, 

de que los culíes recurrian a quitarse la vida de manera 
masiva, para evadir la tortuosa situación en que se 
hallaban. 

La fuga constituyó otro medio de esquivar las con- 
diciones imperantes. Acorralado por su situación, el 
culí se escapaba de la plantación, huía al monte y se 
convertía en cimarrón. Muchas veces, la fuga se acom- 
pañaba del ajusticiamiento del mayoral, como res- 
puesta a los inhumanos procedimientos de éste para 
tratar a los esclavos y culies chinos. 

Entre 1847 y 1872, los culies chinos fueron cum- 
pliendo sus contratos; ya habian pasado 14 años y de 
los contingentes liberados muchos se trasladaron hacia 
las ciudades; en especial, a La Habana. Una parte de 
ellos, aunque permanecían libres, se veían imposibili- 
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tados físicamente de trabajar, por los graves accidentes 
sufridos al estar al servicio de la Junta de Fomento en 
las obras públicas. Los últimos culíes pudieron con- 
cluir sus contratos en 1883; por los años en que por fin 
se abolió, de manera definitiva, la esclavitud. 

En 1868, con el estallido de la Guerra de los Diez 
Años, los culíes también se incorporaron, de manera 
masiva, a la contienda y dieron muestras de disciplina, 

lealtad y valentía (Jiménez (a), 1963; [b], 1983). 
Por otra parte, hacia mediados del siglo XIX se 

inició otro proceso de inmigración china, pero en 
condición de personas libres. Muchos asiáticos asen- 
tados en California durante los años de la fiebre del 
oro, comenzaron a emigrar hacia Cuba a través de 

México y Nueva Orléans. De este modo, entre 1860 y 
1875 entraron unos $ 000 chinos que se establecieron, 

en lo fundamental, en las ciudades. 

Precisamente con esta inmigración nació el barrio 
chino de la capital, ubicado en el actual municipio 
Centro Habana, a lo largo de las calles Zanja y Drago- 
nes, donde empezaron a desarrollarse comercios de 
todo tipo, los cuales originaron una pequeña y mediana 
burguesías importadoras y financieras. 

Al calor de este florecimiento económico, los chi- 
nos crearon toda una necesaria infraestructura social 
que incluyó instituciones como la Cámara de Comer- 
cio China de Cuba, escuelas, hospitales, asilo de an- 
cianos, prensa, cementerio y todo un conjunto de 
asociaciones tradicionales destinadas a la instrucción, 
recreo, así como la preservación de las distintas expre- 
siones y manifestaciones de la cultura originaria (Bal- 
tar [d]. 1988). 

Desde el punto de vista étnico, se han podido detec- 
tar tres grupos principales como población china ma- 
yoritaria asentada en Cuba: los pertenecientes al grupo 
Punti, cuya comunidad de lengua los vincula con los 
dialectos cantoneses de las regiones de Guangdon 
(Cantón) y Futsian (Fukién); los del grupo Tonkia, 
cuyo origen antiguo se relaciona con los Tai, y los 
procedentes de la región de Swatow o Chanteu (ciudad 
y puerto de China, en la provincia de Kuangtung), 
conocidos en Cuba como jolos o chinos jolos. 

Los inmigrantes establecidos en Cuba venían, en su 

mayoría, del sur de China. Por ende, en el aspecto 
lingúístico se ha detectado la presencia de los dialectos 
joklo y jakka (o ketsza), los cuales aún se hablan al sur 
y sureste de Fukién y al norte de Kuangtung. Sin 
embargo, como lengua predominante en Cuba recono- 
cen el cantonés, a causa de los grandes contingentes 
de inmigrantes procedentes de la ciudad de Cantón, en 
la provincia Kuangtung. No obstante, dentro del lla- 
mado dialecto cantonés han podido diferenciarse seis 
grupos de lenguas, cuyos nombres corresponden al 
topónimo del lugar donde se hablan: Tai Shan, Sin Jui, 
Eng Ping, Hoi Ping, Nam Hoi y Chun San (Baltar (a), 
1987: 97). 

Según los censos precedentes a la formación de 
la república neocolonial (Cuadro 15), ésta fue una 
inmigración casi exclusivamente masculina, y ello 
propició que la inmensa mayoría de sus descendien- 
tes haya resultado fruto de matrimonios mixtos entre 
padre chino y mujer nacida en Cuba. 
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, CUADRO 15 . 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACION 
CHINA EN CUBA DURANTE EL SIGLO XIX 

Censo Total Hembras % 

1861 34828 34771 99,83 57 0.17 

1877 40327 40261 99,84 66 0,16 

1887 28752 28694 99,80 58 0,20? 

18399 14 863 14814 99.67 49 0,33 

? Estimado. 

FUENTE: Censos de Cuba correspondientes a los referidos años. 
(Elaboración propia.) 

  

Varones % 

La entrada durante el siglo XIX de fuerza laboral 
china del sexo masculino para el duro trabajo de las 
plantaciones, trajo como consecuencia que, al no con- 

tar con hembras de la misma procedencia y ser discri- 
minados racial y socialmente, sólo pudieran, al 

liberarse de los contratos, formar parejas con mujeres 
de los sectores marginados; sobre todo, mulatas y 

negras nacidas en Cuba. Así ocurrió con los chinos 
que, dentro de las oleadas inmigratorias del siglo XX, 

llegaron en busca de trabajo atraidos por el floreci- 
miento de la colonia china en Cuba o arrastrados como 
fuerza de trabajo por los propios comerciantes “chi- 
no-californianos”. Su condición proletaria los alejaba 
del nivel social de sus paisanos comerciantes y finan- 
cieros. No obstante, dada la situación de la época, tener 

un trabajo más o menos estable los convertía en ““bue- 
nos partidos” para las mujeres de los estratos más 
humildes. 

Asimismo, los comerciantes chinos procedentes de 

California venían con su familia, o ésta lo hacía con 

posterioridad, una vez establecidos aquéllos en Cuba. 
Hubo casos en que, valiéndose de su influencia eco- 
nómica, solicitaron a China el envio de hembras jóve- 
nes para constituir matrimonios. 

De esta manera surgió una descendencia cubana de 
origen chino, en la cual se distinguen dos tipos espe- 
cíficos: una constituye el resultado del mestizaje con 
la negra y la mulata nacidas en Cuba —sectores mar- 
ginados— o por la unión con elementos blancos, en el 
caso de chinos de un nivel económico superior, y otra, 

compuesta por los hijos de padre y madre chinos 
nacidos en Cuba (Baltar [a], 1987: 85- 86). 

Durante el presente siglo se mantiene la misma 
tendencia en el amplio desbalance en la composición 
por sexo. En todos los cortes censales, la presencia 
ferenina apenas rebasa el 4 % (Cuadro 16). 

CUADRO 16 . 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACIÓN 
CHINA EN CUBA DURANTE EL SIGLO XX   

Censo Total Varones _ %_ Hembras _ % _ 
1907 11217 11166 99,55 51 0.45 
1919 10300 10016 97,20 284 2.76 
1931 24647 24445 9918 202 0,82 
1943 15822 15657 9896 165 1,04 
1953 11834 11350 9591 484 4.09 

1970 5892 5710. 9691182. _309 
FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 

años referidos, (Elaboración propia.)



Desde el punto de vista macrorregional, igual que 
los procesos históricos de poblamiento hispánico y 
africano, el poblamiento chino poseyó un alto nivel de 
concentración hacia el área centro-occidental de la 
Isla, en consonancia con el mayor desarrollo económi- 
co y social de esta zona y la misma demanda de fuerza 
de trabajo. Según los datos censales, en 1919 se inicia 
una leve inclinación a la distribución de esta población 
por todo el país, la cual tiene su punto culminante en 
la década del 30; pero el cese de la entrada masiva de 
chinos y el alto grado de matrimonios mixtos con 
personas nacidas en Cuba, condujeron a un lógico 
proceso de asimilación étnica natural por parte de la 
población cubana y a un acelerado decrecimiento de 
los residentes chinos en el país. 

La discriminación racial y social que durante el 
período de la neocolonia recibieron tanto los negros y 
mulatos, como el resto de la población desposeída, 
también afectó al chino, por igual a quienes se habian 
liberado del sistema de contratas y a los inmigrantes 
libres llegados en las distintas oleadas en la segunda 
mitad del siglo XIX. Se vieron obligados a concentrarse 
en sus respectivos lugares de asentamiento, así como 

agruparse en determinadas asociaciones que les per- 
mitiérark por una parte, defender sus intereses y tradi- 
ciones, y, por otra, buscar protección socioeconómica 
y cultural. 

Las primeras asociaciones chinas creadas en La 
Habana fueron reflejo, en lo referente a sus símbolos 
y rituales, de las sociedades que ya conocían en China 
y con una larga tradición histórica. Su principal misión 
consistió en contribuir a la solución de problemas de 
primera necesidad de sus miembros. Sirvieron para 
promover medios de subsistencia de los chinos perte- 
necientes a su membresía. Incluso, algunos afiliados, 
mediante el apoyo brindado por estas asociaciones, 
pudieron establecer pequeños comercios o explotar 
alguna huerta cercana a la ciudad. 

Por lo general, las asociaciones presentaron 
características similares en cuanto a composición de 
las directivas, autonomía institucional, dependencia 
económica de un sistema de cuotas y donaciones, así 

como celebración de festividades tradicionales. 
Mas, el único elemento que las tipifica está dado en 
el nexo de afiliación, a partir del cual se clasifican 
seis tipos de sociedades: patronímicas, territoriales, 
corporativas, políticas, recreativas y los casinos 
(Guanche [f], 1983: 325-330; Baltar [a], 1987: 24). 

Durante el período 1924-1934 se fundan dos dece- 
nas de sociedades chinas: en Santiago de Cuba (10), 
Guantánamo (3), Manzanillo (3), Bayamo (2), Hol- 
guín (2) y Palma Soriano (1), como reflejo del asenta- 
miento de esta inmigración hacia el área oriental de la 
Isla. 

Estas asociaciones ayudaron, en gran medida, a 

preservar las costumbres y prácticas tradicionales en 
sus esferas de actividad. Las hubo de artes marciales 
(Kung Fu), baloncesto, ping-pong y las dedicadas al 
cultivo del teatro de ópera tradicional y la música, 
entre otras. 

En la actualidad, el Casino Chung Wah es la 
institución que, a través de su sede central en la ciudad 

de La Habana y sus diferentes filiales provinciales y 
municipales, representa en Cuba a los residentes chi- 
nos y a sus descendientes chino-cubanos. 

Con independencia de su nexo de filiación, las 

sociedades estuvieron vinculadas con diversas mani- 
festaciones artísticas y artesanales de carácter tradicio- 
nal en China. Las festividades se celebraban por todas 
las asociaciones. Las fiestas tradicionales y las efemé- 
rides no se conmemouraban mediante actividades mu- 
sicales y danzarias, sino como una reunión familiar, 
en la cual tenía un gran peso el arte culinario, mediante 
la elaboración de platos tradicionales de su país. 

Algunas sociedades de tipo recreativo cultivaron el 
teatro de ópera al estilo de Cantón; otras se dedicaron 
a la práctica musica) y a la danza; de manera específi- 
ca, a una modalidad danzaria de gran arraigo en su país 

de origen: la danza del león. Esta apareció en 1930 
cuando recorría las calles del barrio chino habanero 
hasta que, en 1937, se incorporó a los paseos del 
carnaval de La Habana, la cual se prolongó hasta su 
desaparición temporal en 1961. Posteriormente, en 
1983, la danza del león se revitalizó como parte del 
camaval habanero. 

En general, el sistema de asociaciones, cuya presen- 
cia data en Cuba de la segunda mitad del siglo XIX, se 
mantiene hoy día y ha constituido el elemento deter- 
minante para la preservación de la cultura tradicional 
de los inmigrantes chinos y sus descendientes. 

No obstante ello, la presencia china en la cultura 
nacional ha sido muy diversa, aunque evidente en sus 
áreas específicas de mayor asentamiento. Desde las 
tradiciones culinarias, o ciertos influjos en la flora y 
su cultivo, hasta el actual proceso de revitalización y 
ambientación de sus tradiciones más características 
mediante la restauración de algunas obras y zonas del 
antiguo barrio chino de Ciudad de La Habana, posibi- 
litan preservar viva en los residentes y sus descendien- 
tes esta herencia cultural. 

Poblamiento del Caribe insular 

Una importante parte del poblamiento histórico de 
Cuba ha estado constituida por inmigrantes de la re- 
gión del Caribe, durante el período colonial hasta 
nuestros días. 

Desde el punto de vista geográfico, económico y 
cultural, el Caribe abarca el conjunto de pueblos que 
habitan junto al mar del mismo nombre, incluso El 
Salvador, desde el sur de Estados Unidos de América, 

México, hasta el nordeste de Brasil, todas las Antillas 

Mayores y Menores, junto con las islas Bahamas al 
norte (Dembicz, 1979: 29; Guanche y López [f], 1979, 
no. 82: 28-29). Esta área se ha llamado también el 
Mediterráneo americano, por la constante confluencia 
dinámica de procesos socioculturales que influyen, de 
un modo u otro, en los diferentes países de la región y 
en el resto del hemisferio occidental. 

Operativamente no resulta posible realizar una va- 
loración exhaustiva, de tipo etnodemográfico, de los 
procesos migratorios del Caribe continental hacia 
Cuba a la luz de los datos estadísticos, a causa de que 
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La inmigración del Caribe insular, tras la revolución de Haili, favoreció el cultivo cafetalero desde la primera mitad del siglo xix 
(grabado de F. Mialhe). 

las fuentes escritas no siempre distinguen el área o 
lugar específico de procedencia de los inmigrantes y 
sólo se limitan a señalar el país en su conjunto. A pesar 
de ello, si examinamos la información que aportan los 

archivos parroquiales durante el periodo colonial, po- 
demos establecer tendencias globales durante el siglo 
XIX en este tipo de inmigración, lo cual contribuye a 
la delimitación de zonas de procedencia.” 

En primer lugar, se advierte un flujo y reflujo 
constantes de familias desde la Florida, tanto durante 

el periodo en que este territorio era colonia de España 
y su gobernación radicaba en La Habana, como cuan- 
do pasa a formar parte de Estados Unidos de América 
en 1821. Aun, durante la primera mitad del presente 
siglo, este proceso intermigratorio se mantiene como 
hecho consustancial a una movilidad demográfica por 
motivos económicos y/o políticos. 

En segundo lugar, se aprecia una corriente inmigra- 
toria desde las zonas costeras de México (Yucatán), 
Colombia (Santa Marta, Barranquilla y Cartagena) y 
Venezuela (Maracaibo) desde antes del proceso de 
liberación anticolonial, que se incrementa obviamente 
tras éste durante el resto del siglo XIX. 

En tercer lugar, a diferencia de lo anterior, no resul- 
ta significativa la presencia de inmigrantes del área 

caribeña continental centroamericana (Belice, Guate- 

mala, Honduras, El Salvador, Nicaragua, Costa Rica 

y Panamá), ni del norte costero de Suramérica. 

Mas, los procesos inmigratorios desde el Caribe 
insular (excepto Bahamas) han sido constantes y cre- 
cientes desde el periodo colonial y han influido en el 
perfilamiento demográfico y cultural de algunas re- 
giones de la Isla, por el alcance socioeconómico de la 
mayor de las Antillas y su decisivo lugar desde el 
punto de vista poblacional y territorial en toda el área. 

En este aspecto, tras la revolución haitiana y como 
una de sus consecuencias, se generó una corriente 
emigratoria hacia Cuba desde el último decenio del 
siglo XVII hasta los primeros años del XIX. Junto con 
los franceses que emigraban, se asentaron unos 30 000 
haitianos, desde propietarios hasta esclavos, quienes 
ejercieron su mayor influencia en la parte más oriental 
de la Isla, aunque su presencia se hizo extensiva a 
territorios centro-occidentales. 

En los censos de los siglos XVIII y XIX no se efectúa 
un corte especifico de esta población, pero los datos 
que aporta Jacobo de la Pezuela (Dicc. geográfico..., 
1863-1866) en 1861 con una amplia muestra por par- 
tidos y jurisdicciones de la Isla, hacen confiable la 
información en más del 90 %. De acuerdo con estos 

7 De 1986 a 1990 se ha obtenido información en los archivos parroquiales en las provincias de Pinar del Rio (1), Ciudad de La Habana 

(3), Habana (1), Sancti Spíritus (2), Camagey (1), Holguín (1) y Santiago de Cuba (1). en cuyos libros de “blancos” o “españoles” se halla 

la inmigración residente del Caribe continental e insular, 
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datos, ya para esa época, el 35,22 % de esta inmigra- 

ción estaba asentada en la región oriental; es decir, más 

de un tercio de la población procedente del Caribe 

insular en sólo algo más de un cuarto del territorio de 

la Isla, aunque su peso estadístico aún es insignificante 

respecto de toda la población (0,05 %). La composi- 

ción por sexo resultaba entonces relativamente equi- 

librada (58,74 % de hombres), lo cual denota el 

predominio de la inmigración familiar. 
Durante la segunda mitad del siglo XIX —a diferen- 

cia del proceso de poblamiento de Cuba proveniente 

del Caribe insular en el presente siglo—, la principal 

tendencia del movimiento inmigratorio viene de las 

grandes Antillas hispanohablantes (Santo Domingo y 

Puerto Rico). La presencia jamaicana es muy escasa y 

la haitiana —que había tenido su apogeo tras los 

acontecimientos de la revolución de Haití, en la colo- 

nia francesa más próspera y la que más influyó en el 

desarrollo particular del área oriental de Cuba durante 

la primera mitad del mismo siglo— resulta casi nula. 
En el censo de 1899, ya el 57,98 % de esta inmigra- 

ción se asentaba en las provincias Camagiiey y Oriente 

(entonces Puerto Principe y Santiago de Cuba, respec- 

tivamente), y la composición por sexo es mucho más 

equilibrada en relación con el censo referido antes 

(51,24 % de hombres), aunque sólo constituían el 

0,18 % de toda la población de la Isla (Inf. sobre..., 

1899, 1900). 
La crisis y decadencia del sistema colonial español 

en América, la tenaz lucha del pueblo cubano por su 

independencia y la frustración de ésta con la implan- 

tación de una república neocolonial dirigida desde 

Estados Unidos de América, condicionaron que la 

fuerte penetración de capitales norteamericanos en 

la industria azucarera viniera aparejada con la adqui- 

sición de fuerza de trabajo barata para el corte de caña 

y otras labores agrícolas, mediante la inmigración de 

miles de antillanos franco y anglohablantes, en lo 

fundamental. En esencia, esto significó una peculiar 

resurrección de la traía negrera —en este caso, intra- 

caribeña— y una burla histórica a la abolición de la 

esclavitud realizada apenas dos décadas atrás, pero 

ahora en las condiciones del capitalismo monopolista. 
Durante las tres primeras décadas del siglo XX, la 

migración externa va a desempeñar un relevante papel 

en el poblamiento de Cuba en cuanto a la fuerza de 

trabajo económicamente activa, con el objetivo de 

restaurar la economía nacional arrasada por la guerra 

de 1895. Después del monto global de la inmigración 

hispánica (57 %), la del Caribe insular ocupa el segun- 

do lugar en importancia (25 %). Si seguimos este 

proceso en diferentes periodos (Cuadro 17), vemos su 

crecimiento acelerado entre 1914 y 1928, coincidente 

con el inicio, desarrollo y fin de la Primera Guerra 

Mundial, así como parte de la posguerra (Pichardo, 

1969, t. 11: 237-276 y 369-370). 

    

  

CUADRO 17 
INMIGRANTES EN CUBA 

o (1904-1934) 

Total de % del Caribe 
___ Periodos _ _ inmigrantes insular 

1904-1908 178 326 23 

1909-1913 188 906 Ss0 

1914-1918 108 245 267 

1919-1923 415111 33,1 

1924-1928 232 189 41,6 

1929-1934 40 241 25,5 

Total 1293 058 24,8 
  

* Sólo Puerto Rico. 

FUENTE: Centro de Estudios Demográficos: La población de 
Cuba, 1976: 75. 

En relación con la composición por sexo, a diferen- 

cia de otros procesos de poblamiento —como el his- 
pánico, cuyo índice de masculinidad tiende a decrecer, 
o del chino, con un peso casi absoluto de la inmigra- 
ción masculina—, en éste, el índice de masculinidad 

tiende a elevarse de manera paulatina. De 142 hombres 
por cada 100 mujeres en la muestra de 1861, aumenta 

a 167 en el censo de 1907 y llega a 632 en el de 1953 
(Cuadro 18). 

. CUADRO 18 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LOS INMIGRANTES 
DEL CARIBE INSULAR DURANTE EL SIGLO XX 

(por censos y en %)   

  Censos Varones % Hembras % Total 

1907 4 505 62.58 2693 37,42 7198 

1919 36 292 81.35 8318 18,65 44 610 

1931 91 660 82.83 18992 17,17 100 652 

1943 32 863 8300 6732 17,00 39 595? 

1953 24 196 8634 3827 13,66 28 023 

1970 26916 81,63 6057 18,37 32973   

* Estimado. 

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 
referidos años. (Elaboración propia.) 

Entre 1912 y 1929, más del 90 % de la inmigración 
haitiana y jamaicana estaba compuesta por personas 
en edad laboral (de 14 a 45 años). Mientras sólo uno 
de cada diez jamaicanos eran analfabetos, ocho de 

cada diez haitianos no sabían leer ni escribir. De ellos, 
mientras sólo algo más de un quinto de los jamaicanos 
varones eran casados, la inmensa mayoría de los hai- 

tianos (90,7 %) eran jóvenes solteros. En este sentido 
también podemos comparar los años pico de ambas 
migraciones respecto del desbalance por sexo. Si en 
1919 inmigraron 760 jamaicanos por cada 100 muje- 
res; en 1921, a Cuba entraron 4 456 haitianos por cada 
100 mujeres, lo cua! evidencia un amplio desequilibrio 
en la composición sexual (Pérez de la Riva [d], 1979, 
t. IT: Tablas VI y VID. 

Este proceso de poblamiento condicionó,sin dudas, 
la realización de múltiples matrimonios mixtos con 
mujeres nacidas en Cuba; en particular, en el área de 
mayor concentración de antillanos, donde desde el 
siglo pasado ha resultado habitual el crecimiento na- 
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tural de sus descendientes, así como la lógica presen- 
cia de interinflujos culturales en el ámbito familiar y 
social. 

En este aspecto, en el poblamiento caribeño insular 
de Cuba también pueden observarse tendencias ma- 
crorregionales propiciatorias de determinadas mani- 
festaciones culturales locales con independencia de las 
migraciones internas de tipo económico. Precisamente 
el área oriental tuvo el mayor crecimiento de esta 
población (Cuadro 19). 

Parte de la población antillana del área oriental 
hacía alternativamente las zafras azucarera y cafetale- 
ra. Al finalizar la primera, miles de trabajadores acu- 
dían durante el llamado “tiempo muerto” a realizar la 
cosecha de café en el área montañosa de las actuales 
provincias Granma, Holguín, Santiago de Cuba y 
Guantánamo. Según narran los propios protagonistas, 
sólo los más viejos y los niños quedaban en los bateyes 
de las colonias cañeras (Pedro [b], 1966, no. 1; Guan- 
che y Moreno [a], 1988: 26-27; Col. Dpto. Investiga- 
ciones Fundamentales, CIDMUC); todo el que podía 
trataba de sobrevivir en el contexto del desempleo 
crónico. 

CUADRO 19 
DISTRIBUCIÓN DE LA POBLACIÓN DEL CARIBE 

INSULAR POR MACRORREGIONES 

  

  

(en %) 

Área 
Censos centro-occidental * Área oriental * 

1907 20,41 79,59 

1919 7.58 92,42 

1931 6.25 93,75 

1943 3,99 96,01% 

1953 2.08 97,92 

1970 6,91 93,09   
3 Incluye las antiguas provincias de Pinar del Río, La Habana, 

Matanzas y Las Villas. 

> Incluye las antiguas provincias de Camagúey y Oriente. 

* Estimado. 

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 

referidos años. (Elaboración propia.) 

Asimismo, a diferencia de las corrientes de asenta- 

miento seguidas históricamente por los poblamientos 
hispánico, africano y chino hacia el área centro-occi- 
dental, de acuerdo con los niveles de desarrollo eco- 
nómico y social alcanzados durante la etapa colonial 
e, incluso, durante la primera mitad del presente siglo, 

el poblamiento del Caribe insular tendió a concentrar- 
se más en la antigua provincia de Oriente, en el área 
bañada por el mar Caribe y cercana a sus lugares de 
procedencia (Cuadro 20). Con independencia de la 

histórica entrada clandestina, todo este proceso estuvo 
regulado por las leyes de los distintos gobiernos. 

Casi al linalizar la primera intervención norteame- 
ricana, el general Leonard Wood promulgó la Orden 
Militar 155 de 15 de mayo de 1902, la cual regulaba 
la inmigración para evitar que los braceros ofrecieran 
su mano de obra barata y proteger así la industria 
azucarera norteamericana. En el gobierno de Tomás 
Estrada Palma se dictó una ley de 1] de julio de 1906 
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que autorizaba la entrada al país de familias dispuestas 
a labores agrícolas, así como braceros de determinados 
países de Europa, con el fin de asentarse en Cuba. Pero 
el 20 de agosto del mismo año, José Miguel Gómez, 
el nuevo presidente, promulgó el Decreto 743 que 
constituyó el reglamento para la ejecución de la Ley 
de Inmigración, Colonización y Trabajo, el cual per- 
mitió autorizar a diversas empresas y productores 
particulares para introducir en Cuba múltiples ““colo- 
nos inmigrantes”. No obstante, el 80 % del crédito 
otorgado para aplicar esta ley se dedicó a fomentar la 
inmigración de familias de Europa e islas Canarias, y 
el 20 % restante a favorecer la inmigración de braceros 
de Suecia, Noruega, Dinamarca y el norte de Italia. 

 CUADRO20 
COMPOSICIÓN DE LA POBLACIÓN DEL CARIBE 
INSULAR EN CUBA Y EN ORIENTE DURANTE EL 
  

  

  

PRESENTE SIGLO 

% respecto  % de la población 

Población de la en Oriente 
del Caribe población de respecto de toda 

Censos insular Cuba esta inmigración 

1907 7198 0,35 75,66 

1919 44 610 1,54 73,02 

1931 110 652 2.79 53,71 

1943 39 595 0,83 47,08? 

1953 28 023 0,48 41,55 

1970 32 973 0,38 51,87 

? Estimado. 

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 
referidos años. (Elaboración propia.) 

Con la promulgación del Decreto 23 de 14 de enero 
de 1913, el gobierno de Gómez autorizó a la Nipe Bay 
Company la introducción en Cuba de 1 000 trabajado- 
res antillanos, amparado en el artículo 16 de la referida 
ley, e inauguró de este modo la etapa de las denomi- 
nadas ““inmigraciones indeseables”, considerada 

como la de braceros que trabajaban a muy bajos sala- 
rios, envilecían el del obrero cubano e influían de 

manera negativa en el nivel de vida de la población en 
su conjunto, en especial, el de la población rural. 

Presionado por las grandes compañias azucareras 
norteamericanas necesitadas de mano de obra barata y 
abundante, el presidente Mario García Menocal decre- 
tó una nueva ley de 3 de agosto de 1917, la cual 
facilitaba la inmigración masiva de antillanos. Así, 

entre 1913 y 1921, a Cuba entraron 156 000 antillanos, 

compuestos sobre todo por haitianos (51,92 %) y 
jamaicanos (48,08 %). De ellos, las tres cuartas partes 
eran anal íabetos. 

Sin embargo, con motivo de la crisis económica tras 

la abrupta caída de los precios del azúcar en el mercado 
internacional se intentó repatriar a los braceros antilla- 
nos, quienes quedaban desocupados al finalizar la 
zafra, mediante el Decreto 1404 de 20 de julio de 1921, 

amparado en el artículo 1 de la Ley de Inmigración 
referida antes. La realidad resultó muy distinta, pues 
particularmente en el área oriental —ya por entonces 
con la mayor producción azucarera—, las compañías 
y los hacendados —lejos de aplicar el decreto— si-



guieron importando mano de obra barata de manera 
clandestina y por diferentes puertos. 

Todo ello obligó a los gobiernos de turno, como 
apoyo “legal” a la consumación de los hechos, a dictar 
entre 1922 y 1929, 53 decretos que autorizaban la 
entrada de braceros del Caribe insular principalmen- 
te (Pichardo, 1973-1980, ts. 11, III y IV). 

Durante la crisis económica y social de la década 
del 30, la situación de explotación continuó y se acre- 
centó con posterioridad hasta niveles insoportables. 
Las condiciones de vida y de trabajo de los braceros 
antillanos eran cada vez peores y el desempleo iba en 
aumento. Las barracas o barracones tipo nave, desapa- 
recidos en la parte centro-occidental de la Isla antes 
del cese de la esclavitud, volvieron a resurgir en la 
parte oriental de Cuba con el nuevo tráfico humano. 

Todo ello ocasionó la promulgación del Decreto 
2232 de 18 de octubre de 1933, el cual disponía la 
repatriación forzosa de extranjeros sin trabajos ni re- 
cursos, cuya inmensa mayoría procedía precisamente 
del Caribe insular. 

La mayoría de los antillanos que se establecieron 
en Cuba lo hicieron en condiciones estrictamente aso- 
ciadas con su actividad económica fundamental. Si los 
jamaicanos se ubicaban, ante todo, 2n los bateyes de 

los centrales azucareros por su vinculación con el 
proceso industrial y los servicios de las compañías 
norteamericanas; los haitianos construían sus vivien- 
das en las colonias cañeras, por ser el corte de caña su 
principal medio de vida. 

Tanto en uno como en otro lugar, los inmigrantes 
reprodujeron sus tradiciones culturales. Los jamaica- 
nos realizaban sus fiestas —en especial, la del 1 de 
agosto—, con sus bailes de cintas y jugaban al criquet. 
Los haitianos continuaron la práctica de sus creencias 
mápico-religiosas y durante la Semana Santa efectua- 
ron el bande rará con todo el complejo proceso de 
preparación y ejecución de esta festividad, la cual atrae 
cada año a cientos de personas de los lugares vecinos. 

Unos y otros legaron a sus descendientes nacidos en 
Cuba no sólo el patrimonio de sus abuelos, sino la 
presencia del biculturalismo y el bilingitismo propios 
de estos inmigrantes no hispanohablantes, quienes 
conviven con el resto de la población donde trabajan 
y se reproducen biológica y socialmente. 

Una situación diferente tuvieron los inmigrantes de 
las islas Caimán, quienes de 1901 a 1907 se asentaron, 
primero de manera dispersa, al sur de Ista de Pinos 
(desde 1978, Isla de la Juventud), hasta formar la 
comunidad de Jacksonville entre 1910 y 1914, quienes 
vivieron desde entonces de la pesca, la agricultura y la 
tala para madera y carbón. 

La inmigración de los caimaneros (como los ha 
llamado la población local) estuvo determinada por 
varios factores: 

1) poca fertilidad del suelo de las islas Caimán; 
2) acelerado crecimiento demográfico de esas islas; 
3) necesidad de ganar el sustento diario mediante el 

enrolamiento de los hombres en barcos extranjeros, 
para pescar tortugas cerca de Nicaragua y Belice, y 
venderlas en Jamaica y Cayo Hueso; 

4) conocimiento de las costas y mares aledaños a la 
Isla de Pinos; 

5) presencia en Cuba de la intervención militar de 
Estados Unidos y la explotación de Isla de Pinos por 
intereses norteamericanos y canadienses, así como la 
necesidad de romper la barrera del idioma, y 

6) el suelo de Isla de Pinos era más fértil que el natal 
y la posibilidad de dedicarse al cultivo del coco que ya 
conocían, mediante la adquisición de tierras (Aguilera, 
1969, no. 8: 94). 

Esta comunidad también se mantuvo a merced de 
los altibajos de las empresas extranjeras enclavadas 
en la Isla, y desde la década del 20 hasta la del 50 se 
realizó una migración interna hacia la zona norte 
(Nueva Gerona y Santa Fe, sobre todo); algunos 
llegaron al sur de la isla de Cuba (Batabanó y La 
Coloma). 

Aunque portadores de diversas manifestaciones 
musicales y danzarias, como parte de sus rasgos etno- 
culturales propios; al no ascender al centenar desde 
mediados de la década del 50, su influencia ha resul- 
tado cuantitativa y cualitativamente menor, que la de 
los haitianos y jamaicanos. 

A causa de que el actual peso demográfico de los 
residentes del Caribe insular no debe rebasar el 0,2 % 

de la población total de Cuba, se efectúa un lógico 
proceso de asimilación étnica natural, que se acelera 
de manera paulatina a parir del cese de la inmigración 
y del nacimiento de la primera generación de descen- 
dientes mixturados de caribeños (franco y angloha- 
blantes) con cubanas o con las propias antillanas. De 
igual modo, los aportes culturales hechos por estos 
inmigrantes durante varios decenios, pasan a inte- 
grarse cada vez más con las manifestaciones locales 
de sus respectivas áreas de asentamiento, hasta fun- 

dirse en nuevas expresiones cubanas. En ellas, la 

música —tanto religiosa como laica— ha ocupado un 
relevante papel aglutinador en el conjunto de sus rela- 
ciones sociales que conforman la cultura folclórico- 
popular en constante proceso de enriquecimiento y 
cambio. 

A pesar de la omisión en el censo de 1981 acerca 
de la composición de Cuba según el lugar de nacimien- 
to de los habitantes, múltiples trabajos de campo efec- 
tuados hasta el presente permiten confirmar el 
predominio de la población originaria del Caribe in- 
sular en el área oriental del país, de acuerdo con la 
tendencia considerada históricamente. 

De los 77 municipios que poseen las siete provin- 
cias más al este de Cuba: Ciego de Avila, Camagúey, 
Las Tunas, Granma, Holguín, Santiago de Cuba y 

Guantánamo, el 68,83 % de ellos tiene —según el 

censo de 1981— un índice de migración interna neta 
negativa; así, la migración más reciente de las áreas 
rurales a las urbanas —en especial, a las capitales de 

provincias y de éstas a la capital del pais— se ha 
observado como una corriente de los dos últimos 
decenios (Atlas demográfico..., 1985: 69-72). Durante 
la década del 90, esta tendencia continúa. 

Sin embargo, más que en los inmigrantes del Caribe 
insular —cuya inmensa mayoría está compuesta por 
adultos y ancianos—, la movilidad se aprecia en sus 
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descendientes, así como en el resto de la población 

cubana; pues el éxodo principal ha estado en jóvenes 
entre 10 y 39 años. Esto ha tendido, sin dudas, a la 

difusión del legado cultural del Caribe insular en otros 
lugares del pais, pero a través de nuevos portadores: 
sus hijos y nietos cubanos. 

En este sentido, la presencia de antillanos en el 

área oriental de Cuba propende a reducirse por las 
razones expuestas, y, al mismo tiempo, se fusiona 

cada vez más con las expresiones locales de la cul- 
tura cubana, como parte de un proceso de desarrollo 
característico de los vínculos etnoculturales de los 
pueblos del Caribe. 

la frustración de la independencia de Cuba— se vuel- 
can de manera masiva a la inversión de capitales e 
implantación en nuevos territorios. 

La inmigración norteamericana puede observarse, 
históricamente, no sólo mediante la información de los 
archivos parroquiales durante los siglos XVIII y XIX, 
sino también tras la ley de libre comercio en 1818, por 
el fomento de ingenios azucareros, plantaciones de 
caña y almacenes, lo cual representa una pequeña 
avanzada de la gran escalada que realizaron más tarde. 

Durante el período colonial, el mayor peso de la 
inmigración norteamericana se inclina hacia occidente 
(93,55 % en 1861 y 83,24 % en 1899), con una pro- 

  

  

  

  

  

  

Otros grupos de inmigrantes como los norteamericanos, dejaron su huella sociocullural en las áreas de asentamiento (foto José 
Vega Suñol). 

Poblamiento de otros grupos 

El peculiar carácter inmigratorio del poblamiento 
inicial de Cuba y la permanente demanda de fuerza 
de trabajo para el desarrollo socioeconómico, con- 
dicionaron, junto con la presencia de los componen- 
tes multiétnicos referidos antes, diversas oleadas 

desde América, Europa y Asia, las cuales se fueron 
asentando poco a poco, bien como grupos en lugares 
de nueva colonización o en las cabeceras provincia- 
les; bien como familias en áreas urbanas principal- 
mente, bien como individuos jóvenes y solteros 
traidos por familiares residentes en Cuba o bajo un 
régimen de contrato, 

Durante la primera mitad del presente siglo, la 
colonización más importante desde América fue, 

precisamente, la de norteamericanos, quienes —tras 
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porción algo superior a siete de cada diez en La Haba- 
na, como centro del poder político-administrativo. 

No obstante, el período de la primera intervención 
norteamericana (1898-1902) representó el inicio del 
cambio del desplazamiento de esta población hacia la 
región oriental y la convierte en el área preferente para 
la inversión de grandes capitales. Todo ello estuvo 
condicionado por las siguientes causas: 

1. La Orden Militar no. 62 del gobierno interventor 
relacionada con el deslinde de haciendas comuneras, 
permitió a las compañías norteamericanas la fácil 
apropiación de inmensas extensiones de tierra; 

2. las tierras ricas y fértiles, pero virgenes en su 
mayoría, cubiertas de bosques o sabanas, se vendieron 
a precios irrisorios, lo cual actuó como un estímulo 
para la colonización;



3. el ferrocarril central inaugurado en 1902 por The 
Cuba Company, fue uno de los principales propulsores 
para el fomento de colonias y comunidades. En el 

norte de Oriente, los pueblos de Omaja, Bartle, Alto 
Cedro y Antilla —entre otros— nacieron bajo el im- 
pulso prometedor del ferrocarril. Del mismo modo, 
otros poblados como los de Bayate y Palmarito cons- 
tituyeron colonias de suecos, con la presencia de da- 

neses, noruegos, fineses, alemanes, ingleses y algunos 
franceses aglutinados en torno al camino de hierro 
(Boytel, 1983, no. 1: 40-45); 

4. la relativa despoblación existente en el territorio 
facilitó la operación fundacional de centrales, minas y 

puertos fundamentalmente, así como la constitución 
de inmensos latifundios como el de la United Fruit 
Company, sin tener grandes tropiezos con los intereses 

nativos; 
5. el debilitamiento estructural de la región, he- 

rencia de una economía paralizada por la guerra de 
independencia de 1895-1898 que afectó las planta- 

ciones de caña, tabaco, frutos menores y otras, favo- 
reció la penetración masiva del capital foráneo. 
Grandes y pequeños propietarios no tuvieron otra 
alternativa que vender bienes y fincas al advenedizo 

capital norteño, y 
6. la inexistencia de sectores sociales y clasistas 

capaces de presentar resistencia a los intereses 

norteamericanos. No existía una “burguesía regional” 
—<con excepción de la burguesía comercial gibare- 
ña— ni una clase de hacendados o latifundistas con la 

fuerza necesaria para esgrimir armas políticas o eco- 
nómicas frente a la geofagia yanqui (Vega [a], 1990, 
no. 10: 213-214). 

Las inversiones norteamericanas en Cuba, que en 
1896 alcanzaban los 50 millones de dólares, aumenta- 
ron de manera sucesiva: en 1906 a 160, en 1911 a205 

y en 1923 a ] 200. Ello incluía la propiedad de las tres 
cuartas partes de la industria azucarera. “Las mejores 
tierras agrícolas, los centrales más importantes, las reser- 

vas minerales, las industrias básicas, los ferrocarriles, los 
bancos, los servicios públicos y el comercio exterior, 
pasaron al férreo control del capital monopolista de 
Estados Unidos” (Informe Central..., 1982: 12). 

Todo este proceso de peñétración de capitales en 
los sectores básicos de la economía cubana, se acom- 

pañó del consecuente poblamiento de familias e indi- 
viduos. Los asentamientos norteamericanos en la Isla 
estuvieron directamente felacionados con la actividad 
económica fundamental. En este sentido, pueden cla- 
sificarse seis tipos de asentamientos: urbanos tradicio- 

nales, azucareros, mineros, portuarios, agrícolas no 
azucareros y agrícolas de colonos independientes 

(Vega [a], 1990, no. 10: 214). 
Según los datos censales, la composición por sexo 

de estos inmigrantes resultó bastante equilibrada, re- 
flejo de su presencia familiar; pero a diferencia del 
resto de los procesos inmigratorios, desde la década 
del 30 hay un mayor peso femenino (Cuadro 21). 

CUADRO 21 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACIÓN 
NORTEAMERICANA RESIDENTE EN CUBA 
  

  

Cen- Varo- Hem- % respecto del 

sos Total nes % bras %___ total de Cuba 

1899 6444 4504 69,89 1940 30,11 0,41 

1907 6713 3997 5945 2716 40,46 0,32 

1919 9555 5099 53,37 4456 46,63 0,33 

1931 7195 3396 47,20 3799 52,80 0.18 

1943 3800 1800 47,37 2000 52,63 0.08 

1953 6503 3139 48,27 3364 51,73 0,tI 

1970 2178 963 42,22 1215 5778 0,02 
  

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 

años referidos. (Elaboración propia.) 

Esto también se aprecia en la antigua existencia 
de matrimonios mixtos con cubanos, observable desde 

principios del siglo XVIII en las actas bautismales de uno 
de los archivos parroquiales estudiados (Guanche, 
Fernández y Campos [c], 1987: 20-21 y 51-52). 

Sin embargo, desde el punto de vista cuantitativo, 
nunca rebasaron el 0,5 % de la población del país, 

aunque sí influyeron fuertemente en casi todos los 
aspectos de la vida sociocultural y económica, a causa 
del status neocolonial de la “república”? durante más 
de medio siglo. 

Otro significativo proceso inmigratorio se efectuó 
desde el área de América Latina continental, el cual 
tiene su precedente en el periodo colonial con la 
entrada forzada de indios mayas desde el siglo XVI, 
así como el permanente contacto, primero, a través 
del sistema de flotas y, más tarde, por el incremento 
migratorio tras el proceso independentista de las 
naciones de! continente en las primeras décadas del 
siglo XIX. 

Durante 1848-1861 se reactivó el flujo forzado de 
yucatecos, unos 2 000 entre indios y mestizos en edad 
productiva. El censo de 1861 recoge 1 046; 68,07 % 
de hombres y 31,93 % de mujeres, concentrados sobre 
todo en La Habana y sus áreas cercanas, como fuerza 
de trabajo sujeta a servidumbre. 

El presidente mexicano Benito Juárez cortó, de 
manera tajante, este comercio inhumano mediante el 

decreto del 6 de mayo de 1861, con el cual puso fin a 
tan ominoso tráfico (Rodríguez Piña, 1987-1988, no. 

7-8: 86-87). Hacia fines del siglo XIX, según el censo 

de 1899, sólo llegaban a 755 y, de acuerdo con estudios 

posteriores, sus descendientes se agruparon en una 
pequeña comunidad situada en las proximidades de 
Madruga, al sur, entre los límites de La Habana y 
Matanzas, donde se han mantenido a través de gene- 
raciones (Sarusky [c], 1986: 105-113). 

Según los datos censales, más de la mitad de la 
inmigración de América Latina continental también se 
concentró en la ciudad de La Habana. Por orden de- 
creciente, la mayoría han sido mexicanos, sudameri- 

canos —sobre todo, venezolanos— y del resto de 

América Central. 
Aunque la proporción por sexos resulta relativa- 

mente balanceada, las mujeres predominaron en cua- 

tro cortes censales (Cuadro 22). Esta tendencia de la 
inmigración femenina también se evidencia en las 
fuentes parroquiales referidas con anterioridad para 
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los siglos XVIII y XIX, de modo que se aprecia una 
continuidad como reflejo de los diferentes matrimo- 
nios mixtos. 

CUADRO 22 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACIÓN 

DE AMÉRICA LATINA CONTINENTAL RESIDENTE 

  

EN CUBA 

Cen- Varo- Hem- % respecto del 
sos Total nes %_ bras  _% totalde Cuba 
  

1899 1968 882 44,82 1086 51,18 0,12 

1907 2629 1290 49,07 1339 50,93 0,12 

1919 8822 5488 62,21 3334 37,79 0,30 

1931 11043 6198 56,13 4845 43,87 0,27 

1943 7645 3827 50,06 3818 49,94 0,16 

1953 3427 1394 40,67 2033 59,33 0,05 

1970 2954 1421 48,10 1533 51,90 0,03 

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 
referidos años. (Elaboración propia.) 

De manera semejante al poblamiento norteamerica- 
no, su peso cuantitativo no rebasó el 0,3 % del total de 
la población del país. Junto a ello, los factores língiii- 
co-culturales más próximos a los de Cuba, contribu- 
yeron al acelerado proceso asimilatorio de sus 
descendientes. 

Mas, las relaciones histórico-culturales entre Cuba 

y México, así como el papel ejercido por algunos 
medios de comunicación masiva como la radio y el 
cine —si tenemos en cuenta que los primeros cines 
construidos al este de la Isla estuvieron financiados 
por las compañías norteamericanas entorno a sus in- 
versiones, incluidos filmes de México—, posibilitaron 
una fuerte influencia de la canción mexicana (corridos, 
rancheras y boleros). 

Por otra parte, la población procedente del resto de 
Europa se caracterizó, desde el período colonial, por 
una mayor proporción de franceses, ingleses, italianos 
y alemanes, que también se asentaron, ante todo, en la 

capital y en diferentes áreas urbanas. Este predominio 
se conserva, con sus lógicas variaciones porcentuales, 

en todos los censos de la república neocolonial. Según 
el Cuadro 23, esta inmigración tiene su punto culmi- 
nante —como la hispánica y la antillana— en la déca- 
da del 30 del presente siglo, cuando alcanza el 0,42 % 

de toda la población del país, y luego tiende a decrecer 
hasta hacerse estadísticamente poco significativa. 

CUADRO 23 . 
COMPOSICIÓN POR SEXO DE LA POBLACIÓN 
DEL RESTO DE EUROPA RESIDENTE EN CUBA 
  

  
Cen- Varo- Hem- % respecto del 

sos Total nes % bras % total de Cuba 

1899 3558 2478 69,64 1080 30,36 0,22 

1907 4539 3170 6984 1369 30,16 0,22 

1919 9048 6529 72,16 2519 27,84 0,31 

1931 16707 10707 60,74 6558 39,26 0,42 

1943 14557 8900 61,13 5657 38,87 0,30 

1953 6725 4562 67.87 2163 32,13 0.11 

1970 5160 3073 5955 2087 40,45 0.06   

FUENTE: Censos de la República de Cuba correspondientes a los 

referidos años. (Elaboración propia.) 
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Ésta deviene una inmigración, ante todo, masculina 
y cualitativamente más especializada, pues con inde- 
pendencia del “tráfico golondrino”, propio de jorna- 
leros, muchos de los residentes invertían sus recursos 
en el comercio, los servicios y la industria. 

Tras el triunfo de la Revolución Cubana, esta 
inmigración se mantuvo desde Europa Central y 
Oriental, por la colaboración técnica de diferentes 
países, como la ex Unión Soviética, Bulgaria, Che- 
coslovaquia y la extinta República Democrática 
Alemana; pero no influyeron en la música folclóri- 
co-popular ni en la diversidad de sus instrumentos y 
agrupaciones musicales. 

Del resto de Asia también arribaron inmigrantes de 
diversas nacionalidades. Desde principios de siglo 
hubo árabes, sirios, turcos, libaneses, palestinos, ira- 

quíes y otros, quienes, al tratar de comunicarse en 
español con su peculiar acento, caracterizaron una 
parte del comercio minorista (tejidos, hilanderías, sas- 
trerías, quincallas) de las ciudades. Muchos de ellos 
fueron confundidos por la población y denominados 
de manera genérica moros o polacos, sin tener en 
cuenta la real presencia de varios cientos de estos 
inmigrados de Europa Central. 

Durante las tres primeras décadas del presente si- 
glo, la industria azucarera también atrajo a japoneses 
e hindúes a Cuba, como grupos que se establecieron 
de manera dispersa o formaron pequeñas comu- 
nidades. 

Los primeros japoneses vinieron engañados con el 
mito de la abundancia de dinero durante el alza de los 
precios del azúcar (1914-1918). Ello originó una pro- 
paganda basada en el resultado de varias construccio- 
nes realizadas por ellos al regresar a Japón. Mas, el 
grueso de la inmigración, formada por varios cientos, 
arribó a la Isla en plena depresión económica. La 
mayoría eran campesinos jóvenes y solteros dedicados 
al cultivo de arroz, té, almendra y bambú (caña brava), 
acosados con los altos impuestos del militarismo ni- 
pón. Quienes llegaron en 1924 procedían de diferentes 
regiones, desde Hokkaido al norte hasta Okinawa al 

sur. Venían a trabajar en el corte de caña de la finca 
Mayaguara, actual provincia de Sancti Spiritus, para 
el central Trinidad, hoy FNTA (Federación Nacional 

de Trabajadores Azucareros). Mas, la productividad 
del trabajo resultaba muy baja, y de ellos, sólo los 
sureños se fueron adaptando al duro cambio de acti- 
vidad. 

La posterior inmigración se estableció en Isla de 
Pinos —+tras la firma del Tratado Hay-Quesada en 
1925—, por el precedente creado y la propaganda 
hecha por la primera migración señalada antes, hasta 
formar una pequeña comunidad. Aunque también ha- 
bían sido contratados para el corte de caña, se dedica- 
ron antetodo a la agricultura no cañera: primero, como 
jornaleros, y luego, como propietarios de varias par- 
celas de tierra. Quienes habían ido a Trinidad se les 
unieron más tarde, aprovechando el cabotaje propio de 
esta zona. 

Allí desarrollaron el cultivo de pepinos, melones, 
ajíes, tomates y berenjenas, cuya mayor parte expor- 
taban hacia Norteamérica, en competencia con los



referidos colonos estadounidenses. Durante el ““tiem- 
po muerto” se dedicaban a la pesca. Esta actividad 
influyó en la presencia y vigencia de diversas artes de 
pesca de origen japonés en el golfo de Batabanó. Otros 
alternaron sus labores agrícolas y pesqueras con dis- 
tintos oficios, como barberos y jardineros. 

A fines de la década del 20 ya había más de 300 
japoneses en Isla de Pinos (Sarusky [b], 1974, no. 11: 
5-6), y muchos permanecieron hasta crear una des- 
cendencia. El censo de 1953 recoge 274 japoneses 
distribuidos en todas las provincias del país, aunque el 
39,78 % aún se mantenía en La Habana, en aquel 
momento incluía Isla de Pinos. El censo de 1970 
refleja su virtual decrecimiento; sólo quedaban enton- 
ces 207, la mayoría ancianos. 

A diferencia de sus padres, que trataban de conser- 
var la endogamia étnica y racial, los descendientes de 
japoneses nacidos en Cuba comenzaron a contraer 
matrimonios mixtos, y de ese modo se intensificaron 
las relaciones familiares y socioculturales con el resto 
de la población cubana de la zona. 

Aunque los viejos residentes japoneses llegaron a 
conservar muchas tradiciones culturales, como la fies- 
ta del día de los difuntos —que culmina el 15 de agosto 
con la música y el baile bon odori—, algunos compo- 
nentes de la dieta básica —como el arroz, el té, los 
vegetales y el modo de preparar las carnes—, así 
como determinados elementos de la decoración in- 
terior de las viviendas; sus descendientes inmedia- 
tos han asimilado y trasmitido, en cambio, múltiples 
hábitos y costumbres del contexto sociocultural cu- 
bano, a partir del aprendizaje y uso del español como 
lengua común y del acceso cotidiano al conjunto de 
actividades educacionales, laborales y/o recreativas 
del país. 

El cese de la inmigración japonesa también coad- 
yuvó a la aceleración de una asimilación étnica natu- 
ral, que se evidencia en la tercera generación (los 
nietos), con independencia de la conservación de mu- 
chos rasgos fisico-antropológicos. 

Asimismo, los hindúes vinieron a Cuba durante los 
tres primeros decenios del presente siglo, como parte 
de un tráfico iniciado hacia el Caribe y el océano 
Índico, y controlado por Inglaterra desde mediados del 
siglo XIX, en condiciones semejantes a las del culí 
chino. 

En un inicio, el contratista en la India pagaba el 

viaje hasta Jamaica y el contratado estaba obligado a 
retribuir el importe del pasaje trabajando en el cultivo 
del plátano; los hombres durante cinco años y las 
mujeres durante tres. De ahí una parte pasó a Cuba en 
el contexto general del proceso inmigratorio desde el 
Caribe insular, aunque su peso cuantitativo resultó 
mucho menor. 

“La ocupación a la cual se destinaban los hindúes, 
era el cultivo y corte de la caña de azúcar, al igual que 
el resto de los braceros antillanos. Sin embargo, en 
virtud de conocer el inglés, gozaban de una ventajosa 
posición en los centrales de propiedad [norte]america- 
na. De este modo, algunos pasaron a ocuparse de otras 
tareas, tales como capataces en los bateyes y colonias” 
(López Valdés [b], 1977, no. 25: 167). 

La mayoría de los inmigrantes hindúes eran cam- 
pesinos pobres provenientes del Hindustán, de la lla- 
nura atravesada por el río Ganges. Según los datos 
aportados por un trabajo de campo, entre 1905 y 1906, 
en Cuba entraron ilegalmente unos 200 hindúes desde 
Jamaica y se asentaron de manera dispersa en el valle 
de Guantánamo. Por 1915, en varios centrales de la 
zona había trabajadores hindúes: Soledad, Esperanza, 
Santa Cecilia, Los Caños, Santa Isabel y Romelié. 
Hacia 1925, nuevos grupos se establecieron en el 
central Ermita (hoy Costa Rica). Su monto total se 
estima en unos 2 000 (López Valdés [b], 1977, no. 25: 
168-169). 

Esta pequeña población, como la colonia de Ermita, 
se caracterizó por su vestimenta, el régimen y hábitos 
alimentarios, las costumbres matrimoniales, sus 
creencias religiosas, así como el trato interpersonal e 
intergeneracional. Mas, hubo transformaciones, como 
la costumbre de cremar a sus muertos y esparcir sus 
cenizas, por la tradición occidental del enterramiento; 
tampoco trasladaron elementos de su arquitectura tra- 
dicional. En cambio, el propio vestuario fue cambiado 
por sus descendientes al cortarse el pelo y abandonar 
el turbante; ellos también rompieron con los tabúes 
alimentarios de la carne de res y reemplazaron el 
hábito de consumir los alimentos con las manos por 
el empleo de cubiertos, junto con la incorporación de 
platos cubanos (Sarusky (a), 1976, no. 24: 9). El 
desbalance en la composición por sexo y la proceden- 
cia territorial y social, troncharon la estructura matri- 

monial de castas y propiciaron la unión de parejas 
mixtas. 

  

  
      

El crecimiento de la población nacida en Cuba desde la 
segunda mitad del siglo xix ha sido superior al resto de las 
migraciones externas (grabado V. P. Landaluze). 
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Con la crisis económica de la década del 30, muchos 

regresaron a sus lugares de origen; sobre todo, a Ja- 

maica, donde el asentamiento hindú ha sido mucho 

mayor, y quienes quedaron no llegaron a formar co- 

munidades como otres inmigrantes del Caribe insular 

o los japoneses, sino que se hallaban dispersos en 

diferentes lugares. Por ello, el proceso de asimilación 

resultó mucho más rápido. 
Los otros poblamientos de Cuba tuvieron un carác- 

ter sumamente heterogéneo, pero, desde el punto de 

vista cuantitativo, su peso específico global o por 

separado ha resultado poco significativo én relación 

con los procesos inmigratorios señalados antes e in- 

comparablemente menores respecto de la población 

nacida en la Isla. 

Poblamiento cubano 

Antes de iniciar el análisis de los aspectos fundamen- 
tales correspondientes al poblamiento cubano, debe- 

mos señalar que éste consiste en la resultante histórica 
de los procesos de asentamiento en Cuba por las 
migraciones externas, que generaron con posteriori- 
dad un crecimiento natural de la población, la cual se 
fue desarrollando con independencia de las corrientes 
migratorias externas, hasta alcanzar el nivel y lugar 
que posee en el presente; es decir, hasta efectuar una 
profunda revolución demográfica (Hernández Caste- 
llón, 1988). 

Este proceso ha estado condicionado por el creci- 
miento natural de la población nacida en la Isla y por 
el papel sociocultural que desempeña la migración 
interna, compuesta en su mayoría por cubanos. 

CUADRO 24 

_PRINCIPALES CORRIENTES CUBANAS DE MIGRACIÓN INTERNA   
Siglos. _ Periodos__ 

9-XV Precolombino 
Dirección —Conesas   

e-ocste Penetración sucesiva del poblamiento 
— original por el este 

  

XVI - XVII Traslado de la sede del gobierno 
colonial hacia La Habana y función 

puerto-escala de su puerto; esta 

región deviene gran centro de 

atracción humana exterior, sin poder 

precisarse, no obstante, corricnles 

internas de migración 

XVII X1X 1792 - 1868 Oeste-este Primera expansión del azúcar hasta 
———, Las Villas, [Intenso poblamiento 

africano hacia centro-occidente] 

1868 - 1878 Este-ocste Guerra de los Diez Años [migración 
— de tropas y sus familiares] 

1880 - 1899 Oecsle-este Abolición de la esclavitud y guerra 

— de independencia [1895 -1898, 
retirada de tropas españolas y 

primera ocupación norteamericana] 

XxX 1900 - 1930 Periferia - centro 
[de la Isla] 
(——> 0 :——) 

Expansión lerritorial de la 

producción azucarera [Incremento de 

penetración económica norteameri- 

cana]. Construcción del sistema vial 

central. [Necesidad de incrementar 

fuerza de trabajo barata con inmi- 

grantes] 

1930 - 1958 Concentración de 
población hacia 

áreas urbanas 

Provincia a 

provincia 

00 

Crisis económica agraria, latifundios 

y desalojos Diversificación industrial 

en la capital 

Desnivel de salarios y demandas 

estacionales de brazos 

1959 - 1964 Este - oesle Triunfo de la Revolución y arribo a 
—— la capital de becarios, tropas rebeldes 

y sus familiares 

1964 [- 1970] Movilización de recursos naturales [y 

humanos] en regiones antaño 
»)  subpobladas 

Dispersión hacia 

áreas rurales 
le O     

(1971 - 1994 Este - oeste Migración intensa de región oriental 

— hacia occidente (Predominio de La 

Habana. Camagúey e Isla de la 

Juventud) 

FUENTE: Blanca Morejón Sei 

de Cuba, 1976: 140-141 y "Las migraciones”. en Atlas demográfico nacional, 1985: 69-76. 
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_ Consecuencias 

Mayores densidades humanas al 

oriente [agroalfareros] 

[Poblamiento sudpeninsular hacia 
áreas urbanas y canario hacia zonas 

rurales principalmente] 

Megernonía decimonónica de todo 

Occidente. Creación de la red urbana 
en centro y occidente 

Tierras libres de Oriente. 
Agudizamiento de desigual 

distribución humana y económica 

Cambios en distribución espacial de 

la población [negra y mulata). 

Despoblamiento relalivo de 

Occidente 

Acelerado crecimiento demográfico 

de las provincias orientales [Brusco 
aumento de migración externa 

(Furopa-Asia - occidente, Caribe 

insular - oriente)] Poblamiento lineal 

notable y urbanición acelerada [hacia 

oriente] 

Movimientos cíclicos por contacto e 

inestabilidad del poblamiento local 

Crecimiento capitalino [Pequeña 

explosión dernográfica] 

Desaparición paulatina de vacios 
humanos y construcción de pueblos 

rurales 

Desbalance de fuerza de trabajo 

joven y más calificada respecto de su 

lugar de origen. Paulatino 

repoblamiento de áreas montañosas] 

s: "Distribución de la población y migraciones internas”, en Centro de Estudios Demográficos: La población



Un amplio estudio muestral en diez archivos parro- 
quiales de Cuba durante el período colonial, confirma 
que de 68 784 sujetos registrados como padres en los 
libros bautismales de “blancos” o “españoles”, 50 
696 (73,72 %) son nacidos en la Isla y que su propor- 
ción en la región centro-oriental (8:10) resulta muy 
superior a la del área occidental (6:10), a causa del 

peso absoluto de la migración externa global hacia el 
oeste de Cuba. El grueso de la población estudiada es 
nacida en Cuba. Esto propicia la trasmisión estable de 
un conjunto de tradiciones culturales de gran arraigo 
en los diferentes asentamientos humanos, lo cual tam- 
bién se aprecia en las manifestaciones e instrumentos 
de la música folclórico-popular, la cual sintetiza y 
recrea elementos de diverso origen. 

Lo anterior se basa en el predominio de matrimo- 
nios homogéneos entre personas nacidas en Cuba 

(59,39 %) y en la decisiva participación de la mujer 
nacida en el país (más del 95 %) en los matrimonios 
mixtos con residentes extranjeros (Guanche [c], 
1990). 

Las antiguas inmigraciones que originaron la po- 
blación actual de ciudades como Sancti Spíritus, Ca- 
magiiey y Holguín (ubicadas lejos de la costa), tienen 
menos alcance que las relaciones endogámicas intra- 
territoriales que se efectúan en sendos núcleos urba- 
nos, cuyo peso global de la población endógena entre 

los siglos XVII y XIX —según la referida muestra— 
oscila entre el 87 % y el 90 % de toda la población 
estudiada, con una migración interna y externa muy 
poco significativa respecto de la región occidental de 

la Isla. 
Todo lo anterior permite establecer como regularidad 

histórica del poblamiento de Cuba que el peso decisivo 
en las migraciones internas desde el siglo XVIII hasta el 

presente, lo posee la población endógena (nacida en 
Cuba o cubana) y no la exógena (extranjera). 

El Cuadro 24 permite observar regularidades de 
carácter general, pues estos movimientos multidirec- 
cionales de la población tienen una carga de informa- 
ción cultural, lo cual también se manifiesta en los 
instrumentos, las agrupaciones y las actividades mu- 
sicales. 

A lo anterior hay que añadir tanto el cabotaje por 
la costa norte (Cabañas, Mariel, Habana, Matanzas, 

Cárdenas, Isabela de Sagua, Caibarién, Nuevitas, 
Puerto Padre, Antilla, Nicaro, Baracoa), como por el 

sur (Nueva Gerona, Batabanó, Cienfuegos, Casilda, 

Júcaro, Santa Cruz del Sur, Manzanillo, Santiago de 

Cuba, Boquerón); pues durante todo el período colo- 
nial y hasta la década del 30 del presente siglo, ha 
representado la principal vía de comunicación 
entre los asentamientos costeros y desde ahi hacia 
el interior. 

Viejos e informantes aún confirman que era más 
común el contacto de Trinidad vía Casilda con Cien- 
fuegos o Manzanillo por mar, que con Sancti Spiritus 
portierra. Los propios archivos parroquiales de ambas 
ciudades vecinas, constituyen un elocuente testigo de 

este hecho, también ejemplificado a nivel de los ins- 
trumentos y agrupaciones musicales. 

El desarrollo alcanzado por la población cubana 
desde sus orígenes hasta el presente, permite hablar de 
una revolución demográfica. cuyos antecedentes coin- 
ciden con el proceso de formación de la nación a partir 
de la segunda mitad del siglo XiX. Según el estudio 
monográfico referido antes, la revolución demográfi- 
ca cubana se ha dividido en dos etapas: 

1. “Cuba mantuvo un crecimiento natural relativa- 
mente moderado y estable desde los primeros años del 
presente siglo y la quinta década [de éste], con los 
valores que han fluctuado entre 13 y 19 [por mil]. La 
mortalidad refleja su valor más alto en 1907 y comien- 
za a descender posteriormente, pero en realidad la tasa 
se vio afectada por el incremento de la proporción de 
menores de 5 años, y estas edades son las de mayor 
riesgo de muerte. En efecto, estas proporciones pasa- 
ron de 8.3 %.en 1899 a 16,8 % en 1907. Por otra parte, 
las tasas brutas de natalidad indican que ésta comenzó 
su disminución desde el quinquenio 1905-1909. Se 
puede afirmar que la mortalidad comenzó su descenso 
desde 1900, primero a un ritmo lento y posteriormente 
acelerándolo. Por su parte la fecundidad se mantuvo 
elevada y constante hasta alrededor de 1920 (...), aun- 

que es de notar que la natalidad comienza a descender 
ya desde el segundo quinquenio del presente siglo. 
Dados los elevados valores de que parten la fecundi- 
dad y la mortalidad, se puede afirmar que los umbrales 
del siglo actual constituyen también los umbrales de 
la revolución demográfica cubana. Ya alrededor 
de 1930 la mortalidad registra valores cercanos a 20 
[por mil), en tanto que la natalidad experimenta una 
moderada reducción [al] 35 [por mil]”. 

2. [La] aceleración de la disminución de la morta- 
lidad [se corresponde] con una relativa aceleración en 
la disminución de la fecundidad (...) En efecto, incluso 
un poco antes de 1930, la esperanza de vida al nacer 
inicia un pronunciado ascenso que se mantiene hasta 
los momentos actuales. La tendencia de la fecundidad 
sufrió un cambio que podría calificarse de temporal, 
en el marco de la revolución demográfica, ya que 
después de un descenso moderado, entre 1920 y 1940, 
según las tasas de natalidad comienza luego una ligera 
aceleración de este descenso, hasta el triunfo de la 
Revolución en 1959 [y comienza] posteriormente un 
ascenso, motivado por la confianza generada en las 
masas por la Revolución (...) Esto creó una pequeña 
explosión demográfica, y puede calificarse así. porque 
[...] ya alrededor del quinquenio 1970-1975 se alcanza 
un valor algo menor al del quinquenio 1955-1960 (...) 
La rápida disminución de la fecundidad cubana, a 
mediados de la década del setenta, conjuntamente con 
los elevados valores de la esperanza de vida, ambos 
similares ya al de los paises desarrollados, permiten 
indicar que Cuba por ese fecha estaba concluyendo ya 
[en 1975] su revolución demográfica” (Hernández. 
1990: 90-93). 

En este contexto, la revolución demográfica ha 
estado determinada, junto con los condicionamientos 
socioeconómicos y biológicos en cada momento con- 
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ereto, por la población nacida en Cuba, cuyo peso 
demográfico ha sido decisivo; en especial, durante el 
presente siglo. 

Desde el decenio posterior a la revolución demo- 
gráfica hasta el presente, se aprecia el desarrollo de la 
tendencia a la “relativa” homogeneización de grupos 
sociales y por regiones del país, con el apoyo que 
significó la nueva división político-administrativa 
desde 1976. La fecundidad ha tendido a reducirse 
junto con los niveles de mortalidad, lo cual influye de 
manera favorable en el aumento de la esperanza de 
vida al nacer para ambos sexos, como reflejo social del 
incremento global del nivel de vida. 

A diferencia del resto de las formas inmigratorias 
externas del poblamiento de la Isla, el proceso histó- 
rico del poblamiento por personas nacidas en Cuba 
(criollos y cubanos), tiene un conjunto de peculiarida- 
des que le otorgan, tanto en el ámbito estrictamente 
demográfico como en el sociocultural, cualidades nue- 

vas que demuestran, desde múltiples puntos de vista, 
la formación y existencia de un etnos-nación con 
características propias, el cual se relaciona, a su vez, 

directamente con los procesos neo-etnogenéticos de 
los pueblos (naciones) del continente americano desde 
el siglo x1X y el posterior proceso de consolidación en 
las dificiles condiciones actuales para el desarrollo. 

Si consideramos este proceso histórico a la luz de 
la tcoría etnográfica contemporánea (Bromlei (b]. 
1983: [a]. 1986), la población nacida y residente por 
más de diez generaciones en Cuba ha constituido la 
base humana, desde el punto de vista genético y cul- 
tural. para la formación y posterior consolidación del 
etnos nacional cubano. 

En el gráfico sobre los residentes cubanos respecto 
del total de la población (1861-1981), que aparece en 
la parte cartográfica del 4t/us, pueden observarse tanto 
el crecimiento absoluto de toda la población de la Isla 
en 11 cortes censales, como el predominio de los 
nacidos en Cuba desde la segunda mitad del siglo X1x 
hasta hoy. Al mismo tiempo se advierte la proporción 
de los componentes étnicos no cubanos fundamenta- 
les. los cuales tienden a disminuir hasta menos del 2 % 
en la última estimación realizada. 

El etnos cubano, como organismo social estable y 
cambiante en el tiempo y el espacio, está conformado 
por un conjunto de rasgos comunes que lo caracterizan 
como tal. Con independencia de las modalidades lo- 
cales y regionales, existen elementos afines de lengua 
(materna; sobre todo, en su contenido vernáculo), 
cultura (en el sentido amplio del término), carácter 

(en lo psicosocial e idiosincrásico) y autoconciencia 

(noción de pertenencia a este pueblo y de diferencia 
respecto de otros, lo cual se exterioriza en el etnónimo 
[cubano]), que perfilan la nacionalidad. Junto con lo 
anterior existe el sentimiento generalizado de 
pertenencia territorial y estatal y la existencia de un 
Estado nacional, asi como la peculiar estructura eco- 
nómica y socioclasista caracterizadora en nuestros 
dias de la nución en desarrollo. 

Desde el punto de vista bioantropológico, la com- 
posición racial de la población cubana no puede redu- 
cirse a la simple clasificación ““epitelial”” que recogen 
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algunos censos (““blancos, negros, mestizos, mulatos, 
amarillos” u otro término), pues el color de la piel sólo 
es uno de los tantos rasgos que conforman las razas (la 
talla con los múltiples indicadores de la antropometría, 
la estructura y forma dentaria, sanguinea, dactiloscó- 
pica, facial, de la pilosidad, de los tejidos y otras). En 
este sentido, “los rasgos raciales, como regla, no 
desempeñan ningún papel etno-diferencial significa- 
tivo” (Bromlei [b], 1983: 13). En el contexto cubano 
resulta más importante atender a la amplia red de 
grupos raciales mixtos y transitorios, que a hipotéticos 
e inexistentes grupos raciales “puros”. 

Cuando se profundiza en los orígenes históricos de 
la población de Cuba, con independencia de la diver- 
sidad de procedencias, sale a la luz, de modo sobresa- 

liente, la tendencia general y determinante en cuanto 
al mestizaje biogenético hasta formar diversos círculos 
endogámicos de lo particular a lo general; es decir, a 
nivel local, regional y nacional. no sólo condicionados 
por factores biológicos, sino principalmente socio- 
culturales. 

Uno de tantos ejemplos lo puede constituir el estu- 
dio particular de los archivos parroquiales, como el de 
la ciudad de Holguin durante 1734-1898, el cual llegó 

a formar un círculo endogámico (matrimonios homo- 
géneos de personas nacidas en la Isla) de 76,11 % 
respecto de otras formas matrimoniales, sólo al nivel 
de los libros bautismales de las personas clasificadas 
como “blancos” o “españoles”, en una muestra de 
4 345 matrimonios. Incluso, del total de personas 
adultas registradas (8 690), ya el 87,50 % habia nacido 
en Cuba, como reflejo del alto peso específico de la 
reproducción de la población (Guanche, Fernández y 
Campos (b]. 1989: 23-25). 

Así, el factor racial no deviene un rasgo primordial 
del etnos cubano, sino sólo su aspecto exterior (bioló- 
gico). La exacerbación histórica de este factor ha 

representado una importante traba (en cuanto ideolo- 
gía y práctica racistas) para la integración plena de 
todos los componentes de la población de la Isla. 
Contra esta traba han luchado los principales exponen- 
tes, desde el periodo colonial hasta hoy, de las ideas 

del progreso social y de la unidad nacional. 
Mayor significación tiene la cultura, como uno de 

los rasgos esenciales y al mismo tiempo caracterizador 
de cualquier etnos; pero no la “cultura” entendida 

como totalidad abstracta de lo que “hace el hombre” 
y, por ello, se diferencia de la “natura”, ni la estrecha 

concepción que la reduce a la “cultura artística y 
literaria”, sino el patrimonio representativo y signifi- 
cativo de los rasgos propios de un etnos; es decir, la 
cualidad que hace especifico a ese pueblo respecto de 
otros, en cuanto proceso característico y a la vez 
diferencial, como sistema axiológico y de actividad 
creadora y reguladora a nivel intrasocial, intersocial 
y ecológico-natural. 

En este sentido, en su desarrollo histórico, la cultura 
cubana no sólo se ha nutrido de sus elementos origi- 
narios (componentes étnicos antecedentes) —o sea, de 

sus raíces—, sino sobre todo de su potencialidad 

creadora y reproductora propias que generaron, a su 
vez, una nueva fuente nutricia (el pueblo cubano) —es



decir, de sus frufos—, de las decenas de generaciones 
nacidas en Cuba, las cuales han sido capaces —prime- 
ro— de tomar conciencia de sí como pueblo a partir 
de una existencia previa y de una tradición por trans- 
formarse en pueblo para sí, dueño de su identidad y de 
su futuro. A diferencia del desequilibrio histórico re- 
gistrado de manera global por el predominio inmigra- 
torio masculino, la población nacida en la Isla ha 
tenido un alto equilibrio en la composición por sexo, 
la cual oscila del 57,33 % de hombres en 1861 a 
50,58 % en 1981. De manera, que precisamente la 
población endógena ha determinado, como resultado 
del crecimiento natural, el equilibrio actual en la com- 

posición por sexo de la población del país. 
En este sentido, el enfoque etnodemográfico posi- 

bilita desentrañar detalles y matices que los estudios 
demográficos por su carácter global y sintetizador, no 
incluyen en su objeto de investigación. Por esta razón, 
no “puede decirse con el más estricto rigor que [Cuba] 
es un país de inmigrantes” (Atlas demográfico... 
1979: 69), sino todo lo contrario: es un país de cuba- 

nos, pues la anterior afirmación sólo resulta predomi- 
nante hasta la primera mitad del siglo XIX, en 
correspondencia con el proceso mismo de formación 
de la nación cubana. A partir de aquí —como ha 
podido apreciarse de manera minuciosa mediante ma- 
pas, tablas, gráficos y en el mismo texto—, la inmigra- 
ción jamás ha sobrepasado hasta hoy el peso y la 
significación histórico-cultural de la población nacida 
en Cuba. 

Así, tanto la composición por sexo como la distri- 

bución por regiones, desde la segunda mitad del siglo 
X1X hasta el presente, las determina, como regularidad, 
la población nacida en Cuba con sus múltiples movi- 

mientos internos y no sólo la migración externa, cuyo 

papel resultó significativo tanto a principio del período 

colonial, como en los primeros decenios del siglo Xx. 
De acuerdo con los diferentes cortes sincrónicos 

(censales) señalados, es pronosticable a mediano 

plazo tanto un mayor grado de equilibrio en la com- 

posición por sexo de toda la población, como su dis- 
tribución más homogénea en todo el país; no obstante 

el peso de la migración de oriente a occidente y del 

campo a la ciudad en el último decenio, junto con el 
crecimiento de las migraciones externas (emigración). 

Este hecho influye de manera global en los múlti- 

ples contactos culturales de las distintas regiones del 
país con sus características específicas, pero ello no es 

óbice para determinar regiones histórico-culturales 

que, tanto en la música folclórico-popular como en el 

resto de sus expresiones, devienen proptas de una u 

otra área. 
Esto permite conocer la dinámica entre carácter 

único (nacional) y diverso (regional y local) de la 

cultura cubana a partir del papel etnodemográfico 

determinante de su principal componente étnico: la 
poblacion cubana y sus múltiples vínculos interna- 

cionales. 
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o ys 1 

Idiófonos 

n la música folclórico-popular de Cuba prolife- 
ran numerosas especies y variantes de instrumen- 
tos comprendidos dentro de la clasificación de 

idiófonos. 
En esta sección quedan agrupados todos los que 

participan en la integración de diferentes conjuntos 
musicales laicos y religiosos, así como los utensilios 
domésticos y de trabajo que desempeñan funciones 
musicales. Estos últimos pueden considerarse en su 
casi totalidad como idiófonos, en tanto la materia 

constructiva del objeto mismo produce el sonido al 
entrar en vibración (cucharas, machete, guataca, sar- 

tenes y otros); no obstante, por razones concernientes 
al análisis global de estos utensilios decidimos mante- 
ner en la sección el taburete, ajeno —como única 

excepción— al criterio clasificatorio que la rige. 
Entre los idiófonos cubanos, en las subclases de 

golpe directo e indirecto se concentra la mayor canti- 
dad de ejemplares: claves, catá, guataca, cencerro, 
maracas, gúiro y otros muchos; aunque aparece la 
modalidad de punteado, sólo está representada en un 
tipo de instrumento: la marímbula o marimba. No 
existen pruebas documentales ni testimoniales, ni se 

ha observado en la práctica actual el empleo de idió- 
fonos de frotación y de soplo. 

En Cuba, las formas de designación de esta clase de 

instrumentos es polisémica. Generalmente se aplican 
voces que identifican o han identificado determinados 
objetos, los cuales constituyen, en algunos casos, los 
antecedentes del instrumento de música (sartenes, ca- 

jones, clavija); y en otros, uno o varios tipos de idió- 

fonos en correspondencia con su forma o apariencia 
(campanas, maracas). Estos términos se utilizan de 

acuerdo con las variantes locales o regionales. 
También hay vocablos que aluden a los materiales 

de construcción (giiro), y en algunos idiófonos se 
observa una tendencia marcada a la pérdida paulatina 
del nombre original o más antiguo, por la asimilación 
de la voz que identifica la materia prima fundamental 
empleada en su confección (hierros). 

Otras voces se relacionan directamente con la prác- 
tica de la música. De esta manera, muchos se recono- 

cen con términos onomatopéyicos en correspondencia 

1 Ana Victoria Casanova Oliva, autora. 

con los sonidos que se obtienen durante su ejecución 
(chachá), o en dependencia de la función que realizan 
en el desarrollo de un evento musical dado (salidor y 

quinto, en los cajones). 
Cuando en el discurso musical se emplean idiófo- 

nos en parejas, el término genérico aplicado puede 
aparecer tanto en plural para designar cada parte, como 
en singular al identificar la unidad que constituyen (las 
claves o la clave); asimismo existe una tendencia 
recurrente a la sexualización de las partes del instru- 
mento en cuestión (hembra y macho). 

En otros casos, cuando se utilizan en grupos de dos 
o más, se adoptan términos que discriminan aspectos 
de tamaño, número de percusiones (caja, dos golpes y 
un golpe, en giiiros o agbes), y características relativas 
al plano de altura que ocupa en relación con los otros 
instrumentos de su tipo que integran el conjunto. Así 
se asimila el modo de denominación de los conjuntos 
de tambores en los cuales está más generalizado el 
empleo de dos o más intrumentos de un mismo género. 

En menor medida se hace alusión directa al ante- 
cedente étnico-cultural al cual está relacionado el uso 
del instrumento en Cuba. No obstante, en todos los 

casos de designación vinculada con diferentes valores 
semánticos se hallan ejemplos en los cuales se eviden- 
cia la relación de muchos de estos términos con voca- 
blos o raíces de referencia lingiística procedente de 
varias lenguas africanas (ogán, agogo). indígenas, 
hablantes de las lenguas aruaca, caribe y tupi-guaraní, 
nativos de América (maraca); y del créole, hablado 

por los haitianos asentados en Cuba y sus descendien- 
tes (triyang). Dentro de esta vertiente, también existe 
el empleo de denominaciones que identificaron pro- 
piamente al antecedente organológico directo del mo- 
delo cubano (erikundi). 

Por lo regular, los propios tocadores realizan la 
construcción de los idiófonos, con algunas excepcio- 
nes dadas por la complejidad de su confección o por 
el uso en ciertos casos de metales, como materia prima. 
que requieren conocimientos e instrumentos de traba- 
jo particulares. 

En los procesos constructivos, cada intérprete y/o 
artesano aplica los conocimientos empiricos aprendi-



dos por trasmisión oral y/o por la simple observación, 
recreados y perfeccionados en la práctica a nivel indi- 
vidual o colectivo. Por ello, hay muy variados criterios 
y detalles de confección que varían de un constructor 
a otro, cuando se exponen de manera pormenorizada 
las técnicas y materiales constructivos empleados, 
aunque se detecten rasgos esenciales comunes en la 
fabricación de cada tipo de instrumento. 

Estas peculiaridades han condicionado que la con- 
fección de los idiófonos de la música folclórico-popu- 
lar cubana, presente diferentes comportamientos en 
diversas variantes: 

l. Construcción por imitación parcial, total o re- 
creada, como consecuencia de una actitud o iniciativa 

individual arbitraria, y circunstancial. Ejemplos en 
esta dirección corresponden a un gran sonajero melá- 
lico denominado campanitas chinas, usado muy irre- 
gularmente en las chambelonas (Ortiz, 1952-1955, 
v. Il: 278), y a una matraca doble,? conocida como 
chicharra. que se tocó en la chambelona de Marianao 
(Ortiz. 1952-1955, y. II: 33). De estos ejemplares sólo 
aparecen referencias en la obra Los instrumentos de la 
música afrocubana y fueron observados, por Fernan- 
do Ortiz, en la práctica musical cubana de las primeras 
décadas del siglo XX. 

El idiófono campanitas chinas consistía en “un 
bastón alto (...) en cuyo extremo hay una sencilla 
armazón de varillas de la cual penden numerosos 
trocitos de hierro y campanillas que entrechocan al ser 
agitados” (Ortiz, 1952-1955, v. 11: 278-279), y mar- 
caba los ritmos de la música de las chambelonas. 

Por su parte, la llamada chicharra, con función 
también rítmica. estaba integrada por una rueda den- 
tada insertada "en un pequeño manubrio con dos 
empuñaduras, que se movian con una o dos manos, y 
los dientes iban dando sucesivamente en dos lengiietas 
de dura y algo flexible madera que sonaban fuerte y 
roncamente al vibrar” (Ortiz, 1952-1955, v. 11: 33). 

Otro ejemplo visto más recientemente, durante las 
investigaciones de campo realizadas en 1984 en la 
provincia Pinar del Rio, es el idiófono denominado 

chiquichaca; cuyo empleo estaba limitado a la agru- 
pación de la Cooperativa de Producción Agropecuaria 
“Vladimir lich Lenin”, municipio Mantua. Este chi- 
quichaca es un aro de metal de 270 mm de diámetro y 
10 mm de grosor, al cual se han fijado 16 cuerpos 
metálicos agrupados y colocados a una distancia 
aproximada de 6 mm uno de otro: cada par entrechoca 
al sacudirse el aro. Este idiófono cumple una función 
musical rítmica similar a la de las maracas. 

2. A partir de tipos establecidos de idiófonos de la 
música folclórico-popular de Cuba, se crean “nuevos” 
instrumentos, los cuales presentan, en la mayoría de 
los casos, una vida efimera y un uso circunstancial, y 
no trascienden los pequeños ámbitos grupales. 

En ocasiones, estas iniciativas individuales rebasan 

el ámbito grupal y local, y alcanzan áreas geográficas 

mayores. Muestra de ello es la fabridación y uso de los 
grandes sonajeros metálicos del conjunto instrumental 
de conga de la zona oriental de Cuba. 

3. Confección de ““nuevos” idiófonos que sustitu- 
yen a otros instrumentos —no necesariamente idiófo- 
nos— con funciones musicales específicas dentro de 
un conjunto instrumental dado. 

Este es el caso de la confección de cañambuces o 
bambuces (bambúes), a partir de secciones de caña de 
bambú, recortadas en sentido del ancho en una longi- 
tud adecuada de acuerdo con el instrumento que supli- 
rá. La ejecución de estos idiófonos se ha observado en 
sustitución del bongó y de la función de bajo, realizada 
a lo largo del desarrollo histórico del conjunto de son, 

por un instrumento idiófono, cordófono o aerófono. 
Este bongó está compuesto por dos secciones inde- 

pendientes de bambú, una con uno y medio canutos, y 
la otra con uno, con medidas respectivas y aproxima- 
das de 640 mm y 500 mm. Ambas partes presentan 
mangos (construidos también de caña) para asirlos, al 
sujetar uno en cada mano. La ejecución se realiza al 
percutir sobre un banco de madera (Eli y Guanche, 
1989: 16). 

El instrumento construido en función de bajo puede 
estar integrado por una sola pieza de caña o por tres 
secciones de distintas longitudes: | 586 mm (tres ca- 
nutos), 650 mm (canuto y medio) y 505 mm (un 

canuto); y diámetros también disímiles: 120 mm, 

110 mm y 105 mm, respectivamente. Estas partes están 
atadas “por largas tiras de lona que las aprisionan en 
dos puntos, uno próximo a la base y otro en la zona 
cercana a la sección media del bambú mayor que 
permite asir a los dos restantes” (Eli y Guanche, 1989: 

15-16). 
En el primer caso, el bajo se ejecuta, en lo funda- 

mental, mediante el golpe sobre el suelo, aunque de 

manera eventual puede percutirse con una baqueta 
sobre el cuerpo. En el segundo, sólo se mantienen las 

percusiones sobre el suelo (Eli y Guanche, 1989: 

15-16). Esta práctica de confección y empleo de los 
denominados cañambuces, está circunscrita a sólo dos 

localidades en los municipios San Luis y II Frente, 
provincia Santiago de Cuba. 

4. Confección de cada tipo de idiófono a partir de 
una gran variedad de diseños y materiales de construc- 
ción, que pueden implicar o no nuevas variantes tipo- 
lógicas, asi como del empleo de instrumentos 
domésticos y de trabajo diversos, lo cual se relaciona 
a la vez con el desarrollo económico-social del país y 
las posibilidades individuales. En la mayoría de las 
veces, estas características traen como consecuencia 
una simplificación del proceso tradicional de cons- 
trucción artesanal, al servirse de objetos de fabricación 
industrial o sustituir frutos vegetales o tipos de made- 
ras, ampliándose las posibilidades de confección. 

Cuando esto se acepta, el nuevo material cumple con 

las características acústicas necesarias que permiten 
asimilarlo dentro del contexto tradicional y cultural de 
los grupos humanos que los utilizan. Por lo general, 

2 En Cuba se llamó matraca a la carraca. voz onomatopéyica que identifica un instrumento de madera en el cual los dientes de una rueda 

levantan consecutivamente una o más lengúetas, que se utiliza para significar el terremoto al final de las tinieblas en Sernana Santa (Dice. 
de lu lengua. . 1964: 255). Por lo general. su uso se limitó en Cuba a ciertas ceremonias católicas en las iglesias y se solia emplear por los 

vendedores ambulantes para llamar la atención sobre su mercancía, y como juguete infantil en Semana Santa y el Dia de Reyes. 
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estas variantes conllevan una mayor explotación acús- 
tica del instrumento mismo, hacia la búsqueda de una 
mayor reverberación del sonido o un cambio tímbrico 
o de intensidad: sobre todo, en los idiófonos en los 

cuales sus caracteres morfológico-constructivos no 
admiten variantes en la técnica de ejecución con ade- 
cuados resultados sonoro-musicales. 

En general, los idiófonos de la música folclórico- 

popular cubana, de acuerdo con las mediciones acús- 
ticas realizadas, se caracterizan por la reverberación 

muy corta y corta” del sonido que se obtiene durante 
la ejecución, con un rango entre 0,09 y 0,86 seg., como 
valores mínimo y máximo, respectivamente. Estos 
instrumentos presentan los siguientes comportamien- 
tos, en cuanto a tiempo de caida del sonido: 

a) La reverberación muy corta distingue a todos los 
idiófonos de golpe directo, cuyos cuerpos están con- 
feccionados de madera o plástico, y a los de golpe 
indirecto: de raspado; de golpe y/o sacudimiento, de 
golpe y/o sacudimiento y/o raspado, pero a esta tipo- 
logía sólo en las dos últimas formas de ejecución. 

Estos instrumentos están elaborados a partir de un 
fruto vegetal, con exopercutientes o no, o de hueso. 

b) El tiempo de caída corto resulta característico de 
los idiófonos de golpe directo construidos de metal. A 
este rango también pertenecen los de golpe indirecto, 
especificamente los de sacudimiento y de raspado; en 
el primer caso, con percutientes internos que chocan 
entre ellos y contra el vaso confeccionado de fruto o 
fibras vegetales, y en el segundo, en los de metal. 

c) El tiempo de reverberación considerado como 
largo aparece en un idiófono de punteado con lengiie- 
tas de metal. Como caso particular y sólo como resul- 
tado de la ejecución por golpe,Í en esta categoria se 
incluye un idiófono que presenta varias alternativas de 
ejecución: éstas son golpe y/o sacudimiento y/o raspa- 
do.* En este último caso, el tiempo de reverberación 
del sonido es favorecido por las posibilidades vibrá- 
tiles y elásticas del sostén de los percutores, que es 
el golpeado. 

Estas características se sintetizan en el siguiente 
cuadro: 

TIEMPO DE REVERBERACIÓN 

a) Muy corto 0,01-0,30 

Idiófonos de golpe directo 

Confeccionados de madera o plástico 

Idiófonos de golpe indirecto 

De raspado 
Confeccionados de fruto vegetal 

De golpe y/o sacudimiento 

Exopercutientes 
Confección de fruto vegetal 

De golpe y/o sacudimiento y/o raspado 

(Se excluye la modalidad de golpe) 

Confeccionados de hueso 

b) Corto 0,31-1,00 

Idiófonos de golpe directo 

Confeccionados de metal 

Idiófonos de golpe indirecto 

De raspado 
Confeccionados de metal 

De sacudimiento 
Confeccionados de fruto vegetal 

Percutores internos 

e) Largo 1,01-2,00 

Idiófonos de punteado 

Lengúetas confeccionadas de metal 

EXCEPCIÓN 

Idiófonos de golpe indirecto 

De golpe y/o sacudimiento y/o raspado 
Sólo en la modalidad de golpe 
Confeccionados de hueso 

claves, catá, cajón 

giliro 

agbe o chequeré 

gUiro 

quijada 

cencerro, ekón 

guayo 

maracas, acheré 

marimbula o marimba 

quijada 

3 Se ha establecido convencionalmente, en cuanto a tiempo de reverberación del sonido, la siguiente escala: muy corta, de 0.01 a 0,30 

seg.; corta, de 0,31 a 1,00 seg, y larga. de 1,01 seg. en adelante. 

4 Este golpe se explota de forma combinada con otros tipos de ejecución. 

5 Las modalidades de ejecución por sacudimiento y/o raspado se encuentran dentro de los ámbitos de la reverberación muy corta.



Los formantes del campo espectral de casi todos los 
idiófonos se encuentran en las frecuencias medias, en 

las cuales proliferan las medias bajas y las medias, 
propiamente dichas; y, en menor medida, las medias 
altas. Excepcionalmente se hallan formantes en las 
bajas frecuencias. Asimismo, la intensidad del sonido 
se mueve, como regla, en el rango medio! (entre 51 y 
90 db), en casi todos los instrumentos. 

Las peculiaridades acústicas en cuanto a tiempo de 
reverberación y espectro, condicionan las funciones 
musicales de los idiófonos dentro de la música folcló- 
rico-popular cubana. 

Así, idiófonos con un tiempo de reverberación muy 

corto y corto, en las frecuencias medias cumplen una 
función musical eminentemente rítmica en los conjun- 
tos instrumentales en que participan, tanto en la repe- 
tición de agrupamientos de relaciones temporales, 
como en la exposición de diseños rítmicos de carácter 
improvisatorio, en algunos casos. 

Dentro de la función rítmica pueden incluirse cam- 
bios timbricos determinados por la morfología o ca- 
racterísticas constructivas del instrumento, los cuales 
permiten variantes en la forma de ejecución; o por el 
empleo de distintas modalidades de toques, caracterís- 

ticas -—como veremos en la siguiente sección— de los 
instrumentos membranófonos de golpe directo. Ade- 
más, el tiempo de reverberación largo se aprovecha 
para sintetizar las funciones rítmica y armónica. 

En sentido general, una de las funciones rítmico- 
musicales de mayor presencia se vincula con la expo- 
sición de una línea temporal, o guia metrorrítmica, que 
marca la pulsación básica o inicia un tramo temporal 
(Pérez Fernández, 1982: 64), de función conductora y 
referencial que se adopta en todos los ritmos en tempo 
estricto. Esto no sólo personaliza la música africana, 

como planteara el musicólogo ghanés J. H. Kwabena 
Nketia, sino también las manifestaciones músico-dan- 

zarias cubanas de fuerte antecedente africano. 
Esta linea conductora que actúa como una pul- 

sación reguladora, “puede ser definida como una 
pulsación motor en el sentido que puede ser articulada 
con movimientos corporales —meneo de los hombros, 
movimiento de los pies, sacudimiento de la cabeza, 
golpes de los pies en el suelo y demás (...) [y que 
funciona como] un punto constante de referencia por 
el cual la estructura de frase de un canto, así como la 

organización métrica lineal de las frases, son guiadas” 

(Nketia, 1963: 78). 

En la música folclórico-popular cubana, esta línea 
temporal, interactuante con el resto de los instrumen- 
tos de un conjunto instrumental dado y referente en 
muchas ocasiones, suele reforzarse con la participa- 

ción de varios idiófonos que realizan líneas comple- 
mentarias. Sólo en casos excepcionales, determinados 
por el empleo de un grupo de instrumentos idiófonos 
de una misma especie, se efectúa en uno de ellos una 
función improvisatoria, sobre la base referencial del 

resto, como ocurre en los conjuntos de rumba de cajón 
y de gúiros, o puede aparecer una función rítmica 

simultaneada con un papel de base armónica, como 
acontece en las funciones que asume la marímbula. 

Los idiófonos participan en un amplio repertorio, y 
su empleo está diseminado y generalizado a todo lo 
largo y ancho del país. 

Utensilios domésticos y de 
trabajo en funciones musicales” 

El estudio de la participación de utensilios domésticos 
y de trabajo como medio sonoro instrumental y con 
ciertas funciones musicales, sólo se refiere a los ense- 
res que se emplean en la actualidad en la música 
folclórico-popular cubana. 

Por instrumento musical entendemos los objetos 
creados por el hombre para producir sonidos y ser 
utilizados por él con el fin estético de hacer música. 
Sin embargo, bajo este criterio no podemos considerar 
como instrumentos musicales los útiles domésticos y 
de trabajo, pues éstos se confeccionaron para múltiples 
actividades muy lejanas a esta manifestación artística. 

Está demostrado que, para dar respuesta a sus ne- 
cesidades timbricas dentro de un conjunto instrumen- 
tal dado, el hombre se ha valido con frecuencia de los 
medios domésticos y/o de trabajo a su alcance. En este 
sentido debe tomarse en cuenta la incidencia del en- 
torno económico y social en que tuvo y tiene lugar esta 
transferencia de uso doméstico y/o trabajo a la función 
musical; pues, en ocasiones, las dificultades en la 

adquisición o construcción de instrumentos musicales, 

determinan el empleo de variados enseres. Á manera 
de ejemplos citamos la descripción del prestigioso 
investigador cubano Argeliers León, quien señalaba 
que “Una pequeña habitación sirve de escenario utili- 
zando como instrumento el tablero lateral de un esca- 
parate, una gaveta de la cómoda para repiquetear, un 
par de cucharas, el/la sartén, las tenazas de atizar el 

carbón y unos palos cualesquiera. Con todo esto se 
tiene una buena rumba” (1974: 141). 

Tales referencias no han quedado en el pasado, pues 
hoy día se mantiene el uso de cucharas, botellas y 
taburetes como instrumentos circunstanciales para im- 
provisar fiestas de rumba en los solares habaneros y 
en otros edificios multifamiliares. Estos enseres tam- 
bién se emplean en otros géneros de la música folcló- 
rico-popular cubana, por lo que, dado el lugar y 
función que realizan dentro de los conjuntos instru- 
mentales, los denominamos instrumentos de la músi- 

ca, pues con ellos el hombre también satisface sus 
necesidades estético-musicales. 

Todos los utensilios domésticos y de trabajo que 
nos ocupan aquí, no presentan el mismo rango en su 
función como instrumentos de la música; por ello, 

para su análisis, diferenciación y agrupamiento, se 
han seguido tres criterios clasificatorios esenciales 
basados en: la morfología, la participación y la 
identidad caracteristicas de cada uno. 

6 Se considera la siguiente escala convencional: nivel de intensidad bajo, hasta 50 db: medio, de 51 a 90db, y alto. 91 db o más. 

7 Laura Vilar Alvarez, autora. 
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L Morfología: sólo se refiere al aspecto externo del 
objeto, a su forma. Se incluyen los utensilios domés- 
ticos y de trabajo que, en su función como instrumento 
de la música, no sufren cambios en su morfología 
original. Es decir, se emplean tal y como fueron crea- 
dos; así una vez concluida su participación en la mú- 
sica, éstos asumen de nuevo su función inicial. 

También comprenden los útiles que sufren algunas 
modificaciones no esenciales en su forma original, 
pero que les permite recuperar su función primaria, y, 
finalmente, aquellos cuya morfología se transforma al 
convertirse en instrumento de la música y sí pierden 
su función de origen. 

II. Participación: sobre esta base se agrupan los 
utensilios domésticos y de trabajo cuya presencia 

SIN CAMBIOS 

MORFOLOGÍA CON ALGUNAS 
MODIFICACIONES 

TRANSFORMADA 

OCASIONAL 

PARTICIPACIÓN 

HABITUAL 

ADOPTIVA 

IDENTIDAD 

PROPIA 

Los criterios utilizados han permitido —como se 
observa en el cuadro anterior—el agrupamiento de los 
instrumentos, y con ello se evidencian tres niveles o 
Tangos diferentes: 

l. utensilios domésticos y/o de trabajo que en la 
función de instrumento de la música, no pierden su 
condición originaria; 

2. utensilios domésticos y/o de trabajo que en fun- 
ción de instrumento de la música, pierdan o no su 

condición originaria, se acercan a la categoría de ins- 

como instrumento de la música en un conjunto instru- 
mental es ocasional o habitual. 

111. Identidad: en este caso entendemos por identi- 
dad, la cualidad, valor o función que desempeña un 
instrumento de la música en un conjunto instrumental 
determinado. En este sentido se incluyen los utensilios 
que adquieren, como instrumento de la música, una 
identidad adoptiva, cuando asume las funciones de 
otro instrumento, y aquéllos con una identidad propia, 
cuando el conjunto instrumental en que participa re- 
quiere de él y no de otro instrumento. 

En el siguiente cuadro se cxpresan los criterios 
antes expuestos y vinculamos con ellos un grupo de 
utensilios muy frecuentes en el quehacer musical fo- 
clórico-popular cubano. 

cucharas, botellas, 
palangana, cubo, 

serrucho,* machete, 
taburete, guayo de 

la cocina, garabato 

y pilón 

guataca, reja de arado, 

hierros (llantas de 

automóviles, frenos 

de tractor, etc.) 

sartenes 

cucharas, botellas, 

palangana, cubo, 

serrucho, machele, 

taburete, guayo de la 

cocina y pilón 

garabato, guataca, reja de arado, 

hierros (llantas de 

automóviles, frenos 
de tractor, etc.). 

sartenes 

cucharas, botellas, 

palangana, cubo, 

serrucho, machete, 

taburete, guayo de 
la cocina y pilón 

garabato. guataca, 

reja de arado, hierros (llan- 

tas de automóviles, 

frenos de tractores. 
ect.), sartenes 

trumento musical, por su participación e identidad 

dentro del conjunto instrumental; y 
3. utensilios domésticos y/o de trabajo que como 

instrumento de la música, transforman su morfología 
original de manera intencional y pierden así su estruc- 
tura inicial; tienen una participación estable en el 
conjunto instrumental y una identidad propia. Por tales 
motivos, estimamos que adquieren la categoría de 

instrumento musical. 

8 Antiguamente, el serrucho y el machete tenían una participación estable dentro del conjunto instrumental en que se desarrollan. 
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Utensilios domésticos y/o de trabajo 
que en función de instrumento de la música, 
no pierden su condición originaria 

En este grupo se incluyen los útiles sin ningún cambio 
en su morfología originaria, con una participación 
ocasional en el conjunto instrumental a] cual se integra 
y con una identidad adoptiva; es decir, asumen la 
función de otro instrumento musical. 

Creemos oportuno dividir este grupo en dos subgru- 
pos a partir del criterio de participación; pues, si bien 
en ambos la participación es ocasional, hay algunos 
útiles cuyo empleo como instrumento de la música 
resulta puramente casuístico —éstos los incluimos en 
el subgrupo l|—, mientras que otros, aunque se usan 
de manera ocasional, siempre asumen la función de un 

mismo instrumento musical en franca tendencia esta- 
bilizadora, y ocupan el subgrupo 2. 

Subgrupo 1] 

Dentro del primer subgrupo consideramos los cubos, 
vasijas, latas. cazuelas, botellas, palanganas, palas, 

entre otros, empleados en las festividades de carácter 
popular y por lo general de gran masividad, como el 
carnaval —tanto en Europa como en América y el 
Caribe—, en el cual el pueblo sale a las calles a 
disfrutar de este evento y hace sonar disimiles objetos. 

En Cuba se utilizaron en las festividades del Día de 
Reyes, ya desde el siglo pasado, asi como en las congas 
politicas o callejeras, en la primera mitad de la presente 
centuria. Actualmente se ven en las comparsas cama- 
glieyanas en las cuales se sale a la calle con toda clase 
de cacharreria: cubos viejos, ollas, cajas de madera 
o de cartón, etc.: en las famosas charangas de Bejucal, 
en los carnavales de los pueblos del interior de la 
República, así como en cualquier festividad político 
social de marcado carácter popular. 

Un ejemplo, ya en desuso, del empleo de útiles de 
la cocina en otras funciones lo constituye el pilón, el 
cual se define como una especie de mortero para majar 
granos u otras cosas (Dicc. ilustrado de.... 1980: 488). 

Al respecto Fernando Ortiz plantea lo siguiente: 
“En Cuba también los negros han usado el pilón para 
preparar su comida usual: pero hoy día el pilón ha 
caido en desuso, aunque no totalmente. Y al compás 
del pilón las negras cantaban sus tradicionales cancio- 
nes (...) aún suelen emplearse los viejos pilones afri- 
canos en los nuevos templos santeros de los lucumis 
y los ararás, para hacer ciertas comidas rituales de 
Changó y de Evioso. Esos pilones rituales de Changó 
y de Evioso no tienen carácter musical, si bien mien- 

tras en ellos se machaca para preparar la comida se va 
cantando a ritmo un saludo dedicado al dios” (1952- 

1955, v. MI: 116). 
Otro ejemplo de la participación de utensilios do- 

mésticos en función de instrumentos de la música, lo 
constituve el empleo de un cubo metálico desfondado 
en el conjunto instrumental del grupo Petit Dancé de 

9 Observaciones de campo al grupo Petit Dancé, Las Tunas. 1988 

  
Cubo ulilizado por el grupo Petit Dancé. Las Tunas, 1989. 

la provincia Las Tunas, grupo este integrado en esen- 
cia por haitianos y sus descendientes.? 

Esta vasija la atraviesa una soga por su interior con 
la cual se forma una gaza que sirve de sujeción al 
instrumento. Para facilitar la ejecución, el tocador se 

coloca de pie y pasa la soga. la cual enlaza el recipiente 
por su cuello de manera, que éste quede colgando en 
el aire entre la cintura y su pelvis. La percusión se logra 
al golpear la superficie del cubo con uno o dos palos, 
según desee el instrumentista. En este conjunto, tal 
recipiente cumple la función musical del catá y como 
tal se le identifica con el término cufayé. 

En la provincia Camagúey ocurre un fenómeno 
similar con el catá del grupo Caidije, también de 
antecedente haitiano. En este caso se utiliza una lata, 

de las que sirven para envasar el aceite vegetal, y la 
forma de sujeción y ejecución es semejante. !% 

En estos ejemplos se manifiesta que sólo las posi- 
bilidades tímbricas de los objetos justifican su inclu- 

sión en un conjunto instrumental dado. En ambos, el 
sonido con timbre metálico y con mayor intensidad 
sonora, resulta mucho más audible que el emitido por 
el catá primario construido de cañabrava, y los porta- 
dores de estas expresiones músico-danzarias prefieren 
aquél a éste. 

10. Observaciones de campo al grupo Caidije en la ciudad de Camagúey. 1989 
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Pala perteneciente al grupo ae tambores de bembé de 
Silverio Rodriguez Tomason. Frank Pais, Holguin, 1988. 

De manera muy particular existe en el municipio 
San Germán, provincia Holguín, un conjunto instru- 

mental de bembé formado por tumbadoras, llantas, 
Jarros y cucharas, estos últimos como sustitutos de los 
idiófonos (Diario de campo, Holguin-Granma-Las 

Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 140). En esta misma 

provincia, pero en el municipio Frank País, se utiliza, 

también dentro de un grupo de bembé, la parte metá- 
lica de una pala en lugar de un idiófono de metal 

(Diario de campo, Holguin-Granma-Las Tunas-San- 

tiago de Cuba, 1988: 45). 

La pala referida está formada por una plancha me- 
tálica cóncava adosada a un mango de madera. Este 
instrumento sirve para cavar o palear. Para su ejecu- 

ción, como instrumento de la música, se elimina el 

mango de madera; el tocador permanece sentado o de 

pie, sujeta con una mano el metal y con la otra golpea, 
con una varilla de acero, la parte más ancha de la pala, 

lugar donde alcanza mayor intensidad el sonido que se 
produce. En los dos ejemplos mencionados, la lata y 
la pala asimilan la función de la guataca o de alguna 

otra tipología de campanas o cencerro. 
En el municipio Céspedes, provincia Camagúley, se 

sustituyen las sartenes de la conga por la parte metálica 
de dos palas. Estos útiles se fijan a un tablero como el 
de las sartenes y se cuelgan al cuello mediante una 
correa o banda. El tocador de las palas permanece de 
pie y las hace vibrar golpéandolas con un hierro cual- 

quiera (Diario de campo, Camagúey, 1989: 329),   

Otro ejemplo particular al respecto se observó en la 
conga La Victoria del municipio Guáimaro, provincia 
Camagiey. En esta zona se utilizan unas planchuelas 
de metal con un mango fijo, en sustitución de las 
sartenes del conjunto (Diario de campo, Camagúey, 
1989: 41). 

La botella de cristal sirve para acompañar la rumba, 
en la cual ocupa el lugar de la clave; mientras en los 
conjuntos instrumentales propios de los haitianos y sus 
descendientes asentados en Cuba —dJe manera muy 
específica, dentro de las prácticas del vodú y del 
gagá— sustituye a la guataca o triyang. 

Este recipiente se utiliza, con mayor o menor regu- 
laridad, en los conjuntos antes mencionados porque 
satisface las necesidades tímbricas del evento sonoro 
en que participa. Sin embargo, al ser un objeto de un 
material tan frágil como el cristal, sus posibilidades 
resultan muy limitadas, pues el tocador siempre corre 
el riesgo de que ésta se rompa y lastime sus manos. 

Hoy día, la botella tiene dos formas de ejecución: 
en la primera se mantiene sujeta con una mano y con 
la otra se golpea suavemente su cuerpo con cualquier 
objeto duro, preferentemente de metal; en la segunda 
se sopla por su abertura, lo que hace vibrar la columna 
de aire, de esta manera asume las caracteristicas de un 
instrumento aerófono. Las observaciones realizadas y 
los testimonios recogidos confirman que en Cuba hay 
un mayor uso de este recipiente como idiófono y no 
precisamente como aerófono. 

Se conoce una tercera variante de ejecución, pero 
no se practica en la actualidad. Ésta consiste en el 
empleo de un grupo de botellas llenas de agua con 
diferentes niveles, para semejar la sonoridad de la 

marímbula. Estas botellas afinadas con una relación 
interválica aproximada entre los grados tónica, subdo- 
minante y dominante de una escala diatónica, cumplió 
la función de bajo armónico, como el idiófono de 
punteado referido en el conjunto de son. A este instru- 
mento le llamaron piano de botellas y se empleó con 
cierta regularidad en el municipio Morón, provincia 
Ciego de Avila. 

Otro ejemplo similar se observó en 1973 por el 
destacado investigador cubano Samuel Feijóo en la 
provincia Sancti Spiritus. Así lo describe Feijóo: [un] 
piano de botellas [llamado] “botellófono” [que] se 
afina con agua. De acuerdo con la cantidad [de agua 
que tenga] sale el tono. Mientras menos agua tenga la 
botella el sonido es más agudo” ([a]. 1975, no. 17: 
299). Inferimos que esta modalidad pudo haberse em- 
pleado en otros sitios del país, siempre de manera 
ocasional. 

Subgrupo 2 

Dentro de este subgrupo se incluyen tas cucharas, cl 
guayo de la cocina. el serrucho, el machete y el 
taburete. 

La cuchara es un utensilio de mesa, en forma de 
palita, cóncava, con mango. Por lo general se constru- 
yen de madera o de diferentes aleaciones, como alu- 
minia, plata, cobre, alpaca o calamina. 

1)



  

Ejecución de la cuchara sobre la caja de una tumbadora. 

Matanzas, 1982 

En el caso que nos ocupa. como instrumento de la 
música, sirven tanto las de madera como las de metal. 
Si fuesen de metal. se prefieren las de plata u otro metal 
resistente, que contribuye a una mayor brillantez en el 
Umbre y se obtiene un sonido más agudo. Está demos- 
trado que las cucharas de calamina no sirven como 
instrumento de la música, pues al percutirse se doblan 
y el Umbre tiende a ser muy opaco. 

Según las observaciones hechas por Fernando Ortiz 
se confirma que “también se usan cucharas de palo y 

las de Jícara o cáscaras de gúiro, pero las metálicas son 

hoy día más comunes y hacen más ruido” (1952-1955, 
v.11:221-222). Las nuestras evidencian que las cucha- 
ras que se utilizan actualmente son las de metal, con 
una franca desaparición de las señaladas por Ontiz. 

En la práctica musical cubana se emplean dos cu- 
charas. tanto como percutores de otro instrumento, 
como una botella o un cajón, en [unción de catá o 
guagua, o como instrumento de la música indepen- 
diente. Retomamos los criterios de Fernando Ontiz. 

quien divide la ejecución de las cucharas en tres va- 
riantes: “Las cucharas se tañen de diversas maneras: 
Tra: Se toman las dos cucharas, una en cada mano por 

sus respectivos mangos, y se percuten sobre una mesa, 
cajón, caja de tambor o madera dura, por su parte 
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Miguel Mariano Rives, tocador de machete. La Tumbita, La 
Fe, Isla de la Juventud, 1985. 

convexa: 2da: con la mano izquierda se ase una cucha- 
ra entre el dedo pulgar y la palma, prescindiendo del 
mango, de modo que su concavidad quede sobre la 
palma formando un hueco de resonancia. Se percute 
sobre la superficie análoga de la otra cuchara movida 
por la mano derecha; 3ra: se sujetan las dos cucharas 
por el extremo de sus mangos con la mano derecha, 

colocando la parte cóncava de la una sobre la de la otra, 
y con ambas así juntas, se golpea sobre la palma abierta 
algo concavada de la mano izquierda, como a veces se 
hace con las castañuclas con lo cual se produce un 
entrechoque doble y repetido” (1952-1955, v. II: 222- 
224). lloy día, las cucharas mantienen las mismas 
lormas de ejecución que señalara Ortiz. 

El empleo de las cucharas se advierte, en especial, 
en los conjuntos de rumba, en los cuales han logrado 
una mayor presencia, también se les recuerda en los 
conjuntos de son más primarios con los que se reali- 
zaban las serenatas y se tocaba sucu-sucu acompa- 
ñado de bandurria, taburete, y en los cuales las 
cucharas sustituían a las claves.'' 

En Ciudad de La Habana, varios testimonios con- 

firman la presencia de este enser de mesa como susti- 
tuto de las claves o de los percutores del catá de la 
rumba. Á manera de ejemplo exponemos el discurso 
ríunico de las cucharas que tienen la función del catá 
en una rumba escuchada en la Isla de la Juventud. !? 

11. Miguel Mariano Rives Blanco, Boris. n. 1900. La Fe, Isla de la Juventud, 1987 (Col. Dpto, Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

12. Toque de cucharas en la grabación realizada al grupo de rumba de Pedro Vicet Caballero, n. 1934. Nueva Gerona, Isla de la Juventud, 

1987 De no indicarse lo contrario, las transcripciones se hicieron por su autora. 
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El guayo de la cocina es un utensilio cuya finalidad 
consiste en rallar alimentos. Está compuesto por una 
plancha metálica con agujeros montada en un bastidor 
de madera o simplemente doblada en forma semicir- 
cular. Como instrumento de la música no resulta im- 
portante la forma de este útil, pues existen variadas 

tipologías de ralladores. Lo esencial radica en la parte 
metálica con que se produce el sonido. 

Se le denomina guayo de la cocina para diferenciar- 
lo del giiro o guayo confeccionado de fruto vegetal o 
metal. Para la ejecución, el tocador puede estar sentado 

o de pie según lo desee, sujeta el guayo con una mano 
y con la otra raspa con un tenedor o un cuchillo la parte 
del metal, al realizar movimientos ascendentes y des- 
cendentes del brazo. 

El guayo de la cocina participó en los conjuntos 
instrumentales que formaban, de manera ocasional, 
los caimaneros y jamaicanos asentados en la Isla de la 
Juventud, para celebrar sus festividades en las cuales 

se bailaba round dance, vals, calypso, sucu-sucu, entre 

otros tipos de música. En estos conjuntos, su función 
estribó en sustituir al giiro o guayo al efectuar la linea 
rítmica conductora del conjunto. 

El machete y el serrucho son utensilios de trabajo 
que en funciones musicales no sufren ninguna trans- 
formación morfológica. Por asemejarse en sus posibi- 
lidades tímbricas, pudieran utilizarse indistintamente 
en el mismo conjunto instrumental. No obstante, los 
testimonios y las observaciones efectuadas demues- 
tran un mayor empleo del machete; probablemente, 
por ser éste de uso más amplio y cotidiano que el 
serrucho. El campesino cubano se sirve del machete 
tanto para labores agrícolas, como domésticas. 

De manera particular, en la Isla de la Juventud se 
recuerda a Domingo Pantoja, quien modificara algo su 

machete. Esto consistía en hacer por la parte opuesta 
al filo unas ranuras, con una distancia aproximada 
entre ellas de un centímetro, con la finalidad de obte- 
ner dos timbres: uno por la superficie lisa y otro por la 
identada. No obstante, este enser se usa por regla gene- 
Tal sin variar su morfología original (Diario de campo, 
Isla de la Juventud, 1985, y. 2: 23). 

El machete se empleó en los conjuntos de sucu- 
sucu y de parrandas. En la actualidad lo hace de 
manera circunstancial en el conjunto de sucu-sucu de 
Mongo Rives, Isla de la Juventud, donde acompaña 

junto al laúd, el punto campesino, así eomo al sucu- 
sucu propiamente dicho. 

En cuanto a la presencia de este instrumento, María 
Teresa Linares expresa que “en Isla de Pinos [el 
sucu-sucu] era interpretado por un conjunto de grii- 
tarra, tres, bongó y un machete (como raspador)” 
(1970, no. 31: 5). La propia investigadora señala que 
en el sucu-sucu el machete mantiene el siguiente 
ritmo. Fo

to
: 
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(1970; no. 31: 10) 

En el municipio Majagua, provincia Ciego de Ávi- 
la, el machete acompañó las parrandas junto con la 
bandurria, las claves, el tres, la marímbula y la quijada 
por la década del 30. En la actualidad, durante los 
festejos por la Semana de la Cultura en esa provincia. 
salen las parrandas del Bando Rojo y del Bando Azul 
portando este utensilio como integrante de los respec- 
tivos conjuntos instrumentales en que intervienen tres, 
guitarra, claves, maracas. bongó y. de manera ocasio- 
nal, la marímbula y el violín. 

En la localidad de Cacocum, provincia Holguín. 
este útil participa en los guateques campesinos y en las 
parrandas camavalescas. De manera muy particular se 
detectó en Jobabo, provincia Las Tunas. el empleo del 
machete en un conjunto de bembé, integrado además 
por dos gúiros, guataca y dos membranófonos (Diario 
de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de 
Cuba, 1988: 574). 

Este utensilio se ejecuta sujetándolo por el mango, 
de manera que la hoja quede perpendicular respecto 
del suelo. Con un cuchillo o cualquier objeto de metal 
se golpea o raspa por la parte opuesta al I1o, para evitar 
que éste se melle. 

Su función musical es como sustituto del guayo. 
Cuando participa junto a él, siempre hace el mismo 

Reja o muela de arado empleada en el conjunto de lambores 

ivesá del cabildo Santa Bárbara. Sancti Spiritus, 1981. 

     



dibujo rítmico de éste. En el siguiente ejemplo musical 
puede apreciarse este aspecto y comprobar su estabi- 
lidad rítmica, la cual constituye una línea rítmica com- 

plementaria respecto de la clave, que asume la función 
conductora del conjunto instrumental. 
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El serrucho se ejecuta de igual manera que el ma- 
chete, además de utilizarse su borde dentado. Otra 
forma de tocarlo es doblando su extremo, de manera 
que quede en forma de arco. Al ser golpeado y mover 
la posicion del arco, se obtiene una variedad sonora 

mucho más amplia que la del machete. De esta forma 
se ejecutó en el municipio Florencia, provincia Ciego 
de Avila. También se recuerda en algunas zonas de 
Ciudad de La Habana.!? Muy circunstancialmente se 
le ha tocado con arco, a manera de un rústico violín. 

El taburete es un mueble rústico. En Cuba, este 

término designa una silla cuadrangular con respaldo, 
cuya armazón es toda de madera, con asiento y respal- 
do cubiertos de una piel de animal bovino o caprino. 
Como instrumento de la música se golpea directamen- 
te sobre la membrana de mayor tamaño, lo cual cons- 

tituye en propiedad el asiento. En el siglo XIX existen 
referencias de este mueble con el mismo término que 
actualmente se reconoce la silla y como instrumento 
de la música (Méndez y Suárez, 1985: 10). 

Como instrumento de la música se emplea el que 
posee su asiento de cuero de res o de chivo, pues 
únicamente una piel bien resistente puede servir para 
vibrar de manera adecuada al percutirse. En el proceso 
de construcción, la piel se sitúa en la armazón de 
madera después de curtida, claveteándola por todo el 
borde. Conviene aclarar que el cuero del taburete, por 
su uso habitual como asiento, va perdiendo tensión, 

por lo cual debe tensarse o afinarse para utilizarlo 
como instrumento de música. Para la ejecución es 
necesario afinarlo primero. La afinación se logra co- 
locando el taburete al sol hasta que se tense el cuero a 
causa del calor solar, o también poniendo papeles 
encendidos bajo el asiento. Estos tipos de afinación 
resultan propios de los membranófonos clavados. 

Al respecto Fernando Ortiz expresa lo siguiente: 
“*El negro templaba el cuero del taburete a la candela 
oal sol, lo acostaba luego de espalda, se sentaba sobre 
sus patas delanteras y con las manos tamboreaba a 
golpes sobre el cuero del asiento en posición vertical” 
(1952-1955, v. IV: 106). 

Nuestras observaciones de campo coinciden con las 
investigaciones que realizó Fernando Ortiz, en las 
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(Ramos [a]. 19867: 50) 

cuales expresa que la membrana útil del taburete es la 
que forma el asiento, pues resulta la de mayor área y 
tensión. 

Para la ejecución, el tocador puede situarse de dos 
formas. Primero: el taburete se ubica con el respaldar 
hacia el suelo, de manera que quede en posición hori- 
zontal respecto de él; de esta manera se sienta encima 
de las patas delanteras del asiento, quedándole entre 
sus piernas la membrana que empleará durante el 
toque. Segundo: el tocador se sienta en otro lugar y 
sitúa el taburete en posición normal entre sus piernas, 

quedando la membrana útil frente a él. 
En todos los casos, este instrumento se ejecuta con 

las manos bien de forma simultánea o bien alter- 
nadamente, según las exigencias del discurso rítmico 
que realice. La función musical de este mueble, como 

instrumento, sustituye a los membranófonos ori- 

ginales del conjunto en que participe, en todos los 
conjuntos instrumentales adopta el discurso rítmico 
correspondiente. 

En este sentido, Fernando Ortiz plantea que “El 
taburete ha sido uno de los utensilios domésticos 
más frecuentemente convertidos en instrumento por 
los negros de Cuba. Del taburete se improvisó un 
tambor cuando las circunstancias, sobre toda la pe- 

nuria, impedían disponer de un membranófono 
usual” (1952-1955, v. IV: 105-106). 

El taburete se ha utilizado, ante todo, en los conjun- 

tos instrumentales de la rumba, como sustituto del 
cajón o de algún membranófono (tumbadora y bocú); 
en los de bembé, en función de alguno de los membra- 
nófonos integrantes del conjunto; en las parrandas y 
serenatas, entre otros. 

Una reseña de su uso como instrumento de la 
música la expresa Ma. Teresa Linares, cuando dice: 
“para tocar sucu-Sucu antiguamente, bastaba con una 
bandurria (...) un taburete, al cual se “calentaba el 
cuero como tambor” y una botella golpeada con una 
cuchara a manera de claves” (1970, no. 31: 7). 

Otra referencia en cuanto al empleo de este útil, la 

expresa un viejo informante de la provincia Sancti 
Spíritus, cuando decía que '*Esto lo tocaba una bun- 
guita, con un acordeón, un tres, un timbal y una filar- 

13 Julio Cárdenas n, (?) y Luis Salinas, n. 1919. Regla. Ciudad de La Habana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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ónica. Cuando no habia timbal se cogía un taurete y 
se le daba candela al asiento con un papel encendio 

servía como timbal” (Feijóo [b], 1975, no. 17: 92). 
La procedencia de este mueble es evidentemente 

hispánica y su presencia en el país en el mobiliario 
doméstico pudo resultar temprana, quizá traído de la 
Metrópoli, hasta que se hizo habitual su construcción 
y uso en nuestro territorio. Una vez definido el taburete 
'como mueble del cubano —en lo fundamental del 
'campesino—, deducimos que, desde este momento, 
también pudo haberse usado como instrumento de 
la música. 

De nuevo hallamos una referencia del siglo XIX en 
Fernando Ortiz: “Hasta en la manigua de las gue- 
rras de independencia alguna que otra vez, al 
entrar en los poblados o acampar en bohíos super- 
vivientes a la candela redentora o reconcentrante, 

pudo bailarse de improviso al son de un taburete” 
(1952-1955, v. IV: 108). 

La presencia del taburete como instrumento de la 
música, apreciada en algunos poblados durante nues- 
tro trabajo de campo, no significa que éste no se utilice 
en otras áreas de Cuba. Mas, si bien en la actualidad 

tiene gran uso, como silla, como instrumento de la 

música está extinguido prácticamente, pues se prefie- 
ren otros medios sonoros de mayor efectividad y el 
taburete sólo de manera muy ocasional, 

Utensilios domésticos y/o de trabajo 
que en función de instrumento de la música, 
pierdan o no su condición originaria, se 
acercan a la categoría de instrumento musical 

En este grupo se incluyen los utensilios domésticos y 
de trabajo que en su morfología inicial pueden o no 
surgir algunos cambios, pero su participación resulta 
habitual o estable en un evento o en un conjunto 
instrumental determinado y poseen una identidad pro- 
pia; es decir, asumen su propia funcionalidad y po- 
drían valorarse como instrumentos musicales. Mas, 
estimamos que no lo son —y por ello señalamos que 
se acercan a esta categoría—, pues sólo su timbre es 
el parámetro que justifica su estabilidad en los eventos 
musicales o conjuntos instrumentales en que se de- 
sarrollan; en ocasiones también pueden reemplazarse 
por algún instrumento musical de cualidades timbricas 
similares. 

Dentro de este criterio se distinguen dos categorías: 
los que no sufren cambios en su morfología, como el 
garabato, y los que asumen algunas modificaciones, 
como las llantas y piezas de sistemas automotores, la 
reja de arado, y el azadón o guataca. 

14 María Elena Vinueza González, coautora de este epigrafe. 

El garabato!* 

Los garabatos o lungowa son palos con un extremo 
cortado en forma de gancho o angular, que sirven 
habitualmente para labores agrícolas para auxiliar el 
trabajo de desyerbe. 

Con los garabatos se acostumbra a percutir sobre el 
suelo u otra superficie sonora, con el fin de realizar 
el acompañamiento rítmico de los cantes de paleros. 
Fernando Ortiz sitúa esta tradición particularmente 
entre los mayomberos y refiere el uso de uno o más 
pares de garabatos, excluyendo la posibilidad de que 
se tocase uno sólo. Sin embargo, Argeliers León seña- 
ló, al pie de lo escrito por Ortiz, que vio a un viejo 

congo tocar con un garabato muy chico en una de las 
mesetas del altar, acompañando su propio canto 
(1952-1955, v, III: 196). 

Por la interpretación mágica que concede el ofi- 
ciante a todos los elementos de la naturaleza y, en 

especial, a los palos del monte, en la selección de la 

madera influye, por una parte, la calidad tímbrica que 
puede ofrecer uno u otro árbol y, por otra, la signifi- 
cación mágica que se le atribuye. De ahí que los 
garabatos para tocar la música estén incorporados, de 
un modo u otro, a los objetos rituales contenidos o 
cercanos a la nganga!* y, al mismo tiempo, que este 
acompañamiento instrumental se considere de un alto 
contenido religioso. 

Israel Moliner!? localizó bailes de garabato en 
Perico y Jovellanos, como los últimos centros ma- 
tanceros que conservaron esa tradición. En el resto 
del territorio centro-occidental no ha sido posible 
encontrar referencias cercanas a esos toques de ga- 
rabato, y aún menos a sus modelos rítmicos especí- 
ficos. De ahí que creamos prácticamente extinguida 
esa tradición instrumental. 

Las llantas y piezas de sistemas automotores 

Éstas forman parte del sistema de rodamiento de los 
medios de transporte, autos, tractores, trenes, elc., y su 

uso como instrumento de la música tiene gran presen- 
cia y estabilidad en el conjunto instrumental de la 
conga. 

Una vez utilizada en función musical, esta pieza 

no recupera su función utilitaria inicial, aunque no 
se le haga ningún tipo de transformación en su 
morfología original. 

De manera general se les llama hierros, campanas 
o gangarrias, pero tienen sus denominaciones parti- 
culares en algunas zonas del país, como llanta y plati- 
llo. También se reconocen como clave, can, mani 
tostao y andante, en la provincia Guantánamo y en la 
Isla de la Juventud.!? 

Cabe señalar que junto con la llanta se emplean 
otros accesorios de sistemas automotores, como las 
tapas de los frenos de tractores, las tamboras de camio- 

15  Nganga: Principal objeto de culto entre los paleros. La nganga o “prenda” está constituida por un recipiente (caldero de hierro o cazuela 

de barro) en cuyo interior se encuentran diversos elementos de la naturaleza y objetos varios dotados de poderes mágicos 

16  Mistoriador e investigador del folclor en la provincia Matanzas. 
17 En la Isla de la Juventud, la conga es una traslación de esta manifestación por inmigrantes de Guantánamo, quienes llevaron consigo 

esta tradición, junto con la correspondiente terminología. 

53



nes y tractores, piezas del engranaje de los trenes, así 

como cualquier pieza de acero que, por su cualidad 
tímbrica, suelen cumplir funciones rítmicas dentro de 

este conjunto instrumental. Mas, de todas ellas, la 

llanta goza de mayor aplicación como instrumento de 
la música, y pueden utilizarse en número de tres o más. 
En el caso particular de Camagúey, la tambora de la 
llanta de tractor tiene mayor presencia. 

En la ejecución de las llantas, el tocador permanece 
de pie y la sostiene con una de sus manos y con la otra 
la golpea con un clavo o una varilla de acero. En 
ocasiones se le pasa un alambre por uno de sus orifi- 
cios, formándose así una gaza, lo cual permite colgar- 
la. De esta manera —suspendida en el aire—, su 

sonido alcanza mayor intensidad, pues la mano del 
ejecutante no apaga las vibraciones producidas al 
tocarla. 

La función musical de las llantas radica en enri- 
quecer la polirritmia del evento sonoro en que se 
desarrolla y mantiene la línea conductora dentro del 
conjunto. Para la ejecución se escogen estos imple- 
mentos de diferentes alturas entre sí, con una rela- 
ción interválica aproximadamente de una 3ra. 
mayor. Siempre hay una que mantiene la guía de 
todo el conjunto y el resto realiza un ritmo con un 
poco más de variabilidad, a manera de línea comple- 

mentaria, sin llegar a ser improvisativa. 
Los músicos suelen llamarle toque de cáscara al 

que lleva la guía del conjunto: 

La presencia de varios de estos hierros en el conjunto 
provoca una manifiesta polirritmia. 

  

  

      

Ejecución de la llanta. Dibujo de Mario González, 1995. 
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La llegada de esta pieza de metal a Cuba está 
asociada a la importación de los primeros medios de 
transporte automotor: el ferrocarril, en 1837, y poste- 
riormente el automóvil a partir de 1898 (Mota, 1982: 

17). No obstante, estas primeras llantas no se emplean 
en el presente en los conjuntos de comparsa. Este tipo 
de llanta llegó muchos años después, cuando para la 
rueda se utilizó una más gruesa y enteriza sin rayos o 
varillas. 

Reja, muela o diente de arado 

Constituye la parte de acero del utensilio agrícola que 
surca la tierra y se le designa de una u otra manera. 
Cuando asume una función musical, a los vocablos 
anteriores se suman los de gangarria y campana. 
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Estimamos que el origen terminológico puede par- 
ticipar de la asociación metafórica de su forma: muela 
o diente. Los términos gangarria y campana se asocian 
a la forma genérica de denominar todos los hierros 
utilizados en la música folclórico-popular. 

Para su empleo como instrumento de la música, se 

separa del arado y no se le hace modificación alguna. 
Un ejemplo de construcción que pudiera considerarse 
una variante morfológica, es la campana perteneciente 
a la agrupación Gangá Longobá de Perico, provincia 
Matanzas. Consiste en dos planchuelas de acero sol- 
dadas por los lados con un mango. 

Según señala Fernando Ontiz, los descendientes 

congo en Cuba “usan una reja, la cual reforman al



fuego, haciéndola adoptar varias curvas, de modo que, 

percutiéndola con una varilla en uno u otro punto, 
producen hasta cuatro sonidos o tonos varios (...) La 
reja se destempla con el tiempo y si se calienta cambia 
el sonido permanentemente” (1952-1955, v. II: 

211-212). 
Durante los trabajos de campo no se observó forma 

alguna de afinación de la reja, y mucho menos darle 

diferentes formas para obtener diversos sonidos. 
Cuando se desean varios sonidos de alturas distintas, 

se utilizan varias rejas con afinación relativa no coin- 
cidente. Al parecer, esta técnica de afinación descrita 
por Ortiz desapareció a inicios del siglo XX. 

Para su ejecución, cl tocador puede hallarse de pie 
o sentado; sujeta el acero por la punta con una mano y 
con la otra, el percutor; el golpe se efectúa sobre la 
parte más ancha y central del instrumento. 

La reja, muela o diente participa hoy día en los 
conjuntos instrumentales de conga, bembé, yuka y 
junto con los tambores iyesá del cabildo Santa Bárba- 

ra, provincia Sancti Spiritus. En todos los casos hace 
la función de línea conductora del conjunto y se susti- 
tuye muchas veces por la guataca. 

Dada su estabilidad en el conjunto instrumental del 
referido cabildo Santa Bárbara, reproducimos un frag- 
mento de su toque. 

(Brizuela, 1988: 108) 

En cuanto a la presencia de este instrumento de 
trabajo y su ulterior empleo, Jesús Guanche estima que 
“fue muy probable que los primeros arados hayan sido 
traídos por los inmigrantes españoles e incluso algu- 
nos de ellos fabricados en América, a partir de la 
importación de las rejas. Debido a la escasez de fun- 
diciones ferrosas en los primeros tiempos de la colo- 
nización, la primera situación parece más convincente. 
Las importaciones sucesivas de arados o de sus rejas 
se realizaron desde los puertos de Sevilla y de Cádiz, 
o de sus áreas cercanas como las Islas Canarias y no 
se trajeron de la lejana Castilla. Además, la variante 
andaluza del arado dental poseyó una fabricación más 
simple que la del tipo castellano, lo cual requirió 
menos cantidad de hierro en la reja, fue de más fácil 
transportación y lógicamente más barato” ([a], 
1983: 15). 

La reja de arado como instrumento de la música 
pudo haberse utilizado desde los momentos más tem- 
pranos de su llegada a Cuba. En la actualidad, este 
instrumento se emplea por grupos de personas que 
conservan antiguas prácticas religiosas de antecedente 
africano, y es dable pensar que éstas hundan sus raíces 
en las expresiones culturales de los individuos que, 
traídos de África Subsaharana, reeditaron en Cuba sus 

eventos religiosos y festivos. 

Un testimonio de una informante de edad muy 
avanzada refiere que “en el cabildo congo de Sancti 
Spíritus, se tocaba una reja de arado y los africanos la 
golpeaban con clavos de línea de ferrocarril”. 

Al respecto Fernando Ortiz plantea: “Pudiera creer- 
se que la reja usada en las ceremonias de la santería 
tiene un sentido religioso. relacionado con ritos agra- 
rios de [fecundación agraria. Indudablemente toda la 
cultura humana del arado respondió primitivamente a 
criterios mágico-religiosos, por eso la punta del arado 
era fálica” (1952-1955, v. 11: 213-214). 

En un inicio, la utilización de la reja estuvo signada 
por esta concepción, pero en el presente no tiene un 
principio religioso, sino puramente musical, ya sea 
junto a conjuntos instrumentales de función ritual o en 
agrupaciones laicas. 

La reja ha estado presente en las congas y compar- 
sas desde su surgimiento y, en verdad, “con la difusión 
de la conga cubana en estas últimas décadas, ha cun- 
dido también el uso de la reja” (Ortiz, 1952-1955, 

v. 11: 211). Actualmente continúa su participación en 
algunos conjuntos de congas y parrandas camavales- 
cas, así como en algunas prácticas religiosas de anti- 
guo origen congo. 

Como instrumento de la música hoy existen física- 
mente muy pocas, si establecemos una comparación 
con otros hierros de caracteristicas timbricas similares, 
como la guataca y el cencerro. 

Guataca 

Instrumento de trabajo agrícola destinado a cavar la 
tierra. Consiste en una plancha cuadrangular de acero, 
con un filo, unida a un mástil de madera. Como ins- 

trumento de la música sólo se emplea la pieza de acero, 
la cual se percute directamente. 

Desde el siglo pasado, el término puataca se iden- 
tifica como un instrumento de agricultura idéntico al 
azadón o azada, con la diferencia de que la plancha 
metálica es más delgada y ligera que ésta (Dicc. pro- 
vincial casi..., 1985: 308). Como instrumento de la 
música se le llama guataca o azadón de igual manera 
que el útil de trabajo. 

Fernando Ontiz recogió la denominación de 4gon- 
gui para referirse a la guataca, pero en el presente tal 
término se halla en desuso y no ha podido ubicarse 
geográficamente con precisión. Al efecto expresa Or- 
tiz: “A la guataca se le dice ngongui en los cabildos 
y templos de la conguería de Cuba” (1952-1955, 
v. 11: 210). 

El término campana —muy común— puede estar 
relacionado por el timbre brillante y penetrante de este 
instrumento, el cual se asemeja al de las campanas. Del 
vocablo de antecedente bantú ngongui sólo queda 
actualmente su traslado idiomático al español. 

Entre los grupos portadores de tradiciones arará en 
Cuba en ocasiones se sustituye el ogán del conjunto 

18  Leoncia Marín, n. 1882. Sancti Spiritus, ciudad, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 
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por una guataca y se traslada a ésta la denominación 
de ogán. 

En la localidad La Coloma, provincia Pinar del Río, 

se le llama agogo o reja, términos muy relacionados 
con el hierro que acompaña a los tambores yuka de esa 
zona. 

En los conjuntos instrumentales empleados por la 
población de haitianos y sus descendientes en Cuba se 
le denomina triyang, sanbá y wou. En créole, el pri- 
mero significa triángulo, el segundo asume la desig- 
nación de maje sanbá (tocador principal del sanbá) y 
el tercero, azada o azadón en esta lengua.!? 

Otras formas de identificación del instrumento en 
función musical son: muela y diente. Estas se relacio- 
nan con la reja de arado, pues la función de ambos 
resulta muy parecida y se transfieren sus denomina- 
ciones. 

Para la adecuación de la guataca como instrumento 
de la música se usa, por lo general, una azada inservi- 
ble como utensilio de trabajo, por tener el filo gastado. 
Se le quita el mango y se limpia bien la placa de acero, 
para que la superficie quede lisa y no dañe las manos 
del tocador. Algunas personas emplean una hoja nue- 
va, pero la rebajan con el fin de que pierda peso y 
facilitar la ejecución al tocador. En ciertos casos se 
pasa un alambre por el ojo de la hoja de metal, de 
manera que la guataca quede suspendida y pueda 
sujetarse por esta lazada. 

El tocador puede estar sentado o de pie durante el 
toque, según lo desee. La sujeción se obtiene al colocar 
el dedo pulgar en el orificio en el cual se le engasta el 
mango y descansar la parte plana en la palma de su 
mano. El centro de la hoja se golpea con un hierro, 
consistente por lo común en un clavo de linea de 
ferrocarril, o una cabilla. 

Otra forma de sujeción de la guataca estriba en 
pasar el dedo pulgar por el ojo de la placa, pero de 
manera que quede suspendida. Así, los sonidos resul- 
tantes son mucho más penetrantes, pues la vibración 
que se produce al golpear el hierro, no se apaga con la 
mano del tocador. 

A veces, estas modalidades de ejecución se utilizan 
de manera combinada, pues permite alternar sonidos 
brillantes con sonidos apagados, ya se actúe de una u 
otra manera. 

Esta variante también puede efectuarse cuando la 
guataca posee una gaza o lazo para la sujeción. Otra 
variante de colocación de este idiófono es apoyar su 
filo encina de la caja del membranófono que acompa- 
ñe, como ocurre sobre el tambor kinfuiti. 

Las características tímbricas de la guataca identifi- 
can su sonido como brillante y penetrante; se mueve 
entre las frecuencias medias-altas y altas, Estas cuali- 
dades posibilitan que se destaque sobre el resto de los 
instrumentos del conjunto en que participa. Tales ca- 
racterísticas tímbricas y de alturas favorecen la fun- 
ción musical propia o común que le es inherente como 
línea rítmica conductora del toque. 

La guataca interviene de manera estable en los 
siguientes conjuntos instrumentales: arará, bembé, 
conga, dundún, gagá, gangá, gúiro, kinfuiti, makuta, 
nagó, palo, radá, rumba, tanbourin, tonadas trinitarias, 

tumba francesa y yuka. 
En el cabildo San Antonio de Congos Reales de 

Trinidad, “cuando se toca bembé, se incorpora un 

tercer tambor (...) y se agrega también una azada o 
guataca percutida con un hierro, que sustituye la per- 
cusión de la caja del tambor con los palos” (Brizuela, 
1988: 32). 

A manera de ejemplo podremos examinar el com- 
portamiento rítmico de la guataca en alguno de estos 
conjuntos, en los cuales no siempre, a pesar de cons- 
tituir la guía, es el primer instrumento en comenzar el 
toque. 

En el conjunto de kinfuiti es el primer instrumento 
en incorporarse y constituye igualmente la línea ritmi- 
ca conductora. 

(Lay, 1985: 135) 

En el conjunto de yuka y bembé también constituye 
la línea rítmica conductora y se caracteriza por su 
estabilidad. En la yuka se incorpora después del lla- 
mador, y en el bembé inicia el toque. 

a o 8 

([Yuka] Céspedes, 1986: anexos) 

((Yuka] Saastamoinen, Céspedes, Jimeno, 1990, 
no. 2: 23) 

> - - 

([Bembé)] Vinueza [a], 1988: 12) 

Como instrumento de trabajo, el azadón llegó a 
Cuba durante la colonización española junto con otros 
utensilios para labrar la tierra. Aquí adoptó una forma 
más pequeña y menos pesada; o sea, la actualmente 
conocida guataca. Como instrumento musical se han 
empleado y emplean ambos —azadón y guataca—, 
pero indiscutiblemente mucho más la última por ser 
más liviana. 

La historia musical de este instrumento se asocia a 
los conjuntos instrumentales antes señalados, los cua- 

19 Entrevista realizada a Isabe! Martínez Gordo. linglista y especialista en lengua créole del Instituto de Literatura y Limgúística de la 

Academia de Ciencias de Cuba, 1991. 
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les se vinculan con los antecedentes etnoculturales de 
origenafricano. 

En este sentido participamos del criterio de la 
musicóloga María Elena Vinueza, cuando se refiere a 
los conjuntos instrumentales de antecedente bantú. 
“La incorporación de un timbre metálico también es 
característico en estos conjuntos. Por ello la función 
que originalmente debió corresponder a instrumentos 
similares al ngoma”” de los bacongo de Angola, fue 
asumida por las partes de acero de instrumentos agrí- 
colas, como la guataca o azadón y el diente o reja de 
arado, así como la campana o cencerro” ([a], 

1988: 12). 
Fernando Ortiz confirma la participación de este 

útil en los grupos de antecedente yoruba: “Un hierro 
de guataca, o sea, fuera de cubanismo, “el hierro de 
una azada”, es instrumento a veces usado por los 
negros en sus ritos, conjuntamente con los giliros o 
agbes y los tambores profanos” (1952-1955, v. Il: 

207-208). 
Acerca del origen del instrumento, Ortiz lo ubica 

como “un ekón en proceso de formación, pues la 
planchuela férrea podía venir a ser un ekón si se le 
replegara sobre sí hasta unirse sus bordes laterales. Sin 
embargo, no hay que olvidar que así son ciertos tipos 
de arados en África y que la guataca de Cuba viene a 
ser equivalente a la guataca de los dalomeyanos” 
(1952-1955, v. II: 210). 

Utensilios domésticos y/o de trabajo 
que asumen la categoría de instrumento 
musical 

En este nivel se encuentran los útiles cuya morfología 
se transforma de manera intencional y pierden su 
función originaria; con una participación estable 
en determinado conjunto y asume su identidad propia. 
En este caso sólo se hallan las sartenes. 

Sartenes 

La sartén es un utensilio de cocina en forma de reci- 
piente circular, con un fondo plano, paredes oblicuas 

respecto del fondo y un mango generalmente fijo al 
borde, Como instrumento musical se sostienen por el 
mango dos o más sartenes a una pieza de madera 
construida o modelada al efecto. Este madero tiene 
forma rectangular y dos correas a modo de tirantes 
para su sujeción. Por medio de clavos se fijan los 
mangos a la superficie de la madera: esto permite que 
el recipiente quede totalmente libre. De ahí la posibi- 
lidad de clasificarlo como idiófono de golpe directo. 
de percusión, con forma de campanas fijas, en juegos 

(111,242.23). 
El término sartén designa la vasija de hierro. utili- 

zada para freír o tostar algunos alimentos. Con este 
nombre se le conoce en todo el país, aunque lo más 

generalizado en el habla popular es el artículo mascu- 
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Sartenes pertenecientes al conjunto instrumental de la com- 

parsa del Sindicato de Trabajadores de la Marina Mercante, 
Puerto y Pesca. Cienfuegos, 1984. 

lino: el sartén. Desde el punto de vista sintáctico se 
considera un error su acepción masculina, pero —fe- 
petimos— en Cuba se le denomina de ambas formas. 
Como instrumento musical se llaman las sartenes o los 
sartenes, pues siempre participan dos o más de estos 
utensilios. 

Una forma común en el habla popular es nom- 
brarlos hierros o campanas. terminología afín a otros 
instrumentos ya mencionados en el conjunto instru- 
mental en que participan y se agrupan los restantes 
instrumentos construidos con ese material. 

De manera particular recogimos dos formas de 
nombrar cada una de las vasijas que conforman el 
instrumento cuando están agrupadas en número de 
tres: quinto, requinto y fondo o macho. hembra y 
repicador. Ambas denominaciones se relacionan con 
la función musical que realiza cada una de estas sarte- 
nes y para diferenciar los distintos niveles de afinación 
relativos. existentes entre ellas. Esta terminología tam- 
bién se aplica para designar membranófonos como 
tambores de bembé y las tumbadoras, entre otros. A 
estos vocablos se añade el de platillos: muy particular, 
en la zona de Guáimaro, provincia Camagiiey. 

Para construir las sartenes se seleccionan dos cuyas 
alturas difieran entre sí en una distancia interválica 
aproximada de una 3ra. mayor. una 4ta. o Sta. justa. Si 
no se encuentran las sartenes con la diferencia de altura 
deseada, se les polpea cl fondo hasta obtener la 

altura correspondiente. 
Posteriormente se sustituye el mango original 

de la sartén por otro de hierro o algún material de 
mayor solidez, para que el instrumento adquiera 
más resistencia. Este mango se atornilla, suelda o 
remacha al borde de la madera. Estos métodos 
están generalizados. 

La tabla debe ser rectangular, y en uno de sus lados 
más largos se rebaja de manera, que quede una embo- 
cadura. Así se ajusta mejor a la cintura del tocador. 

En la abertura suele colocarse. perpendicularmente 
al madero, una cartulina gruesa o cartón tabla de unos 

20 Forma genérica de designar al tambor entre gran parte de la población hablante del subgrupo lingúistico benué-congo. 
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0,5 cm de grosor. El cartón se pega por lo general al 
borde de la embocadura o se le clava. Este cartón 
permite que el ejecutante acomode mejor su instru- 
mento y facilita la ejecución. 

La madera se lija y después se pinta, aunque en 
ocasiones puede dejarse al natural. Las sartenes pue- 
den colocarse en una base en forma de cajuela, a la 
cual le llaman maromero (Diario de campo, Cama- 

guey, 1989: 92). 
La fabricación industrial de este instrumento resulta 

muy semejante a la que llevan a cabo los propios 
tocadores. El único elemento diferenciador se halla en 
el proceso de niquelado a que se somete la sartén para 
embellecerla y preservarla, pues la sujeción al madero 
se efectúa de manera similar. 

Las medidas de este instrumento son muy homogé- 
neas y a manera de ejemplo mencionamos las sartenes 
de la conga Hatuey del municipio Guáimaro, provin- 
cia Camagiey (en milimetros): 

Diámetro de la sartén 240 
Longitud del madero 420 
Ancho del madero 180 

Durante el toque, el ejecutante se mantiene de pie y 
Muy raras veces se sienta. se cuelga el instrumento al 
cuello de manera, que el soporte de madera quede a 
nivelde su cintura. Golpea el centro de la sartén con 
dos baquetas sostenidas una en cada mano. Los golpes 
pueden ser simultáneos o alternos. 

Las sartenes se utilizan, en lo fundamental, en el 

conjunto instrumental de congas y, como los restantes 

hierros, cumplen la función de enriquecer la polirrit- 
mia y mantener la estabilidad rítmica del conjunto en 

su condición de línea conductora. Durante la ejecu- 

ción, las combinaciones rítmicas se efectúan. por lo 

común, en dos o tres alturas diferentes en cada instru- 

mento, según el número de sartenes percutidos. 

En los siguientes ejemplos musicales se aprecian 

algunas de las figuraciones rítmicas propias de este 

instrumento: la reiteración de su figurado rítmico las 

hace muy repetitivas dentro del conjunto instrumental. 

a) = 
27 | . 

Y 

  

      

b) 

  

y > 

      EE 
(Cal. Jimeno, 1982) 

JJ
 

  «ph 

  

  

Rebajador 5 - 2 “ * p" e 

Conga 3 - - - 

Tres dos z z ¿ 1) 5 Al WN 

  Quinlo 47 $ 3 

  

    

  

      

      
Jimagúas = *f —e 

- HN 

Sartenes - 

Hierro 5 = = = 

Dm on
 

     



A pesar de que las muestras son de dos áreas dife- 
rentes, el discurso rítmico resulta muy parecido entre 
ambas. 

La historia de la sartén en Cuba se remonta necesa- 
riamente a la colonización española, pues formó parte 
del ajuar doméstico traído por éstos a la Isla. Como 
instrumento musical, su antecedente se vincula con las 
salidas de los cabildos en el Dia de Reyes y con las 
tempranas comparsas y carnavales en que los partici- 
pantes portaban cualquier utensilio cuyo sonido con- 
tribuyera a la polirritmia caracterizadora de estos 
conjuntos. En festejos propios de la población de 
ascendencia hispánica también se empleaban sartenes 
y otros objetos de cocina, tal como acontecía con la 
Colla catalana en La Habana y Matanzas. 

Al respecto señala Argeliers León: '“En muchos de 
aquellos danzantes [de los carnavales] en España, 
encontramos repetidas coincidencias, como montados 
en cabalgaduras de cartón, los disfraces de viejo y 
vieja, los zarrapastrosos, llenos de harapos o vestidos 
de sacos deshilachados con cabeza de algún cornudo, 
sonando tenazas, esquilas, sartenes, cazos, etc., y ti- 
rando desde dulces hasta piedras, con palos y vejigas 
en las manos” ([b], 1984, no. 6: 16). 

Actualmente, las sartenes como instrumento musi- 

cal se perfeccionan constantemente. Su historia duran- 
te el presente siglo se mantiene relacionada con las 
congas y comparsas en casi todas las provincias donde 
tienen lugar estas manifestaciones musicales. 

La causa fundamental por la cual el hombre trans- 
firió el empleo de todos estos útiles a la música es su 
cualidad timbrica. Sólo la necesidad del timbre desea- 
do justifica tales hechos; hasta el punto de que en la 
actualidad entre los nuevos medios sonoros, quedan 
con mayor uso aquellos objetos que satisfacen real- 
mente esta necesidad. 

Claves?! 

Descripción y clasificación 

Idiófono de golpe directo, compuesto por dos palos de 
madera independientes, con forma de cilindros rectos, 

uno de ellos percute sobre el otro. Como excepciones 
se ha observado el empleo de palos cilíndricos rectos 
con extremos coniformes y con forma ligeramente 
cónica en el palo percutor (111.211). 

Terminología 

El vocablo clave se aplica tanto en singular —alifica 
una unidad instrumental constituida por dos partes—, 
como en plural: claves, que designa las dos piezas 
utilizadas en la ejecución del idiófono. 

21 Ana Victoria Casanova Oliva, autora. 
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Claves construidas por Alfredo Tomás. Bahia Honda, Pinar 
del Rio, 1987. 

El término clave pertenece a la lengua española y 
se vincula con las dos secciones de madera dura inte- 
grantes del instrumento. El término clavija. derivado 
de clave, sirvió para designar la pieza cilíndrica de 
madera dura empleada para las clavazones en la cons- 
trucción y reparación de las embarcaciones. y para 
sostener y acoplar otras piezas de madera (Ortiz, 
1985: 141). 

El término clavija aún se usa para denominar una 
pieza integrada por un “trozo cilíndrico o ligeramente 

cónico (...) que puede introducirse en un taladro” y 
asegura el ensamble de dos maderas (Ortiz, 1985: 1-41). 

La palabra clave también se aplica para nombrar un 
conjunto vocal instrumental: el coro de clave. y para 

designar una especie de la cancionística cubana. Se 
adopta asimismo para nombrar los diseños rítmicos 
que se ejecutan en las claves. También se conoce como 

clave las combinaciones rítmicas empleadas co- 
mo línea conductora en diferentes géneros y especies 
de la música que pueden ejecutarse o no en las claves. 
En el cabildo San Antonio de Congos Reales (Trini- 
dad, provincia Sancti Spiritus) se aplica la denomina- 
ción de clave como sinónimo de puagua”” al toque con 
dos percutores sobre la caja del tambor mayor, demos- 
trativo de la similitud entre los toques de ambos en 
función de linea conductora del evento musical. 

Según referencias del investigador Israel Castella- 

nos en su artículo *“Briba hampona”. a la clave se le 
llamaba popularmente palitos”? (Ortiz, 1985: 142), en 
correspondencia con sus caracteristicas morfológicas 
constructivas. Actualmente, esa voz se encuentra en 
desuso y sólo se ha detectado en el municipio habanero 
de San Miguel del Padrón.** 

Durante las investigaciones se ha tenido referencia 
respecto del uso particular de otros vocablos que no 
llegan a convertirse en localismos: en Matanzas, los 
términos pulso a pulsos?* como sinónimo de latido, 
firmeza o seguridad. vinculados todos con la función 

22 Vea en “Tambores yuka” y “Tambores de makuta”'. los términos coco o guagua. 

23 Además, el término palitos se emplea como sinónimo de guagua. 

24 Carlos Álvarez, n. 1916. San Miguel del Padrón, Ciudad de La Habana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC) 

25 Juan Luis Muñoz, n. 1944. Pedro Betancourt, Matanzas, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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musical del instrumento. El vocablo pila se utiliza en 
Guantánamo.?* En el caso de pila existe una relación 
entre el término para designar las claves y el nombre 
pila dado a las llaves o pilas de los toneles de vino: 
además, hay un gran parecido en cuanto a la forma 
entre estas antiguas pilas de madera y las claves. 

Desde su origen hasta la actualidad, cada una de las 
partes de este instrumento musical se ha diferenciado 
de acuerdo con su empleo. Se llama macho al palo 
percutor y hembra al que recibe las percusiones. La 
sexualización se halla vinculada con las características 
de este instrumento compuesto por dos elementos y 
con las funciones que realiza cada una de sus partes, y 
está evidentemente relacionada con los caracteres ge- 
néricos que adjudican diversas culturas a variados 
objetos con peculiaridades semejantes (Ortiz [b], 
1984: 15-17)? 

Hoy día, la denominación del instrumento como 
clave o claves, discriminadas siempre como hembra y 
macho, resulta la más común y generalizada en todo 
el país y se estima excepcional y atípica la adopción 
de otros términos para su identificación. 

Construcción 

Para construir las claves se requiere madera de gran 
dureza y rigidez. carente de poros. De esto depende, 
en buena medida, la calidad e intensidad del sonido 
obtenido en el instrumento. Se emplea el leño ya seco. 

Ortiz refiere la utilización de las siguientes made- 
ras: yaiti, jiquí. dágamé, sabicú, baría o varía, yaba, 
jabi o quiebra hacha, guayacán negro, ácana y grana- 
dillo (1952- 1955, v. 1: 218-219). 

En la actual confección artesanal sobresale la am- 
plia gama de tipos de maderas duras: jibá, ébano 
carbonero, dágame, cedro, guao, majagua, ácana, Ji- 
quí, roble,%* roble guayo, granadillo, mangle rojo, 
malagueta. júcaro negro, baría, guairaje blanco o co- 
lorado y caoba. Como hecho muy reciente y particular 
se lia encontrado el empleo de huesos de animales, 

En el proceso constructivo que adopta como mate- 
ria prima la madera se utiliza el duramen o madera 
perfecta del tronco del árbol?” 

Para hacer las cisuras necesarias con el objetivo de 
seccionar en dos partes la madera —siempre sacadas 
de un mismo trozo— se usa un serrucho, posterior- 
mente se le da forma de palo con un cuchillo, aunque 
en algunos casos se hace en un torno. El empareja- 

miento de la superficie rugosa se realiza con papel de 
lija y trozos de vidrio. A veces se necesita hervir los 
palos y esperar el punto de elasticidad necesario para 
alisarla, a causa de la gran dureza de la madera. En el 

proceso de acabado puede aplicarse barniz o pintura 
de aceite de colores oscuros, o mantenerse la madera 
al natural, puliéndose una con otra. 

Excepcionalmente se han visto variantes construc- 
tivas cuyo objetivo está encaminado a lograr una ma- 
yor área de resonancia durante la ejecución. Una de 
ellas presenta una hendidura o canal externo practica- 
do atodo lo largo de ambos palos. El cauce o hendidura 
se emplea, además, para introducir una soga gruesa 
que va de uno hacia otro palo, atravesándolos en 
sentido del largo y enlazándolos; de esta manera se 

mantienen unidos, mientras no se tocan. También 
presenta ranuras horizontales en toda la superficie, 
hechas con una segueta. Evidentemente, Ena Ferguson 

observó un ejemplar similar cuando describe las cla- 
ves como “dos palos ranurados que entrechocan” 
(Ortiz, 1952-1955, v. 1: 220), equivocando, como Or- 

tiz, la modalidad de la percusión (1952-1935, v. l: 

210-211). 
Otras variantes poseen una hendidura o hueco en 

forma de rectángulo practicado en la parte central del 
palo hembra, mediante el serrucho y cuchillo. Esta 
parte ahuecada se pone sobre la palma de la mano para 
posibilitar una mayor área de resonancia durante la 
ejecución. En algunos ejemplares —como se aprecia 
en el pliego de color— hemos visto un canal o vacia- 
miento circular interno en los dos palos, mediante un 
barreno a todo lo largo; en otros casos, el canal no llega 
a unirse en el centro. 

Cuando se emplean huesos de animales para con- 
feccionar las claves, éstos se toman de la parte inferior 
de la rodilla de un cquino (caballo, yegua o mulo). 

tos huesos se secan al sol durante varios días, sin 

efectuar tipo alguno de corte; o sea, se mantienen las 
dimensiones naturales de los huesos. No se les hace 
ningún proceso de acabado. 

  

Ejecución de las claves por un integrante de la agrupación 
de rumba de la casa-templo de Gilberto Herrera. Marianao, 

Ciudad de La Habana, 1986. 

  

26 Ángela Durán Garrido, n. 1927. Baracoa, Guantánamo, 1983 (Diario de campo. Guantánamo. 1983: 52). Se relería a su madre Marcelina 

Durán que murió de 126 años. 

27 Este autor lleva la explicación de la sexualización sólo a las prácticas en Africa y     paña. sin ser privativa sólo de esas regiones 

28 En Cuba se denomina roble a la familia Brignoriaceare, género Tabebura o Macrotalpa a dilerencia del verdadero roble curopeo. 

Fagaceae (1 1981: 76, 80, 82). 

  

29 Se denomina duramen o madera perfecta la parte interior del tronco en la cual están + 

endurecimientos completos, los rellenos de resina, taninos y sales minerales. De esta manera 

  

ás avanzados los procesos de lignificación o 

stá constituida por “tejidos que han legado 

  

a su máximo desarrollo y resistencia” (Bermúdez, 1986: 2-3). En términos vulgares. el duramen se llama corazón de un tronco (Dicc. de 

Botánica. 1965: 350) 
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Ejemplar de claves con ahuecamiento central en el palo 
hembra, confeccionado por Guillermo Osorio, integrante del 
grupo Los Tradicionales de Jíquima. Fomento, Sancti 

Spiritus, 1988 

De la construcción de claves con huesos, en Cuba 
no existen referencias históricas en fuentes escritas o 
testimoniales; aunque hay evidencias de este material 

para la confección de idiófonos de entrechoque en 
otros países.* En cuanto a las medidas de este instru- 
mento, Ortiz plantea: “Se ha dicho que el tamaño de 
los palitos es igual en todas las claves de la música 
cubana; pero esto no es exacto, aun cuando hayamos 
observado escasa variación entre ellos (...) el palito 

hembra suele ser algo más corto, cuando hay diferencia 
de longitud entre ellos” (1952-1955, v. I: 221-222). 

Según las investigaciones realizadas, las dimensio- 
nes de las claves de confección artesanal presentan, en 
algunos casos, diferencias entre uno y otro palo en 
cuanto a la longitud y el diámetro, o sólo en el diáme- 
tro; en otros casos, las medidas se mantienen iguales. 
Este comportamiento puede apreciarse en los cuadros 
I, II y HL, en los cuales se agrupa —según caracterís- 
ticas afines detectadas en los dos palos de las claves 
(1 y 2)! una muestra de 11 ejemplares de estos 
instrumentos procedentes de las provincias Pinar del 
Río, Ciudad de La Habana, Habana, Matanzas, Villa 

Clara, Cienfuegos, Granma y Santiago de Cuba. 

CUADRO | 
(en mm) 

a _ A 

Apo 2 4 22222 
Longitud 205 210 230 235 200 197 

Diámetro 2725 _36__3__27__26_ 

CUADRO Il 
_ (en mm) 

A 

E, Po Dt 
Longitud 187 

Diámetro _3 

  

CUADRO III 
_ _(en mm) 

   

ALBA Ok 

Ty? ly2 dy2 1y2 1y2 1y2 1y2 

Longitud 240 145 190 181 19 258 205 

Diámetro___32._.25_._29,.32_.23_._25 25 

  

Como puede observarse, en los ejemplos anteriores 
no siempre el palo hembra es más corto. puede ser 
mayor e, incluso, igual que el macho en cuanto a 
longitud. Cuando hay diferencias entre uno y otro, el 
palo hembra presenta medidas de diámetro mayores 
que el macho. 

MEDIDAS 

A 
_Minima _ Máxima _ __ Promedio 

1 2 SS 1 a 

Longitud 181 181 258 258 203 203 

Diámetro 2.23 _.22_. 36 __33_ 28__27 

Por supuesto, las proporciones de los palos de las 
claves condicionan la altura del sonido que se alcanza 
durante la ejecución. Según las dimensiones de los 
instrumentos tomados como muestra. podemos esta- 
blecer las medidas mínima, máxima y promedio en los 
dos parámetros estudiados, tanto para cl palo hembra 
como para el macho. 

La estimación de medidas promedio?? de los pará- 
metros contemplados en las dimensiones de las claves 
cubanas, se comporta de la siguiente manera en el 
95 % de los casos: en la longitud, el rango se encuentra 
entre 182 y 224 mm, y en el diámetro. las proporciones 
se hallan de 25 a 31 milímetros. 

Las medidas estimadas para el largo de la clave 
macho resultan similares a las calculadas para la 
clave hembra: en el diámetro no existen grandes dife- 
rencias, pues hay un margen entre 25 y 30 milimetros. 

Ejecución y caracterización acústica 

Para la ejecución, el instrumentista puede permanecer 
de pie o sentado. Ambas manos se ponen a la altura 
del tórax, y entre el brazo y el antebrazo se forma un 
ángulo recto. 

Si el tocador es diestro se coloca el palo hembra 
sobre el soporte que forma la palma de la mano iz- 
quierda vuelta hacia arriba y los dedos que lo sujetan, 
de manera que quede una separación entre la palma de 
la mano y el palo; este ahuecamiento funge como 
resonador. El palo se apoya “de un lado en la región 
hipotenar y el dedo pulgar. y del otro, en la parte 
ungular de las falangetas de los dedos meñique. anular 
y medio y en la parte interna de la falangeta del índice” 
(Ortiz, 1952-1955, v. 1: 222). El palo macho o percutor 

30 Estareferencia está dada por Fernando Ortiz [b]. 1984: 59-61) y cita paises como Estados Unidos e Inglaterra (los denominados knicky 

knackers) y los huesos existentes en el National Museum de Washinton, provenientes de España, 

31 Sc ha identificado con el número 1 el palo percutido —o sca, la hembra—, con el número 2 el percutor v macho 
32 Enel caso de las medidas promedio, los datos se han aproximado a milimetros para adecuarlos al grado de precisión con que se trabajó 

en los datos originales. 
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está sujeto por uno de sus extremos con los dedos de 
la mano derecha y golpea en sentido perpendicular el 
palo percutido mediante movimientos hechos por el 
ejecutante con la mano, la muñeca y el antebrazo, 
hacia su propio cuerpo. En los tocadores zurdos o 
siniestros se invierte la posición descrita. 

La percusión se realiza hacia la parte central del 
palo hembra o un poco hacia el extremo apoyado en 
la región hipotenar y el dedo pulgar, según la altura de 
sonido que se quiera lograr, hacia el centro más grave 
y hacia el extremo más agudo, '“una vez que se escoge 
un lugar para producir el golpe en el palo hembra, el 
clavero tiene tendencia a golpear siempre en el mismo 
lugar” (Becquer, 1982: 10). 

El sonido que se obtiene en la ejecución posee un 
rango espectral que va de 1,25 kHz a 5 kHz. La 
máxima intensidad energética del espectro —o los 
Tormantes del sonido, como también se le conoce— se 
halla en las frecuencias medias; especificamente alre- 
dedor de 2 kHz, en los cuales el oido humano presenta 
la máxima sensibilidad auditiva. Esta caracteristica 
condiciona la función musical del instrumento. 

De la fuerza que imprima el músico al golpe del 
palo macho sobre el palo hembra proviene la intensi- 
dad del sonido, así como de la amplitud del ahueca- 
miento de la palma de la mano depende la mayor o 
menor resonancia. 

En la ejecución de las claves, el tocador establece 
la altura y calidad del sonido que desea obtener, el cual 
se reitera durante toda la interpretación sin presentar 
variantes. Por las características de vibración del palo 
percutido, este sonido presenta una corta y rápida 
caída: 0.09 seg., carente de vibraciones y resonancias, 
en que se obtiene un sonido seco y apagado, con una 
pendiente de caida abrupta, lo que trae consigo la falta 
de un régimen estable en la producción sonora del 
instrumento. 

Excepcionalmente. la ejecución de las claves se 
efectúa por entrechoque.** el tocador pone ambos 
palos sobre da palma de su mano derecha vuelta hacia 
arriba. sujeta el palo macho con las falangetas de los 
dedos meñique, anular, medio e índice. y el palo 
hembra lo apoya sobre la región hipotenar y la parte 
interna y el dedo pulgar: de esta manera y cor movi- 
mientos reiterativos, de cierre y apertura de la mano, 
hace chocar la superficie lateral de ambos palos. Esto 
posibilita mayor velocidad en la percusión y. portanto, 
gran rapidez en la reiteración del sonido. En esta forma 
de ejecución atípica y casuística, los dos cuerpos son 
productores de sonido. 

Función musical y social 

Desde el punto de vista musical, las claves surgen y se 
desarrollan en un ambiente popular, dentro de las 
clases más marginadas de la estructura social colonial 

33 Esta modalidad de ejecución resulta muy rara, hasta el momento sólo se ha localizado en Lui 

y neocolonial, y su uso no estuvo vinculado con tipo 
alguno de manifestación religioso-festiva. Se utiliza- 
ron en la interpretación de géneros musicales propios 
de la población rural, semiurbana y urbana, en cele- 
braciones o festividades laicas como: el guateque, la 
parranda campesina, reuniones familiares o familiar- 
vecinales, que tienen lugar sin fecha fija o en conme- 
moración de cumpleaños y aniversarios de bodas, 

entre otros; velorios, serenatas y la rumba. 
La función musical de las claves está determinada 

por el registro medio y sus características tímbricas, 
lo que hace que sobresalgan y sean distinguidas de 
manera rápida y clara por el oido humano por encima 
del resto de los instrumentos e, incluso, voces, con los 
cuales comparte cl evento musical. Tales rasgos con- 
llevan a que cumpla generalmente la función de línea 
rítmica conductora del conjunto instrumental y el can- 
to; mediante la reiteración de un único sonido se crean 
diseños rítmicos, los cuales, ya establecidos, se repiten 

en un mismo discurso musical, por lo común sin 

presentar variante. 
Las claves se integran a los siguientes conjuntos 

instrumentales: rumba, punto y son; éstos se identifi- 
can a la vez con los complejos genéricos fundamenta- 
les de igual denominación. 

En el actual conjunto instrumental de rumba —in- 
tegrado por tres tumbadoras y/o cajones, cajita china 
o catá o cucharas en función de guagua y claves—, las 
claves inician el toque sin que intervenga ningún otro 
instrumento y establecen el tempo y/o agógica del 
evento musical. Los diseños rítmicos adoptados para 
este complejo son diversos: 

a) toque de clave que atribuyen los rumberos ma- 
tanceros a su estilo;** 

b) toque de clave que atribuyen los rumberos de La 
Habana a su estilo, y 

q ”—*=Ñ —p E 

c) toque de clave que se emplea tanto en Matanzas 
como en La Habana y que algunos informantes iden- 
tifican como “la clave del guaguancó”.3 

  

jerra, m. (?). San Luis, Pinar del Río, 

1988 (Col Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC), Según esta forma de percusión directa. cl instrumento cubano se clasificará 

como 11411, 
34 Las transcripciones fueron realizadas por Ana V. Casanova. 

35 Conferencia sobre música popular ofrecida por Tomás Jimeno. CIDMUC. 1985. 
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Este toque, como puede apreciarse en el ejemplo 4, 
constituye una síntesis de los toques atribuidos a las 
áreas de La Habana y Matanzas.* 

Los elementos rítmicos de la variante antes mencio- 
nada y la de Matanzas son idénticos, pero la existencia 
de las sincopas resulta similar al del toque habanero, 
con la diferencia de que el desplazamiento del acento 
ocurre hacia el último cuarto del segundo tiempo del 
compás anterior y no hacia la segunda mitad. 

Estas variantes rítmicas se emplean con distintos 
toques en los tambores o cajones que no tienen a su 
cargo la improvisación; es decir, en los que se ejecutan 

Resultante de los toques 

Tres Dos ¡9 1 - - 

las lineas rítmicas complementarias; por lo general, 
caracterizadas por su estabilidad. Esto tiene lugar de 
la siguiente manera. 

Se emplea el toque de clave de La Habana y el 
sintesis, combinados con el figurado rítmico resultante 
de los tambores grave y medio, por relación de los 
toques principales. Esta realización puede apreciarse 
en el próximo ejemplo. el cual representa caracteristi- 
cas del toque de guaguancó en La Habana. En este 
ejemplo, como en los siguientes, sólo aparece la resul- 
tante rílmica característica del género entre los instru- 
mentos que realizan los diseños estables. Se han 

completado los compases con silencios sólo para el 
análisis de relaciones entre unos y otros. pero en la 
realidad están ocupados por otras relaciones tempora- 
les que funcionan como complemento. 

  

(Medio) [4 

Tumbador 2 
  

pl
ay

 

A
 

(Más grave) 

  

    
Claves 2 q dl, D 

(Habana) 4 - - " = 

Claves 21d | ] AD   

  

+     (Sintesis) | 4 

En la relación entre el grupo rítmico de la clave de La 
Habana y la resultante de los toques característicos del 
tres dos y el tumbador, podernos advertir lo siguiente. 

Se establece una repetición cíclica y constante de 
este agrupamiento de relaciones temporales que 
ocurre entre el tres dos y el tumbador, y éste a su vez 
con las claves —como aparece en las áreas limitadas 
por líneas discontinuas—; de esta manera se alterna 

entre los planos más graves pasando por toques en 
planos intermedios, se regresa a los más graves y de 
aquí a los más agudos, representados por la relación 
tumbador y tres dos, tumbador y claves, respectiva- 
mente. Además, es evidente que, en el toque de clave 

de La Habana (ver compases | y 3), la primera unidad 
de agrupamiento es idéntica al agrupamiento temporal 
entre el tres dos y el tumbador (ver compases 2 y 4 del 
ejemplo anterior). En la relación del toque de clave de 
La Habana con el síntesis se mantiene el desplaza- 
miento del acento del segundo tiempo hacia la cuarta 
parte del primer tiempo (ver compases 1 y 3) y el 
agrupamiento que marca con acentos la segunda y 
primera mitades del primer y segundo tiempos, res- 
pectivamente (ver compases 2 y 4). 

36 En lo adelante, esta combinatoria se denominará sintesis.   

          
Al comparar los dos toques de claves y los toques 

de ambos tambores, como elemento esencial se revela 

que el primer grupo de relaciones temporales se repite 

constantemente en todos los tiempos fuertes de cada 

compás, pasando de las claves a estos dos membranó- 

fonos, y viceversa. 
En el ejemplo siguiente puede verse el toque de 

rumba caracteristico de Matanzas. el cual emplea su 

clave y la clave sintesis, junto al toque resultante por 

relación entre los planos grave y medio. 
En este caso, la relación entre el toque de clave y 

la resultante rítmica del tres dos y el tumbador. es 

mucho más simple que la del ejemplo anterior. La 

dinámica del discurso musical y la mayor subdivisión 

del tiempo se encuentran en ambos toques de clave. 

En la clave de Matanzas se muestra la reiteración de 

las relaciones corchea con puntillo y semicorchea. y 

tres corcheas, esta última coincidente con la subdivi- 

sión binaria del compás y del largo valor temporal 

realizado por el tres dos (ver compases 2 y 4 en el 

presente ejemplo).



Resultante de los toques 

  

  

Tres Dos 9 - ” - - z 

(Medio) [4 | : | ! 

Tumbador lo , alo ? als > 2 a ay 
4 + € 1 y 6 : 

(Más grave) ! Y | 

Claves 2 7]     :   
(Habana) 4 

  Claves lo JA 13 

t
í
 

le Z 

= 

"Sí       (Sintesis) A) +. —. 

En la clave de guaguancó o clave sintesis se apre- 
cian acentuaciones en cada valor por el desplazamien- 
to del acento del primer tiempo al compás anterior. 

Asimismo, en la guaracha o montuno de la rumba 
matancera, las claves sirven para tocar, a modo de 
guagua, sobre la caja de resonancia de cualquier tum- 
badora, preferentemente en las denominadas llamador 
a quinto, o en el cajón quinto, o como percutientes del 
catá. 

En el ejemplo que sigue puede observarse el toque 
de Santiago de Cuba, que emplea la clave de La 
Habana. la clave sintesis y como toque resultante. 
entre el tres dos y el tumbador, una variante del propio 
toque habanero. 

En el caso de los toques de Santiago de Cuba, en 
las tumbadoras (tres dos y tumbador) se establece una 
estrecha interrelación con la clave. como puede apre- 
ciarse en las áreas limitadas de este ejemplo. 

Resultante de los toques 

e
 +0     

En las tres muestras anteriores se evidencia la alter- 

nancia de valores temporales largos y cortos entre los 

tambores y las claves. Éstas efectúan las figuraciones 

más sincopadas y contrastantes, el resto de los instru- 

mentos mantienen diseños más conservadores. De esta 

manera aparecen los principios de imitación y varia- 

ción siempre en ciclos de dos compases; cuando du- 

rante la ejecución ocurre lo contrario, se dice de 

manera intuitiva que “las claves están montadas” .?” 
En los ejemplos citados —tanto en la rumba de La 

Habana como en la de Matanzas y Santiago de Cuba— 

se advierte que la función de guía absoluta de la clave 

como línea conductora es relativa, en cuanto a las 

interrelaciones que ocurren entre ésta y el resto de los 

instrumentos del conjunto, aunque existe la tendencia 

hacia su primacía. 

  

  

    

  

  
  

         

Tres Dos (9 - GOA = 
(Medio) li QJp' 

Tumbador 2», el > , - , . - 

(Más grave) [4 * Ap" AP] Y 

Claves dl la e P % . ele A q 

(Habana) 4 - z —T - 7 - - - | 

Claves lo [75 DA, Li LITO DY, 
(Sintesis) YA 2H RATE Pa           

37 Conferencia sobre música popular cubana ofrecida por Tomás Jimeno, CIDMUC, 1985. 
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En el análisis del comportamiento de los conjuntos 
de relaciones temporales de La Habana, Matanzas y 

Santiago de Cuba, se aprecia cómo las claves partici- 
pan de manera muy específica en la secuencia de 
relaciones temporales características del género en el 
ciclo de éstas hacia el registro más agudo. Nótese la 
alternancia de planos más grave-intermedio-más gra- 
ve-más agudo, y el retorno al más grave, en el cual el 
apoyo, el elemento común y el eje simétrico dentro del 
conjunto de relaciones temporales peculiares del gé- 
nero, se encuentran en el golpe del tumbador. 

Asimismo, en el complejo genérico del punto, in- 
terpretado tanto por los conjuntos instrumentales de 
punto, como por los conjuntos de son, las claves 
cumplen una función de línea rítmica conductora y 
realizan diferentes diseños rítmicos según el estilo en 
cuestión. Estos diseños pueden presentar, de uno a otro 
evento sonoro —incluso dentro del mismo estilo—, 
algunos recursos de variación que mantienen la acen- 
tuación métrica en todos los casos. 

Según los estudios efectuados por Zobeyda Ramos 
Venereo, en el estilo de punto occidental hay una 

alternancia entre dos agrupamientos de relaciones 
temporales con distintas métricas, que se reiteran du- 
rante todo el evento sonoro. 

  

      

Ejecución de las claves. Dibujo de Mario González, 1995. 

Tonada Carvajal 

Voz 

Laúd 

Contrabajo 

Claves 

Guayo 

    

Bongó   
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Se ha detectado que en el punto libre u occidental 
no siempre sucede la variación métrica en el toque que 
ajecuta la clave en relación alterna. Por ejemplo: en 

  
(Ramos [a], 1987: 31-32) 

grabaciones hechas en Pinar del Río se ha observado 
el siguiente comportamiento de las relaciones métricas 
en las claves: 

  

=l agrupamiento temporal correspondiente a deter- 
minada métrica puede reiterarse dos, tres y hasta 
sualro veces. En otros casos se presentan agrupa- 

mientos de semicorcheas en compás de 2/4, repetidos 
hastaocho veces y después alterna con otros agru- 
pamientos, en 6/8 y 3/4. 

  

En otras muestras musicales se mantienen los agru- 

>amientos en el compás de subdivisión ternaria de 6/8, 

:omo variante de (negra-corchea-negra-corchea). 

Bd oy il .,>» 24 
18 e |= noe 

$ + > 

En el primer compás se aprecia la supresión de la 

zorchea, y en el siguiente, la omisión de la negra del 
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segundo tiempo y la consiguiente acentuación de la 
corchea. 
Estas variantes también se combinan de otras maneras, 
en las cuales resulta interesante destacar el empleo del 
recurso de ampliación, mediante el uso de silencios.



En otras interpretaciones de punto es invariable la 
utilización de la subdivisión binaria en tres tiempos 
con variantes alternadas sin orden prestablecido. El 

grupo integrado por tres negras casi nunca se emplea 
y cuando se hace sólo está ubicado en los cierres de 
los interludios que dan entrada al cantante. 

pon lid JJ JJ, 

En el estilo de punto libre u occidental cuando 

empieza el solista, por lo común cesa el acompaña- 

miento instrumental del conjunto, como consecuen- 

cia de la flexibilidad de la linea melódica y su aire 

lento; sólo algún instrumento cordófono —por lo 

general, el laúd — puede “ejecutar algunos rasgueos 

o perseguir al cantador con algunos punteos” y “las 

claves no pueden acompañar” (León, 1974: 99). 

Cuando cesa el canto comienza de nuevo todo el 

conjunto y las claves brindan la precisión rítmica al 

resto de los instrumentos. 
De acuerdo con las investigaciones efectuadas, 

en el punto fijo se emplean los siguientes diseños 
rítmicos. 

Tonada Spirituana 

Voz 

Contrabajo 

Claves 

Gairo 

Bongó 

Voz 

Tres 

Contrabajo 

Claves 

Gúiro 

Bongó   
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Tres 

Contrabajo 

Claves 

Gúiro 

Bongó 

Tres 

Contrabajo 

Claves 

Guiro 

Bongó 

Una variante en el diseño rítmico de las claves en 

el punto de las provincias centrales del pais aparece en 

la parranda. 

gdl pl od ly 
(Ramos [a], 1987: 20) 

En otras muestras musicales estudiadas, el toque de 

las claves se presenta con un diseño rítmico diferente. 

(Pérez, 1988: 72). 

Se ha afirmado que en el conjunto instrumental de 

parranda, la función de línea rítmica conductora de las 

claves la asume el bongó y éstas sólo cumplen una 
función de línea complementaria: o sea. sólo realizan 

la subdivisión métrica del compás (Ramos (a], 1987: 

18). Sin embargo, si se analizan las transcripciones 

musicales de los puntos de parranda interpretados por 

agrupaciones musicales de Ciego de Ávila (Ramos [a], 

1987: 42-45, 50-52), se evidencia que las claves man- 
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(Ramos (a], 1987: 38) 

tienen, de manera invariable, el diseño rítmico esta- 
blecido dentro de cada discurso musical; el bongó 
realiza cambios en su estructura rítmica, aunque en 
general mantiene un diseño rítmico estable, comienza 
cada evento musical y determina la agógica. En este 
caso se manifiesta la interacción y ambivalencia en las 
funciones musicales de ambos instrumentos, según las 
necesidades concretas que se presentan en la interpre- 
tación musical en los conjuntos instrumentales de 

parranda. 
En sentido general, en el estilo de punto fijo, en el 

cual todo el conjunto instrumental acompaña constan- 
temente el canto, la clave refuerza el sentido métrico 
del conjunto. En el complejo genérico del punto, las 
claves realizan diseños rítmicos con alternancia de 
valores cortos, sin emplear sincopas; y en la mayoría 
de las veces, en ellas se establece la alternancia de los 
compases 6/8 y 3/4, con excepción de los ejemplos 
citados en el punto libre u occidental. 

En el complejo genérico del son —integrado por el 
son, el changúi y el sucu-sucu—, las claves no con- 
servan una función homogénea en todas las especies 
que lo integran. 

En el conjunto de son, las claves mantienen la 
función de línea rítmica conductora mediante diseños



rítmicos estables. Este conjunto de relaciones tempo- 
rales se utiliza también en el sucu-sucu. 

En el changúí cuando se emplean las claves —esto 
ocurre ocasional y raramente—, sólo realizan diseños 
que marcan el pulso rítmico o la pulsación métrica 
regular del evento musical; o sea, los tiempos fuertes 
y débiles de cada compás. 

A 
En el changúí surgen tipos de acentuaciones y de 

segmentaciones en el tres que imposibilitan la asimi- 
lación del toque de clave empleado en el son. como 
tendencia general. “En lo sonero (...) la guía de la clave 
puede o no entrar [por lo general lo hace de una manera 
ya establecida] y en ocasiones interacciona con otras 
fuentes [de ahí que pueda considerarse como guía 
interactiva; mientras que, en lo changúisero específi- 
co] la guía de la clave, dadas las segmentaciones 
treseras [se refiere a los diseños rítmicos melódicos 
realizados en el tres] es imposible o al menos obsoleta, 
incongruente” (Orozco, ¡Ahora sí!, changúí y cum- 
bancha, LD 274). 

En los actuales conjuntos instrumentales de son. la 
interpretación de este complejo se alterna con otros 
géneros como: boleros, guarachas y punto campesino. 
En el bolero y la guaracha, las claves mantienen el 
diseño rítmico del son, y en el punto se emplean los 
agrupamientos de relaciones temporales ya citados, 
según el estilo que se interprete. 

En el bolero se han producido cambios. Se consi- 
dera la primera etapa del género una vez introducido 
en La Habana por Alberto Villalón y Sindo Garay: esta 
etapa comprende desde fines del XIX hasta la década 
del 20 del presente siglo (Valdés y Villar, 1988: 4). En 

los boleros interpretados entonces eran características 
“dos voces acompañadas por dos guitarras, aunque 
ocasionalmente se utilizaban guitarra, tres y otro ins- 
trumento generalmente idiófono como las maracas y/o 
las claves”? (Valdés y Villar, 1988: 6). En este caso, las 

claves constituyen la línea rítmica conductora del con- 
junto instrumental mediante la figuración rítmica co- 
nocida como cinquillo cubano, ya peculiar para el 
acompañamiento rayado de la guitarra prima y 
el desarrollo de la línea melódica en las voces. 

  

Más tarde. entre 1925 y 1930, y hasta el presente, 
este agrupamiento rítmico se sustituyó por el emplea- 

do por las claves en el son; la variación estuvo condi- 
cionada por el debilitamiento del bolero en relación 
con el auge del son y de los sextetos y septelos en la 
década del 20. sumándose el bolero al repertorio de 
este conjunto instrumental. 

Las claves cubanas también se integraron a los 
conjuntos dedicados a la interpretación del género 
clave? a través de agrupaciones vocalés instrumenta- 
les denominadas coros de clave —en extinción hoy 
día—.* Estos coros fueron acompañados por la viola 
en el siglo XIX y después al conjunto se sumaron la 
guitarra, el tres, las claves y la botija (Ortiz. 1952- 
1955, v. 1: 243), también el bongoó y arpas dialónicas 
(León, 1974: 147). Otras veces. se emplearon conjun- 
tos instrumentales más variables, en los cuales podían 
estar presente o no las claves; éstas se incluían con un 
agrupamiento de relaciones temporales en compás 
ternario de 6/8, sin variaciones. liste agrupamiento se 
repite de manera invariable durante todo el discurso 
musical, y guia el canto y el toque de los restantes 
instrumentos. 

A 
Como fenómeno contemporáneo —después de 

1959— y como parte del conjunto de son, este ins- 
trumento ha trascendido el ámbito laico-festivo para 
integrarse a las celebraciones religioso- festivas vincu- 
ladas con las manifestaciones del espiritismo cruza- 
do.*% propias de la zona oriental del país. Éstas tienen 
lugar en lo fundamental los dias 4 y 17 de diciembre 
(de acuerdo con el santoral católico). correspondientes 

a Santa Bárbara (sincretizada con Changó) y a San 
Lázaro (Babalú Ayé). y de uso reciente en las festivi- 

dades del gagá o rará en la provincia Santiago de 
Cuba. 

En lo referente a la función musical de las claves 
cubanas —al examinar los variables conjuntos instru- 
mentales en que participa y la interpretación de un 
amplio repertorio— se evidencia que en este idiofono 
se ejecutan ritmos de valor referencial, tanto con ca- 
rácter de pulsación básica como con diseños rítmicos 
con o sin síncopas. variados estos últimos, en concor- 
dancia con las características de los géneros interpre- 
tados. Los diseños funcionan como línea conductora 
en estrecha vinculación e interrelación con el canto y 

el resto del agrupamiento de instrumentos coparticipes 
del evento musical dado. 

Teniendo en cuenta estas caracteristicas, resultan 
erróneos y desacertados muchos criterios expuestos en 
cuanto al mal llamado “ritmo de las claves”. que se 
hallan en las fuentes bibliográficas consultadas. En 
contraposición a los ejemplos analizados en este tra- 
bajo. en La música en Cuba aparecen los siguientes 
planteamientos: “el ritmo de las claves, como inteli- 

  

38 La clave pertenece al complejo genérico de la cancionística. En los coros de clave. según Ma. Feresa Linares, “no existía intención n1 

  ritmo de baile y sus textos eran líricos..." (1974: 63). 

39 Los coros de clave existieron en la Habana hasta principios del siglo XX. en la actualidad sólo se mantiene el de Sancti Spiritus. 

40 Se ha llamado cspiritismo cruzado a una forma de religiosidad popular cubana de un alto grado de si 

  

cretismo religioso, en la cual se 

distinguen a primera vista elementos de la Regla de Ocha o santería, la Regla de Palo o Palo Monte y el espiritismo. 
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gentemente lo ha sugerido Emilio Grenet, es el único 
que puede ajustarse, sin variantes, atodos los tipos de 
melodías cubanas” (Carpentier, 1961: 42) y constitu- 

ye “una especie de constante escansional”” para toda 
la música cubana (Carpentier, 1961: 42). 

Alejo Carpentier hizo tal interpretación a partir de 
lo expuesto por Emilio Grenet en su Música popular 
cubana, quien expresó: “A poco que penetremos en la 
estructura ritmica de nuestra música, veremos que 
todo el dibujo melódico está construido sobre un pa- 
trón rítmico de dos compases” (1939: xv), y añade más 
adelante: ““esta caracteristica rítmica [que es reprodu- 
cida en las claves al ejecutarse en ellas ambos patrones 
rítmicos es] la base de toda la música de Cuba” (1939: 
xvii). 
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El comentario que expone Carpentier a partir del 
juicio desacertado de Grenet, también es adoptado por 
Fernando Ortiz (1952-1955, v. 1: 243-244). El análisis 

de Grenet sólo está referido a especies de la cancionís- 
tica, o de maneras de hacer profesionales. y no con- 
templa otros complejos gencricos de la música cubana, 
ni las manifestaciones musicales de la cultura folcló- 
rico-popular. Precisamente el análisis realizado antes 
comprende los géneros no estudiados por Grenet, en 
los cuales se observa una mayor diversificación en los 
grupos rítmicos ejecutados por las claves. 

Historia 

En cl ensayo La clave xilofónica de la música cubana. 
Fernando Ontiz plantea el origen de las claves en Cuba, 
especificamente en La Habana durante los siglos XVI 
y XVIt, cuando ésta (ue llamada “la Have de las Indias 
o la clave (...) de toda la estructura del comercio 

colonial de las Españas” ([b]. 1984: 73). De acuerdo 
con las informaciones recopiladas hasta el momento, 
se comparte y considera acertada esta afirmación de 
Oniz. 

En el arsenal de La Habana, lugar de reparación y 
construcción naval. '“abundaron esas claves o clavijas 
de maderas durísimas dcana, jiquí y guavacán gua- 
chapil, jácaro, quiebra hacha | y otras] (...) hechas una 
y otra vez, hasta millones de veces para las numerosas 
embarcaciones que aquí fueron flotadas” (Ortiz [b). 
1984: 76). Estas clavijas también se emplearon en la 
construcción de edificaciones militares y civiles (An- 
tolitia, 1984: 35). A partir de ambas fuentes y 

de manera paralela, sirvieron como instrumento de la 

31 Dentro de las fortificacion: 

el Morro (Castillo de los Tres Res 

42 Asi se denominaron las “canciones gitanas nacidas en las pri 

a galeras, que hacian largas trave 

   

        

música —tal y como se confeccionaban para los tra- 
bajos que se realizaban— en el acompañamiento de 
los cantos de los trabajadores hispánicos, africanos 
libres o esclavos y los forzados de las galeras, muchos 
de quienes participaron en la construcción de fortale- 
zas y navios.*! En estos primeros momentos, las claves 
funcionaron como guía del canto, lo cual constituye 
una de las formas más simples de acompañamiento 
musical. Ejemplo de ello lo encontramos en las carce- 
leras*? y martinetes*? interpretados, en lo fundamen- 
tal, por los marinos y personal que trabajaban en el 
puerto de La Habana entre los siglos XVI y XVII. 

El empleo como instrumento de la música de estas 
clavijas, lorneadas de madera dura por los trabajadores 
del arsenal y constructores de edificaciones. tiene su 
antecedente en el “recuerdo espontáneo de los palitos 
sonoros de los esclavos negros de África y de las 
tejoletas de los paleotes blancos de Andalucía” (Ortiz 
[b], 1984: 78). 

Según lo expresado por Hambly, los palitos sono- 
ros eran corrientes en todo el continente africano, 
“como forma muy primitiva de marcar los ritmos de 
los bailes” (Ortiz, 1952-1955, v. 1: 232). 

Evidencias más particulares del empleo de palitos 
sonoros en áreas específicas del continente africano se 
exponen por Ortiz, cuando se remite a otros autores y 
cita las siguientes fuentes: 4 description of the Coasts 
of North and South Guinea (1732) de Barbot, al refe- 
rirse al uso en Gúinea del sur de “dos palitos (...) que 
se golpean entre sí” (1952-1955, v. 1: 209); The land 
of the Pigmies (1898) de C. Guy Burrows, cuando 
plantea que los negros mabodé en el Alto Congo Belga 
(Zaire) se servían de ““dos varitas de madera seca, una 
de estas gruesa como un dedo y la otra de doble grosor, 
las cuales se golpean entre sí” en el acompañamiento 
del canto realizado por solista y coro (1952-1955, 

v. |: 209): The Heart of Africa (1873) de Schwein- 
furth, en la cual se apunta que en los festejos de los 
negros bongó, mientras los hombres tocaban tambores 
y trompas, las mujeres y los niños sacudían sonajeros 
o golpeaban “una varilla contra otra" (1952-1955, 
v. 1: 210) y en Skizzen aus Westafrica (1878) de 
O. Lenz, al referirse a que los negros abongo “se 
contentan con golpear dos piezas de madera entre si, 
y con su sonido improvisan cantos” (1952-1955, 
v.1 210). 

Otra certeza de su uso en un área afro-subsaharana 
la expone Ortiz al describir una fotografía que repro- 
duce C. Partridge en Cross River Natives... (1905), en 

la cual aparece una danza de nativos: “se observa un 
negro que con un palito que lleva en su mano derecha, 
golpea a otro bastoncito [que no presenta forma cilin- 
drica] sujetado con la mano izquierda” (1952-1955, 
v. I: 232). 

e encuentran el Castillo de la Fuerza, edificado entre 1562 y 1582: la Punta (Castillo de San Salvador) y 

del Morro) se construyeron entre 1589 y 1610, y el Torrcón de la Chorrera, en el siglo XVI. 

siones de España, que debieron ser traídas a Cuba por los galco tes penados 

o trabajaban por los astilleros” (Antolitia, 1984: 50). 

43 “Instrumento de arsenales y de minas que antaño debieron conocer mucho los forzados a los trabajos marítimos o al laboreo metalúrgico. 

Nótese esta coincidencia de acepciones entre martmete (instrumento percusivo de la industria) y martinete (canto alzado quizás al ritmo de 

aquella percusión)” (Ortiz (b]. 1984: 82). 
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Las tejoletas —de gran auge en Andalucia— con- 
sistían en dos pedazos de teja o plato ““de tiesto o barro 
cocido” que se colocaban en una mano y se sonaban 
al chocar uno contra otro, al ser golpeados con la otra 
mano. en ocasiones “requería la función de dos 
manos, la pasiva mantenedora del percusible y la 
activa percutiente” (Ortiz [b], 1984: 34). 

La forma de percusión de un palo sobre otro 
empleada en los palitos sonoros, y la variante de 
ejecución de las tejoletas o tejuelas, que “se tañían a 
veces tomando una en la mano izquierda y golpeándo- 
la con la otra sujeta en la derecha” (Ortiz (b], 1984: 
79). coinciden con la del instrumento cubano. Por la 
modalidad de ejecución y la función musical de ambos 
estimamos estos instrumentos como antecedentes de 
las claves, y no compartimos lo expuesto por Joseph 
H. Howard, quien considera al akoge (idiófono de 

entrechoque formado por dos anillos de hierro) como 
antecesor de las claves cubanas, por la similitud del 
sonido que se obtiene según este autor, durante la 
ejecución (1967: s.p.). 

Del arsenal y de las antiguas construcciones aleda- 
ñas a la bahía habanera, las claves cubanas pasaron a 
los ambientes más populares de diversión y de allí 
fueron internándose en el territorio habanero, donde 

—según Carpentier— eran “de uso corriente en el 
siglo XVII” (1961: 9). Probablemente, las claves ha- 

yan servido para el acompañamiento de los anteceden- 
tes músico-danzarios del complejo genérico de la 
rumba, referidos desde el siglo XVI en las danzas como 

chuchumbé, paracumbé, cachumba, gayuma y zaram- 
beque (Carpentier, 1961: 41), pero no se ha encontra- 
do crónica alguna de la época que lo refiera. Su empleo 
estuvo limitado a la zona habanera h **a la primera 
mitad del siglo XIX, a pesar de los movirmien:os migra- 
torios hacia el interior del país ocurridos entre fines 
del siglo XVII y el XVIII 

Ya durante el siglo XIX tuvo lugar un movimiento 
migratorio hacia las zonas costeras, como consecuen- 
cia del desarrollo de la industria azucarera. ““El canto 
del campesino y el zapateo alcanzó las ciudades, la 
capital, inclusive” (León, 1974: 95). Este hecho con- 

diciona un proceso de asimilación de las claves en la 
región centro-occidental, dentro de nuevas integracio- 
nes o resultantes musicales ya concretadas, como in- 
fluencia del empleo de este instrumento en el contexto 
sociocultural de las clases explotadas y en géneros 
musicales establecidos como la clave, de vigencia en 
las zonas suburbanas. Su proceso de difusión hacia 
áreas como Matanzas y Cárdenas —puertos marítimos 
cercanos a La Habana y con gran nivel de comunica- 
ción— y la ciudad de Sancti Spíritus, propició el uso 
de este instrumento desde mediados del siglo XIX. Se 
tienen datos concretos de su vinculación con la rumba 
en las agrupaciones o coros de rumba fundados ini- 
cialmente en La Habana y Matanzas desde el siglo XIX, 
y su establecimiento en las parrandas remedianas 

ya en 1850. 

Con posterioridad se unió, junto a otros instrumen- 
tos, al canto y al baile. y se vinculó paulatinamente con 
otros conjuntos instrumentales que fueron cristalizan- 
do a lo largo del desarrollo histórico-cultural de Cuba. 

La adopción de las claves cubanas en el conjunto 
instrumental de punto, constituyó un proceso que, al 
parecer, comenzó a hacerse habitual hacia las dos 
últimas décadas del siglo XIX, para establecerse a fines 
de la centuria, en la medida en que la modalidad de 
canto alcanzaba mayor relieve en detrimento de los 
zapateos o bailes. 

La asimilación del instrumento cn esta época se 
comprueba al considerar que. en 1836, la parte ins- 
trumental —llamada punto o punto de harpa— que 
acompañaba el zapateo y la intervención vocal —de- 
nominada ¡Ay! o ¡Ey!— era interpretada con fre- 
cuencia por “guitarra. harpa o tiple”" (Diccionario 
provincial casi..., 1985: 68). 

Todavía en 1857 se mantenía el acompañamiento 
con estos instrumentos (Grenet. 1939: xix). Con pos- 

terioridad y evidentemente hacia fines de siglo —de 
acuerdo con la memoria de ancianos instrumentistas 
que recuerdan el zapateo— se menciona la ejecución 
de las claves junto a la guitarra, el laúd, el gúiro o el 
machete y la mocha en el acompañamiento de este 
baile (Linares, 1972, no. 31: 8). En cste aspecto hay 

referencias testimoniales que confirman el empleo 
habitual de las claves en el conjunto instrumental de 
punto: “desde el siglo pasado tenemos noticias de que 
se utilizaba un juego de claves [se refieren al par] en 
los grupos campesinos y el toque no se ha trans- 
formado ”.** 

En la interpretación del son. las claves se utilizaron 
en la segunda década del presente siglo, cuando en La 
Habana “a la guitarra que acompañaba y llenaba una 
parte grave y al tres que seguía al cantor en una parte 
aguda, se les (ueron añadiendo los demás instrumentos 
cristalizando en un tipo de conjunto de seis o sicte 
instrumentos (sexteto o septeto) guitarra, tres, mara- 
cas, claves (en manos del cantante) y bongó: la marím- 
bula, la botija o una segunda guitarra completaban el 
conjunto” (León, 1974: 115). 

Las claves integran el conjunto de son realizando 
los diseños rítmicos del toque de las claves, que los 
rumberos de La Habana atribuyen como su estilo, de 
lo cual se infiere el traslado del instrumento y del toque 
de la rumba hacia el son en La Habana a principios del 
siglo XX. 

No se tienen referencias bibliográficas ni testimo- 
niales que señalen el empleo de las claves en el árca 
oriental con anterioridad a 1895, inicio de la Guerra 
de Independencia y posterior invasión de Oriente a 
Occidente. No obstante, según diferentes testiWonios. 
este idiófono ya se empleaba a principios del siglo XX. 
cuando, a partir de la cabecera municipal de Santiago 
de Cuba.*” fue extendiéndose a otras zonas cercanas: 

  

44 También las tejoletas se ponían entre los dedos pulgar y meñique de la mano izquierda. Se consideran antecesoras de las castañuelas. 

las cuales se introdujeron en los bailes hispánicos por 1593 (Ortiz [b]. 1984: 34). 

45 Rolando Calvo, n. 1918 (?) y Pedro Acevo Mederos, n. 1930. Colón, Matanzas. 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.) 

46 A principios de siglo y hasla 1976, la ciudad de Santiago de Cuba constituía el centro administrativo de toda el área oriental que 

comprende actualmente las provincias Las Tunas, Holguín, Granma. Santiago de Cuba y Guantánamo. 
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“las claves fueron traidas [a Palma Soriano] por los 

santiagueros hacia el año 1913, cuando la Asociación 

de Detallistas y el periódico Regeneración, hicieron 

una campaña para evitar el éxodo de personas [hacia 

Santiago de Cuba] y organizaron un carnaval más 

atractivo”.*? 
La asimilación de las claves en Santiago de Cuba 

ocurre a partir del retorno, a principios del siglo XX, 

de muchos de los pobladores orientales participantes 

en la invasión de Oriente a Occidente, y que tuvieron 

contacto con la música y los instrumentos de la región 

centro-occidental. Los procesos de migración interna 

en ascenso se incrementaron a lo largo del presente 

siglo, estimulados por el desarrollo social que alcanza 

el país y el auge progresivo de los medios de co- 

municación masiva; factores estos que devinieron me- 

canismos de retroalimentación e intercambio entre las 

distintas regiones de Cuba. 
En la década del 20, como influencia de los sextetos 

y. posteriormente. septetos, formados en La Habana 

para interpretar el son, y la práctica del punto campe- 

sino en la región centro-occidental. se incrementa aún 

más el empleo de las claves que se incorporan entonces 

a conjuntos instrumentales de son en las zonas orien- 

tales. Ya en la década del 30, su uso estaba establecido 

en muchas de estas áreas: “En el 33 [en Pilón] lo que 

se utilizaba en las fiestas para bailar son era un con- 

junto de tres, guitarra, bongó, claves, maracas y 

gúiro”. 
En regiones más apartadas, como Guantánamo, el 

empleo de este instrumento se limita a la práctica 

minoritaria y ocasional del punto campesino y a algu- 

nos conjuntos de son. en los cuales se ha asimilado 

manteniendo su función musical; pero algunas veces 

con características diferentes y simplificadas en cuan- 

to al toque que se efectúa tradicionalmente en la zona 

centro-occidental. Éste es el caso del changúí. en el 

cual se utilizan de manera ocasional las claves a partir 

de las décadas del 40 y 50 del siglo XX. como un 

fenómeno de retroalimentación e influencia de la zona 

centro-ocidental. En otras áreas de la región oriental, 

se mantiene la interpretación de un estilo de son más 

cercano a las ctapas tempranas de esta manifestación, 

cuyas peculiaridades músico-interpretativas no admi- 

ten la inclusión congruente de este instrumento. 
Estos hechos traen consigo una menor densidad de 

la presencia de las claves hacia estas zonas de la región 

oriental con relación al área centro-occidental. 
No obstante, las claves se hallan a todo lo largo y 

ancho de nuestro país, y se encuentran entre los ins- 

trumentos de mayor empleo en la práctica musical 

Solclórico-popular cubana. 

Cajita china”? 

Descripción y clasificación 

Es un idiófono de golpe directo percutido con dos 
baquetas. Consiste en un paralelepípedo de madera 
dura con las cabezas redondeadas. Presenta sendas 
hendiduras a lo largo de sus dos costados más extensos 
que no llegan a los extremos y tampoco atraviesan la 
madera por el lado opuesto. Estas hendiduras se hallan 
en la parte superior de un lado y en la inferior del otro. 
De esta manera queda una placa —puede tener o no 
la superficie abovedada— en forma de arco, y una 

especie de caja inferior como base del instrumento 
(111.221). 

Terminología 

En Cuba, especificamente dentro de la orquesta tradi- 
cional china, este instrumento se denominó chiong- 
pang, vocablos que significan dirección o director y 
madera, respectivamente, y aluden a su función dentro 
de dicho contexto musical: el idiófono chiong-pang 
era percutido por el director para guiar al resto de los 
instrumentistas. Mas, en Los instrumentos de la músi- 
ca afrocubana, Fernando Ontiz, al referirse a la desig- 
nación de este instrumento. plantea que “en China 
recibe los nombres de nbogoi y popó” (1952-1955, 
v. TI: 143), sin duda confundido con el popó —idió- 
fono de madera, forrado en cuero, con forma semicir- 
cular—, el cual se situaba al lado del chiong-pang y 
se ejecutaba también por el director. Otra evidencia 

  

      
Cajila china. Dibujo de Mario de González, 1995. 

47 Juan Francisco Isaac Rodriguez. n. 1900. Palma Soriano, Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo. Sierra Maestra, 1987: 219-220). 

38 Miguel Angel Cabrera. n. 1920. Pilón. Granma. 1987 (Diario de campo, Sierra Macstra, 1987: 130). 

49 Ana Victoria Casanova Oliva, autora. 
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que corrobora la aplicación de este último vocablo 
para identificar el instrumento, aparece referida por 
Cunt Sachs, cuando señala el uso del vocablo pang 
(Rodríguez, 1985: 8). 

En la práctica musical cubana, el término cajita 
china es uno de los nombres criollos: cajita por sus 
características morfológicas parecidas a una pequeña 
caja, y china por el antecedente étnico con el que está 
vinculado su empleo en Cuba, y aunque este nombre 
también se aplica al catá, se trata de un instrumento 
morfológicamente diferente a éste, pero con funciones 

musicales similares. 
La cajita china también se reconoce como cajita 

japonesa," término proveniente de un idiófono de 
madera asiático también utilizado por los chinos en 
Cuba, que presenta en lo esencial características serne- 
jantes a la cajita china! y cajita musical, en corres- 
pondencia con el empleo de dicha caja para hacer 
Música. 

Catá constituye otro de los vocablos adoptado de 
manera ocasional e indistinta. Este término es propio 
de un instrumento idiófono vinculado con la cultura 
musical de antecedente bantú que cumple una fun- 
ción musical parecida a la de la cajita china. La voz 
onomatopéyica catá refleja, por imitación en las dos 
silabas que integran la palabra, la secuencia rítmica 
que se obtiene durante la ejecución del instrumento: 
ca-tá, ca-tá, ca-tá... 

Construcción 

En Cuba, la confección artesanal de este instrumen- 
to se hizo inicialmente por los inmigrantes chinos. 
Evidencias de algunos aspectos de esta construcción 
corresponden a los señalados por Ortiz en 1952, al 
coincidir las características descritas por el autor con 
las del chiong-pang de una sola ranura empleado en 
las orquestas chinas: “Con frecuencia el instrumento 
está construido en dos partes: una sobre la hendidura 
a manera de tapa o tablita de un centímetro de espesor, 
y otra bajo la hendidura, en forma de caja que es la 
base del instrumento donde se da la resonancia (...) 

ambas van sólida y establemente pegadas con cola y 
sendas espigas y en los bordes entre ambas partes se 
suele poner un trozo de fieltro o paño de billar” (1952- 
1955, v. III: 142). 

La construcción artesanal de cajitas chinas no está 
muy generalizada en el país y resultan realmente esca- 
sos sus constructores. Ésta es una de las causas por la 
cual su confección parte de un modelo o diseño estable 
con pocas variaciones; en general, las diferencias se 
localizan en las dimensiones. 

Como materia prima esencial se emplea la madera 
dura y fibrosa, preferentemente dágame, ácana, maja- 
gua, cedro, júcaro, sabicú y chicharrón. Debe tomarse 
la madera seca y cañiza —con la veta a lo largo y sin 

ramificaciones de nudos que afecten la vibración del 
cuerpo del futuro instrumento— procedente de la parte 
del tronco denominada duramen. El trabajo se hace 
sobre una pieza o sección de madera enteriza con 
[forma de paralelepípedo rectangular, de poca altura, 
previamente cortada con una sierra y una barrenadora: 
por lo general se practican dos ranuras paralelas, en 
sentido del largo por ambos costados: una en la parte 
superior de un lado y la otra en la parte inferior de la 
superficie opuesta. sin que en ninguno de los casos 
estos ahuecamientos atraviesen el instrumento en sen- 
tido del ancho.*? Estas ranuras funcionan como orifi- 
cios resonadores del instrumento. Las superficies de 
mayor área del paralelepipedo rectangular presentan, 
algunas veces, forma de arco y redondeados los lados 
más pequeños del rectángulo, Esto se logra mediante 
una lija gruesa que desgasta la superficie hasta obtener 
la curvatura deseada. Ya terminada esta parte del 
proceso de construcción se utiliza un barreno para 
realizar sendas obturaciones hacia los vértices de cada 
ángulo del rectángulo o dos orificios en cada extremo. 
Estos pequeños canales atraviesan la caja en sentido 
vertical y sirven para fijar el instrumento a un atril o 
base adecuada mediante la introducción de tornillos 
forrados en goma en forma de pasadores. o de un 
amarre hecho con un cordón de algodón (Rodríguez, 
1985: 11). Posteriormente se efectúa el acabado del 
instrumento con lija fina, en algunos casos se barniza 
y en otros se mantiene la madera al natural. 

Los percutores para la ejecución del instrumento se 
confeccionan preferentemente con madera de guaya- 
bo, u otra con la dureza. el peso y la flexibilidad 
adecuados. Por lo común se emplean ramas de este 
arbusto rebajadas con un cuchillo y lija. Los extremos 
de estos palos se redondean en el proceso de lijado. Un 
ejemplo de las proporciones de los percutientes, toma- 
do de la ciudad de La Habana, cs el siguiente (en 
milímetros): 

Longitud 255 
Perímetro 20 

En las dimensiones de la cajita china se hallan las 
mayores variaciones. A modo de ilustración se expo- 
nen en detalle las medidas —en milimetros— de un 
ejemplar de este tipo de instrumento, localizado en la 
ciudad de La Habana, con forma de arco en las super- 
ficies mayores: 

Longitud de la base 177 
Anchura de la base 62 
Altura en los extremos 30 
Altura en el centro 37 

Aberturas u orificios 

de resonancia: 

longitud 120 
altura 9 
profundidad 70 

$0 Ángel Linares Elosua, n. 1909, Centro Habana, Ciudad de La llabana, 1984 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC) 

51  Idiófono cuyo cuerpo —construido de madera dura— es un bloque “semicircular que conforma una caja de resonancia cónica y se 

apoya sobre tres-pequeñas patitas” (Rodríguez. 1985: 12). 

52 Conrado Guitérrez, n. 1931. II Frente. Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 198).



En sentido general pueden establecerse las dimen- 

siones mínimas, máximas y promedio en cuanto lon- 

gitud, anchura de la base y altura del instrumento en 

los extremos, a partir de una muestra de cinco ejem- 

plares construidos en las provincias Ciudad de La 

Habana, Granma y Santiago de Cuba. 

Minima Máxima — Promedio 

- e (en amy 

170 400 233 Longitud de la base 

Anchura de la base 60 70 67 

Altura de la base 35 45 39 

Ejecución y caracterización acústica 

Para ejecutar la cajita china, el tocador puede encon- 

trarse sentado o de pie. En el primer caso, el instru- 

mento es tomado generalmente por la mano contraria 
a la que percute, y en el segundo caso. permanece 

sobre un pie o tripode individual, o adosado a otro 

instrumento o complejo de percusión. 
Cuando se toma en la mano se asienta sobre la 

palma vuelta hacia arriba y descansa en la región 

hipotenar del dedo pulgar, las falanges de éste y las 

yemas de los dedos meñique, anular, medio e índice. 

Ll percutor se toma con la mano contraria y se 

sujeta con los dedos pulgar. índice y medio hacia el 

extremo opuesto de la zona que percute. De esta ma- 

nera se realizan golpes reiterativos sobre la superficie 

central del instrumento por uno de sus lados más 

anchos. cuando éste presenta las aberturas laterales o 
por el lado ancho, situada sobre el orificio de resonan- 

cia —cuando sólo presente una abertura—. En ambas 

extremidades superiores se forma un ángulo recto 
entre el brazo y el antebrazo. Este instrumento se tocó 

mucho de esta forma durante la década del 20 y cayó 
rápidamente en desuso por la limitación que implica 

en la explotación musical del instrumento: sobre todo, 
la percusión con una sola baqueta. No obstante, en la 

actualidad se ha observado, de manera excepcional, al 

emplear como percutor la clave macho. 

Otra técnica de ejecución se utilizó en las orquestas 

de danzones: Ese pequeño monóxilo se toca con dos 
baquetas, generalmente por el mismo músico que tañe 

los timbales percutiendo la cajita con las puntas de los 

palos opuestas a las de los bolillos” (Ortiz. 1952-1955, 
v. 11 143). 

En el presente, lo más usual es su integración a los 

timbalitos O pailitas cubanas. Se sitúa entre ambos 

membranófonos sujeta por tornillos al atril de este 
instrumento y queda, de esta manera. a la altura de las 
caderas del instrumentista por el lado contrario al que 

óste se sitúa en relación con las pailas. En este caso, la 

  

  

Ejecución de cajita china adosada a las paililas cubanas, 

por Eddy López, integrante de la Charanga Típica. Centro 
Habana, Ciudad de La Habana, 1986. 

cajita se golpea con dos baquetas que se agarran con 

ambas manos de manera similar a la que adopta la 

mano que percute, cuando se golpea con una sola 
baqueta. Esta percusión con dos baquetas permite 

mayor rapidez en la repetición del sonido, mediante 

combinaciones de golpes alternos y/o reiterantes de 

uno u otro palo sobre el cuerpo del idiófóno. 

De la ejecución de los ejemplares de cajita china se 

obticne, al golpear con una baqueta, un espectro que 

va de | kHz a 4 kHz, aunque debe señalarse que en 

2,5 kHz y 3,15 kHz. los valores de intensidad resultan 

casi infimos; se aprecian valores picos de gran densi- 

dad energética en 1.25 kHz, y en menor medida en 1,6 
Khz, por lo que puede afirmarse que el formante 

sonoro está en la zona de 1,25 kHza 1,6 kHz. Cuando 

coincide el golpe de las dos baquetas surge una inten- 

sidad muy fuerte en 800 Hz, y se sitúa el formante en 
la zona de 800 Hz. Al tocarse el instrumento con la 

alternancia de los toques, se amplía el espectro sonoro 

que conserva fuertes valores de intensidad en 1,25 y 

1,6 kHz. y se extiende hasta 10 kHz a partir de 1 kHz. 

Aunque presenta variaciones de uno a otro instru- 

mento, en correspondencia con las dimensiones del 

cuerpo sonoro, el diámetro de la superficie del percu- 
tor que determina el área golpeada y la dureza de la 

madera empleada en su construcción, este comporta- 
miento siempre se mantiene en las frecuencias medias. 

La intensidad del sonido es directamente proporcio- 
nal a la fuerza que imprima el ejecutante en la percu- 
sión y a la dureza de la madera con que se confeccionen 

los percutores. 
Por sus características fisico-acústicas de placa 

percutida, este instrumento presenta una rapidísima 

caida del sonido de 0,09 seg., con una curva abrupta. 
Esto determina un sonido seco, no vibrante y apagado, 
que provoca la inexistencia de un régimen estable 

de producción sonora. Por ello, en su ejecución dentro 

53 Quinteto Hermanos López. Observación realizada en Melena del Sur. Habana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, 

CIDMUC) 
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de la música folctórico-popular cubana, el sonido se 
reitera mediante golpes recurrentes y/o alternantes, 
otras veces se combina o alterna su ejecución con el 
toque en otros instrumentos —tanto membranófonos 
como idiófonos, a los cuales puede o no estar acopla- 
da— en busca de contrastes tímbricos. 

Función musical y social 

Dentro de la música folclórico-popular cubana, la 
cajita china se ha empleado de manera ocasional en la 
interpretación de géneros musicales propiciadores del 
baile, participando en el esparcimiento de amplios 
sectores de la población, integrada a los conjuntos 
instrumentales de rumba y son. 

En la actualidad no hay cajitas chinas en todas las 
agrupaciones de rumba, pues resulta usual el toque de 
guagua sobre la caja de resonancia de la tumbadora o 
el cajón, además del uso del catá. Esimportante indicar 

que muchos de los grupos cultivadores de este com- 
plejo genérico que incluyen en su conjunto instrumen- 
tal la cajita china, sustituyen de manera ocasional este 
instrumento por los toques de guagua, empleándose 
indistintamente en ambos casos los agrupamientos 
de relaciones temporales expuestas en los grupos de 
ejemplos A y B.%* 

      

  Ta > > > 
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B 
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54 Las transcripciones se hicieron por Ana V. Casanova. 

Estos diseños rítmicos se han organizado en A y B, 
en correspondencia con los agrupamientos comunes 
de relaciones temporales. Como se aprecia en todas las 
variantes de A, el segundo compás está integrado por 
la siguiente alternancia corchea-corchea-semicor- 
chea-corchea-sernicorchea, mientras que el grupo pre- 
cedente se comporta de manera cambiante. En las de 
B, el elemento común está en la reiteración del valor 
de la corchea; en este caso corresponde a la subdivi- 
sión temporal binaria y presenta pocas variantes en el 
primer agrupamiento. 

En todos los casos de A y B, los diseños rítmicos 
se elaboran con valores cortos (corcheas o semicor- 

cheas) que se combinan mediante alternancias o re- 
currencias. Así, por medio de clementos rítmicos que 
fungen como complementación, reforzamiento y 
coordinación en los valores simultáneos, se establece 
la interrelación con los diseños rítmicos de las claves 
que llevan la línea conductora. Esto se evidencia en las 
siguientes combinaciones.”* 

  

  

  

  

        

Clave:9 ] 5 mo” ! MN Qs 
Matanzas 4 - 7. 7 (5 A 

/ ¿ 
22 Ll 

A == E ¡y — N ci 

t; - - e + e 
| | UZIELA po. Toa ! 

Capita | ! 
China 

A2 

| 

A 
Bi Le— de. A 

z 7 , 

    

En esta combinación están los principales centros 
de apoyo, sincronismo o coordinación en el último 
cuarto del segundo tiempo del compás | y en las dos 
mitades del primer tiempo del compás 2, y el resto de 
las relaciones temporales funciona como subdivisio- 

nes, excepto puntos de apoyo variables que aparecen 
de manera particular en el A2 (compás 1) y en el Bl 
(compás 2). 

En los ejemplos siguientes. los centros de coordi- 
nación común a todas las variantes se localizan en la 
segunda mitad del primer tiempo del compás 2. lo que 
coincide a la vez con uno de los elementos de coordi- 
nación del ejemplo anterior. Ha de destacarse que en 
la primera mitad del segundo tiempo del compás 2 se 
manifiesta de igual manera un elemento de coordina- 
ción muy específico en la relación del toques de las 

55 Se han utilizado los tres diseños ritmicos de los toques de la clave en la rumba (Habana. Matanzas y clave de guaguancó). los toques 

de mayor empleo en la cajita china Al y A2, y el primer ejemplo del grupo B.



guaguancó [Y *- 7 — 

claves y el grupo de relaciones temporales de la cajita 
china, señalada como Bl. 

Los toques en la cajita china llevan la función de 

línea rítmica complementaria del conjunto instrumen- 
tal, como elemento de enlace entre la línea rítmica 

conductora de las claves y la improvisación segmen- 
tada que tiene lugar en la tumbadora o cajón más 

agudo. La cajita llena la poca presencia de vibración 

sonora de las claves, y subdivide los desplazamientos 
de acentos que caracterizan su discurso musical en el 
toque de clave de La Habana y la denominada clave 

de guaguancó. 
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En los actuales conjuntos de son, su empleo resulta 
realmente escaso y cuando lo hace es adosada a las 
pailitas cubanas o sumada al cencerro en integración 
con las pailitas. Así se ejecuta dentro del montuno, 
pero junto con su función rítmico-timbrica se le explo- 

ta en busca de contrastes tímbricos en medio del 
discurso improvisatorio que realizan, en lo fundamen- 
tal, las pailas, o éstas y el cencerro. 

Cuando la cajita china sustituye las claves hace la 
función y los diseños rítmicos propios de este último 
instrumento en los diferentes géneros en que participa; 
asimismo puede doblar y, de esta manera, reforzar el 

agrupamiento rítmico realizado en las claves. 

Historia 

La asimilación de la cajita china dentro de la práctica 
musical cubana, estuvo condicionada por la presencia 
en el pais de inmigrantes chinos que arribaron por 
diversas vías, desde mediados del siglo XIX, hasta la 

década del 20 del actual siglo. 
En verdad, no todos estos inmigrantes practicaron 

la música china, pero contribuyeron numéricamente, 
en distintas etapas, a la creación de centros culturales 
y artísticos donde se agrupaban y de manera parciali- 
zada y minima —por las características de esta cultura 
milenaria muy encerrada en sí misma y muy contras- 
tante y diferente en comparación a la cultura cubana 
ya establecida— influyeron en la música folclórico- 
popular de Cuba. 

En este sentido, el teatro y los tipos de asociaciones 

relacionadas con actividades artísticas, de manera es- 

pecífica con la práctica de la música y las artes escé- 
nicas, funcionaron como medios de preservación, 
promoción y trasmisión en un reducido ámbito de 
muchos elementos de la cultura artística china. El 
objetivo esencial de la introducción de estas artes 
teatrales en nuestro país, respondió a los intereses 
capitalistas de la pequeña y mediana burguesías chinas 
que se desarrollaron en Cuba, desde fines del XIX hasta 

las primeras décadas del presente siglo. De esta mane- 
ra, el instrumento estuvo supeditado a un componente 
étnico específico y sus descendientes, y, dentro de 

éste. a los trabajadores asalariados de las compañias 
teatrales más relacionados con la práctica musical. 

Asi, en 1873 encontramos la presencia de la ópera 
de títeres chinos en La Habana y dos años más tarde, 
la inauguración, por actores chinos procedentes de 
California, del Sun Yen, primer teatro de ópera china. 

Coincidente con la gran oleada migratoria del siglo 
Xx, entre 1900-1930 surgen cuatro teatros de ópera 
china con compañías y actores chinos residentes en 
Estados Unidos y contratados en Cuba. 

La utilización de la cajita en la orquesta del teatro 
tradicional chino, tuvo como función musical la guía 
metrorrítmica o linea conductora del resto de los ins- 
trumentos del conjunto y la definición del aire de la 
música que se interpretaba a través de pulsaciones 
básicas en tres velocidades: lento, moderado y rápido. 
De esta manera acompañaba “los cantos y melopeyas, 
ritmaban las danzas y escenas pantomímicas” (Ortiz, 
1952-1955, v. 1: 226), en las óperas Beijing y Can- 
tón,5% presentes ambas en el teatro chino en Cuba 
desde fines del siglo XIX. 

56 Las óperas de Beijing y Cantón sólo difieren en sus estructuras y contenidos temáticos. En la primera se presentaba una selección de 

fragmentos de varias historias o leyendas chinas, y en la segunda existía una coherencia temática. Los instrumentos musicales, las danzas, 

los métodos de actuación y el vestuario son similares (Baltar, 1987: 53). 
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Asimismo se empleó con un criterio simbólico-co- 
municativo integrado de manera coherente al desarro- 
llo dramático, como un elemento que subrayaba 
sentimientos profundos y enfatizaba “aquellas frases 
y coloquios importantes, y [coloreaba] las fuertes 
emociones, mudas o vocalizadas de los actores” (Or- 
tiz, 1952-1955, v. 1: 226). De igual manera, según la 

dinámica fuerte o piano de los sonidos ejecutados en 
el instrumento, el receptor, conocedor del código de 
comunicación, discriminaba respectivamente el sexo 

masculino (Yang) o femenino (Ying) del actor que 
intervendría en la representación; además, la velo- 

cidad de los toques concordaba con la premura o 
parsimonia de los pasos en el escenario (Rodríguez, 
1985: 18). 

La utilización de este instrumento como comple- 
mento dramático y su valor comunicante en la relación 
emisor-receptor, están determinados por el valor se- 

mántico-simbólico, relacionado, a su vez, con carac- 

terísticas cinéticas, corpóreas y cromáficas. En este 
aspecto, el material de construcción del instrumento 

(la madera) constituye una de las ocho sustancias que 
en la cultura china se valoran como vitales,5? y está 
identificada con las características del espíritu o el 
alma, matizadas mediante la combinación con ele- 
mentos temporales y de intensidad. 

Con el inicio de la Segunda Guerra Mundial (1939), 
las compañías de teatro y actores chinos regresan a 
Estados Unidos, su país de residencia, con excepción 

de algunos músicos; muchos de los integrantes de las 
compañias habaneras los acompañan, cayendo la acti- 
vidad teatral en crisis (Baltar, 1987: 87). 

Entonces se crea la nueva compañía de ópera 
Chung Wah, en la cual por primera vez participan de 

manera activa descendientes de chinos, portadores 
también de rasgos culturales cubanos, quienes asimi- 

lan algunos elementos de la cultura vinculados con el 
teatro, los cuales, en casos muy particulares —como 

en el uso de la cajita china—, se adecuan a las formas 

musicales más ligadas a los sectores marginados, 
como la rumba circunscrita a ámbitos muy reducidos, 
en los cuales se empleó después de 1940. Esto se 
confirma con el siguiente testimonio: “En ciudad de 
La Habana por los años 1932-1933, no había cajita 

china en la rumba, loque se empleaba era el toque con 
dos palitos en la caja de la tumbadora o en el cajón”. 

En el complejo de la rumba, la cajita china se 

incorporó tardíamente, si lo comparamos con su pre- 
sencia en los conjuntos de son y danzón. Este fenóme- 
no se relaciona con la función musical que cumpliría 
dentro del conjunto instrumental de rumba: la elabo- 
ración de diseños rítmicos formados por valores de 
subdivisión de tiempo, generalmente rápido (en la 

columbia y el guaguancó). Esta función se desarrolla- 

ba de manera tradicional por el toque de guagua reali- 

zado con palitos o cucharas. 
Su inclusión en los conjuntos instrumentales cuba- 

nos comenzó alrededor de la década del 20 en las 

orquestas típicas y charangas francesas*? que interpre- 

taban danzones, y en los sextetos y septetos de son. En 

estos dos últimos conjuntos interviene especificamen- 

te en el montuno, parte expansiva del género son en 

que alternan solista y coro, y cumple una función 

improvisatoria. Esto se reafirma con el siguiente tes- 

timonio: “la cajita china la tocaba el bongosero en el 

septeto de son, solamente se empleaba en el montuno 

y eso era lo que repicaba”.% Esto cayó rápidamente 
en desuso por las limitaciones acústicas del instrumen- 

to, el cual se sustituyó por el cencerro en manos del 
bongosero. 

En cuanto a la utilización en las orquestas de 

danzones y en los sextetos y septetos de son, es posible 

referir al influjo recibido de las jazz bands norteame- 
ricanas, las cuales integraban este idiófono a su con- 

junto instrumental, como influencia de los inmigrantes 

chinos en Estados Unidos. Las agrupaciones de jazz 

tuvieron gran repercusión en el ámbito musical cubano 

a principios de siglo. Además, durante este período, 

los cambios económicos relacionados con la oferta y 

la demanda vinculadas con las nacientes empresas de 

grabaciones (RCA Victor y Columbia, ambas nortea- 

mericanas), trajeron como consecuencia, hacia 1916, 

el desplazamiento de la charanga francesa, la introduc- 

ción del jazz band (León, 1974: 224) y el mayor auge 

de las agrupaciones soneras; ya en la década del 20, 

las orquestas de danzones se encontraban ante fuertes 

contrincantes en la preferencia del público. 
Con las transformaciones de los sextetos y septetos 

de son, la charanga francesa y la casi extinción de la 

orquesta típica, la cajita china integra las agrupaciones 

llamadas conjuntos de manera eventual como influen- 

cia y reminiscencia de la charanga francesa: adosada 

a un par de pailas o formando parte de un ser de 

percusión mayor. En algunos conjuntos de rumba, su 

uso se mantiene de manera ocasional: sobre todo, en 

la región centro-occidental de Cuba y escasamente 

diseminada hacia puntos muy especificos de la zona 

oriental. 
La cajita china es un instrumento de poca presencia 

en la música folclórico-popular cubana, hecho deter- 

minado por sus limitadas posibilidades acústicas y la 

existencia en Cuba de otros idiófonos de mayor inten- 

sidad de sonido y de cualidades tímbricas similares. 

57 De acuerdo con el Pa Yin —que expone las coordinaciones más importantes al determinar la música—, las sustancias son: calabaza, 

bambú, madera, seda, arcilla. metal, piedra y cuero (Sachs, 1947: 156-157). 
58 Manuel Ortiz Oliveira, n. 1917. Plaza de la Revolución, Ciudad de La Habana. 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. 

CIDMUC). 
59 La orquesta típica estaba integrada por: dos clarinetes. un trombón de pistones, un figle. dos violines, un contrabajo, gúiro y un par de 

timbales, y la charanga francesa incluía piano, Mlauta, a veces clarincte, uno o dos violines, un par de pailitas y giliro. 

60 Angel Linares Elosua (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Catá*! 

  

Descripción y cla ación 

Idiófono de golpe directo, que se toca con dos percu- 
tores. En la actualidad pueden establecerse dos varian- 
tes tipológicas fundamentales, dadas por las formas 
constructivas que participan en la definición morfoló- 
gica del instrumento. Ellas son: 

|. catá de cuerpo tubular cilíndrico abierto o cerra- 
do, construido a partir de un tallo de gramínea con uno 
o más canutos, un tronco de árbol ahuecado o una 
lámina de metal (111.231), y 

2. catá de cuerpo volumétrico, construido a partir 
de placas de madera en forma de paralelepipedo y, a 
veces, de trapecio, por lo general cerrado con uno o 
varios orificios en uno de sus lados (111.244.1). 

Terminología 

Catá ha sido el genérico más extendido para identi- 
ficar este instrumento. aunque no resulta la única 
denominación aplicada tanto en el presente. como en 
periodos anteriores. 

Varios autores —entre ellos, Fernando Ortiz 
(1952-1955, v. III: 120) y Elisa Tamames. (1955: 

86)— coinciden en señalar que el origen de dicho 

vocablo se encuentra en la onomatopeya de sonidos 
que representan dos golpes fuertes: ca-tá-ca-1á; pero el 
propio Ortiz refiere otros significados que aportan 
diferentes especialistas, relacionados todos con varia- 
das lenguas del Congo (1952-1955, v. IT: 120). Uno 

de ellos es K. E. Laman, quien en su Dictionnaire 
oo rana dice que una de las acepciones del 
vocablo “Kaatá [es precisamente] golpear fuerte- 
mente una cosa contra otra" (1936: 221), acción esta 

peculiar del idiófono cubano. 
En nuestros días, existen otros términos comunes 

para identificar el instrumento: guagua, cajita china o 
musical, caja, cajón o cajoncito y cañabrava o cañam- 
bú. palo o palitos. 

Guagua se llamó a una variante constructiva de 
catá, acerca de la cual se han obtenido varios testimo- 
nios: sobre todo, en las provincias Matanzas y Guan- 
tánamo, además de las observaciones hechas por 
Argeliers León y Fernando Ontiz. 

Este último establece una correlación con palabras 
de procedencia conga. donde “gua o we significa “oír”, 
“escuchar”, “prestar atención” ” (1952-1955, v. Il: 
136). e infiere que guagua pudiera provenir de su 
duplicación o simplemente ser una onomatopeya. 
Además, se denomina puagua a la acción de golpear 
con dos percutores sobre el cuerpo de un tambor en los 
conjuntos de rumba.” de yuka (Céspedes, 1986: 92), 
y en agrupaciones de histórico antecedente congo en 
general. 

Es importante señalar que las palabras catá y gua- 
gua han rebasado su alcance como apelativos de este 

   

61  Zobeyda Ramos Venerco, autora.   

Catá de tronco de árbol ahuecado. Sagua de Tánamo, 
Holguin, 1988. 

instrumento, para indicar además su función musical 
particular dentro del conjunto instrumental. Por ello 
resulta común oir '*hacer la guagua” o “hacer el catá”, 
en ausencia del instrumento mismo. 

El nombre de cajita china o cajita musical consti- 
tuye un hecho de mutación relativamente reciente. 
Con ellas se designa un idiófono de características 
diferentes al catá, presente ante todo en la rumba, en 
la cual ambos desarrollan una función musica! se- 
mejante dentro del conjunto instrumental, de ahí su 
relación. 

Asi, vemos que al catá suele llamársele de una u otra 
manera, tanto en su variante de cilindro de pequeñas 

dimensiones, como al paralelepípedo. 
Los términos caja, cajón o cajoncito aluden a la 

forma específica del cuerpo del instrumento, se apli- 
can ante todo en los conjuntos de cajones de rumba. 
Caja o cajón se emplean como genéricos del conjunto, 
y su diminutivo, cajoncito, responde al tamaño espe- 
cífico de este tipo de catá. 

Cuando al instrumento se le llama cañambú o caña- 
brava se alude al material constructivo conocido po- 
pularmente con estos vocablos. Según Juan Tomás 
Roig, hacia el área occidental del pais se denomina 
cañabrava y hacia la oriental cañambú, pero ambas se 
refieren a la misma planta (Dicc. botánico..., 1965: 

119). Este fenómeno regional también se refleja en la 
información recogida durante los trabajos de campo, 
lo cual denota una pérdida paulatina de la designación 
propia del instrumento y una apropiación del nombre 
que proporciona el material constructivo, hecho este 
apreciado en otros idiófonos como los giros. Los 
vocablos palos o palitos aluden tanto al instrumento 
mismo como a los percutores, y su empleo se asocia a 
la morfología y a los materiales vegetales con los 
cuales se confecciona. 

Algunos otros términos se hallan en desuso o 
resultan peculiares para nombrar al catá, entre éstos se 
encuentran: hueco, catá pila, nkonko, catayé o catalier 
y vocal. La primera es una palabra recogida por Fer- 
nando Ortiz (1952-1955, v.1II: 119) en la zona oriental 

del país, la cual designaba una variante morfológica 

62 Tomás Manuel llerrera Romero, n. 1928, Matanzas. ciudad. 1989 (Col. Dpto, Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 
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de catá; pero ésta no ha sido oída en nuestros trabajos 

de campo, ni hallado dicho vocablo como apelativo 
para el catá, asimismo no se relaciona con otro instru- 
mento de características semejantes. 

La segunda palabra, catá pila, según un testimo- 
nio,% sirvió para referirse a la variante metálica de la 
guagua, desaparecida hace años. Este término no se ha 
hallado en otro lugar del país, por lo cual lo conside- 

ramos una expresión local. 
Nkonko es un vocablo que refiere Argeliers León, 

como término aplicado por “los paleros”” para deno- 
minar “un monóxilo” semejante al catá que utilizaban 
en sus celebraciones (1974: 66); pero no define su 
empleo en localidad o región alguna. En los trabajos 
de campo efectuados no hubo referencia a este térmi- 
no, si bien por los elementos fonéticos que se despren- 
den de su escritura, se evidencia su origen congo. 
Además, en el cabildo Congo Kunalungo de Sagua la 
Grande, provincia Villa Clara, los percutores con los 

cuales se golpea sobre la caja de uno de los membra- 
nófonos u otro objeto de madera haciendo la función 
de guagua, se denominan “góngolos”” y su fun- 
ción “tocar el góngolo” (Rosell, 1990: 68). 

El vocablo catayé o catalier es un término del 
créole, lengua muy hablada en agrupaciones de origen 
haitiano. En los conjuntos de tumba francesa, se le 

llama catayé al tocador del catá, pero en el grupo de 

gagá Petit Dancé del municipio Las Tunas se extendió 
y afianzó como denominación del instrumento mis- 

mo.5* Acerca de este término y su alcance semántico 
es necesario considerar que en Haití, sirve para desig- 
nar la acción de percutir con dos palos o baquetas sobre 
un extremo del aerófono denominado basin y en la 
base del cordófono llamado karolin o kalorina (Dau- 
phin, 1980: 11), instrumentos muy difundidos en Cuba 
en las expresiones musicales de origen haitiano. 

El término vocal está presente en agrupaciones de 
igual origen; sobre todo, de la provincia Camagúey. 
Su uso quizás está asociado a la función estabilizadora 
que desarrolla el instrumento dentro de! conjunto ins- 
trumental dado. 

Un fenómeno curioso de mutación resulta la apli- 
cación del término catá para referirse a un membranó- 
fono que integra un peculiar conjunto de bembé en el 
municipio Frank País, provincia Holguín.£5 

Los percutores con que se golpea el cuerpo del catá 
se reconocen indistintamente como bolillos, palos o 
baquetas. En los conjuntos de tumba francesa tienen 
su denominación en créole, se les llaman “buá catá 

(del francés bois: madera, bastón)”; es decir, bastón 

del catá (Alén, 1986: 50). 

63 Ángela Durán Garrido (Diario de campo. Guantánamo, 1983: $52). 

64 Este instrumento consiste en un balde metálico de uso domés 

Construcción 

Según las dos variantes tipológicas fundamentales 
pueden establecerse igualmente varias formas cons- 
tructivas de catá. La variante tipológica uno presenta 
la técnica de elaboración más simple y difundida hoy 
día en todo el pais. Se realiza a partir de un pedazo de 
tallo de cañabrava o cañambú, graminácea muy co- 
mún en toda la Isla. El tallo para el catá debe ser de los 
más viejos, pues resultan los más secos y ello garantiza 
que esté bien hueco. De él se escoge un pedazo de la 
parte más ancha. que por lo regular es la inferior y se 
corta en cualquier momento del día o la noche.”” Para 
ello se emplea una segueta, la herramienta idónea 
para cortar este tipo de planta, pues evita las rajaduras 
y el deterioro de la estructura fibrosa del tallo. 

Al cortar el pedazo de tallo para el catá pueden 
eliminarse o incluirse los nudos de los bordes. Si 
se eliminan, se termina de ahuecar bien el canuto con 
un destomillador, una barrena u otro medio al efecto, 
y así terminaría, en lo fundamental, el proceso cons- 
tructivo del instrumento. Cuando se dejan los nudos 
en los bordes del pedazo de caña brava, se procede a 
hacer algún tipo de hendiduras en el cuerpo del cilin- 
dro. Unas veces se abren los entrenudos, perforándo- 
los con una barrena y de esta manera queda el pedazo 
de tallo abierto; es decir, como tubo cilíndrico abierto. 
Otras, en vez de realizar esta perforación, se hacen 
pequeñas ranuras rectangulares o simplemente varios 
huequitos circulares, triangulares o rectangulares a lo 
largo o ancho del canuto; para ello se utiliza una 
barrena de poco grosor, una segueta, una trincha o una 
cuchilla, según sea el caso. Las perforaciones no deben 
exceder los 10 mm de ancho o diámetro, pues. de lo 
contrario, el canuto se rajará con el uso. La sequedad 
del tallo escogido, así como la perforación de los 
nudos en su cuerpo. determinan un sonido más agudo. 

Este tipo de catá no se pinta ni barniza, y. compa- 
rado con la segunda variante tipológica que trataremos 
en páginas siguientes, tiene una vida limitada, pues 
—según los testimonios recogidos— “un catá de ca- 
ñambú normalmente puede usarse durante siete a diez 
años”.£” al cabo de los cuales es dañado por un tipo de 
comején (termes) que lo destruye. 

Generalmente, el pedazo de cañabrava empleado 
comprende de nudo a nudo —es decir, un canuto—, 
aunque se encuentran instrumentos en los cuales se 
han incluido dos o tres canutos e, incluso. más. Las 
dimensiones de este tipo de catá están determinadas 
por las peculiaridades de esta especie vegetal — y por 
las exigencias prácticas impuestas por los tocadores: 
calidad de sonido y facilidad para la ejecución. Esta 
graminácea “tiene un diámetro de dos a tres pulgadas 

co, al cual se le quitó el fondo y la agarradera: es decir, en términos 

geométricos constituye un cuerpo volumétrico de revolución, de forma troncónica recta. 

65 Silverio Rodríguez Tomason, n. 1925. Frank País, Holguin. 1989 (Diario de campo, Holguin-Granma-las Tunas-Santiago de Cuba, 

1988: 47). 
66  Popularmente se conoce que este tipo de gramináceas es necesaria cortarla en cuarto menguante para evitar que se deteriore por la 

acción de insectos. pero los informantes entrevistados no refirieron tal hecho. 
67 Ramiro llernández Almiral. n. 1931. Plaza de la Revolución. Ciudad de La Habana. 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. 

CIDMUC). 
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[50 a 70 mm] y aún más” (Dicc. botánico..., 1965: 

233), y según las observaciones efectuadas a varios 
instrumentos, el canuto regularmente no excede los 
500 mm de largo. 

Luis Mariano Zayas construyó un ejemplo de esta 
variante de catá (Diario de campo, Camagiey, 1989: 
94); sus dimensiones en milímetros son: 

Longitud 370 
Diámetro 80 

Esta variante constructiva suele ser de pequeñas 
dimensiones. aunque en algunas zonas de las provin- 
cias orientales del país se utilizó un catá hecho de 
cañambú con varios metros de largo, pues se tomaba 
un tallo casí completo de esta graminácea. Sólo en cl 
municipio Vertientes, provincia Camagiley. pudo cons- 
tatarse la utilización de este instrumento que se con- 
Tecciona de manera ocasional. consistente en un tallo 
de caña brava de 2 m de largo aproximadamente, con 
los nudos cerrados y sin perforaciones en su cuerpo. 

Dentro de esta variante constructiva y como pecu- 
liaridad. se mcluye un catá confeccionado con una 
plancha metálica soldada con 430 mm de largo, en 
forma cilindrica con 480 mm de circunferencia, semi- 
cerrado, pues los extremos de la plancha están dobla- 
dos hacia adentro del cilindro tapando por completo 
un extremo y dejando una abertura de 30 mm de 
diámetro en el otro (Diario de campo. Camagiey, 
1989: 295- 296). 

En nuestros días, el empleo cada vez más habitual 
de objetos metálicos y plásticos como elementos sus- 
titutivos, denotan. per un lado, la búsqueda de solucio- 
nes constructivas más simples y, por otro. se relaciona 
con las exigencias sonoras de los conjuntos instru- 
mentales en que participa el instrumento, así como 
la función musical que desempeña en él. Sólo en la 
provicia Ciudad de La llabana se ha visto un catá 
hecho con un tubo plástico, para tocarse en conjuntos 
de rumba.*? Sin embargo. hacia la zona oriental resulta 
común emplear en agrupaciones de origen haitiano un 

Calá de cañabrava de la agrupación de rumba Rumbolero 

Centro Habana, Ciudad de La Habana, 1988 
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recipiente metálico, como un balde o una lata e, inclu- 
so, un tubo cilindrico metálico en función de catá 
dentro de conjuntos de paga. 

En la actualidad, los grandes catá cilíndricos de 
tronco ahuecado correspondientes a la primera tipolo- 
gía, no se construyen, en el país sólo se conservan tres 
ejemplares como parte de los conjuntos de tumba 
francesa, con una antigiledad de más de 50 años. Su 
proceso constructivo está en desuso. Por tanto, la 

técnica para cl procesamiento de la madera pudo co- 
nocerse por el testimonio de personas que, en el pasa- 
do, confeccionaron esos instrumentos o pudieron 
observar su construcción. Como material utilizaban un 
tronco de madera dura como el cedro, la caoba y el 

granadillo. aunque también, ácana, majagua, guaya- 
cán y ayúa. 

Según los antiguos constructores, para hacer un 
catá se escogía preferentemente un tronco viejo y bien 
seco, de aquellos que podían estar abandonados en el 
monte y ya algo horadados por la acción de la natura- 
leza, lo cual facilitaba el trabajo del constructor. El 
tronco se cortaba al largo deseado con un serrucho, un 

hacha o en un taller de carpintería con una sierra. Más 
tarde se le quitaba la corteza, y con ayuda de una 
trincha y de fuego se terminaba de ahuecar. A los 
extremos del cilindro se hacian dos o tres perforacio- 

Catá construido de plancha melálica. Sibanicú. Camagúey, 
1988. 

  
68 Emilio Nicolás Lená, n 1919 Vertientes. Camagúer. 1989 (Diario de campo, Camagiiey, 1989: 97-117) 

69 Cata perteneciente a Juan Rivero, n. 1915. 10 de Octubre, Ciudad de La Habana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. 

CIDMEC) 
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nes que le permitían una mayor vibración cuando se 
golpeara sobre él. Al cilindro no se le aplicaba pintura 
alguna, se dejaba con la madera al natural. Los catá de 
esta variante existentes en Santiago de Cuba y Guan- 
tánamo, poseen un aro de metal alrededor de cada 

extremo del cilindro, para evitar que se raje por el uso 
continuado durante muchos años. 

Este catá es el de mayor diámetro y dimensiones 
en general. Las medidas de los tres ejemplares aún 
existentes se asemejan, a pesar de estar hechos por 
personas diferentes y en lugares relativamente distan- 
tes. Ellas son: 
  

Localización Longitud Diámetro Grosor 

Provincia Municipio (medidas en mm) 

Stgo. de Santiago 580 340 15 

Cuba 

Guantá- Guantá- 680 340 30* 
namo namo 

Holguín Sagua de 570 483 35 

Tánamo 
  

“En este caso, las medidas son aproximadas por las irregularidades 

de los instrumentos. 

Fernando Ortiz refiere la existencia de dos tipos de 
catá denominados hueco y guagua, los cuales sólo son 
modificaciones del anterior. Según observó, el hueco 
era un idiófono construido a partir ““de un tronco de 
árbol cilíndrico y hueco”; en unos casos, con los 
“extremos abiertos” y, en otros, los más comunes, con 

“sus dos extremos sin abrir, conservando la madera, 

aún cuando habían sido vaciados en su interior” 
(1952-1955, v. III: 119). Al respecto, el autor no ofrece 
más datos y en los trabajos de campo realizados no se 
ha hallado ningún instrumento con estas característi- 
cas, a punto de llegar a constituir un fenómeno aislado. 

La guagua consistía ““en un tronco enterizo de árbol 
ahuecado como el catá (...) que no se golpeaba direc- 
tamente sobre la madera sino sobre dos o más hojas de 
lata (...) las cuales iban clavadas en lo alto del centro 
del instrumento” (1952-1955, v. II: 135). Acerca de 

la existencia de un idiófono semejante se hallaron 
testimonios en la provincia Matanzas,”% pero no se 
observó ejemplar alguno con las peculiaridades antes 
descritas. Sin embargo, en el municipio Cárdenas, 
Pablo Hernández conserva un idiófono que le llama 
guagua, consistente “en una caja de lata [metal] con 
los extremos abiertos adosada a un pie de metal”,”! y, 
según dijo, es una modificación de aquel instrumento 
que se utilizaba en toques de yuka y makuta. Semejan- 
te descripción nos refirieron en Baracoa. provincia 
Guantánamo, acerca del catá pila.?? 

Por su parte, Argeliers León señala que el ““mo- 
móxilo empleado por los paleros tenía unos 50 cm de 
largo” (500 mm), y pudo asemejarse en este aspecto 
al catá actualmente utilizado en la tumba francesa; 

  

70 Diario de campo, Matanzas, 1981: s 

  

pero —según apunta el propio autor— éste se sustitu- 
yó “por pequeñas cajas de madera a la manera de las 
cajitas chinas” (1974: 66, 70). En ambos casos, recal- 

camos, se trata de variantes históricas o en desuso de 
este instrumento. 

La otra forma constructiva aún vigente y que se 
corresponde con la segunda tipología del catá, es la 
hecha a partir de placas de madera. que unidas confor- 
man un poliedro irregular, por lo general un paralele- 
pípedo, aunque se ha observado en forma trapezoidal 
rectangular (Diario de campo, Camagúiey, 1989: 119- 
296). Se confecciona con seis placas de cedro o play- 
wood (fabricación industrial) que se encolan, clavan y 
ensamblan formando ángulos rectos, obtusos o agu- 
dos. Los cuerpos obtenidos casi siempre son totalmen- 
te cerrados, pero en ocasiones se les realizan pequeñas 
hendiduras o huecos en una de las caras. 

El proceso de preparación de la madera y la técnica 
de construcción de esta variante resultan similares a 
las del cajón, pero de menores dimensiones (en milí- 
metros):”? 

Longitud 450 
Anchura 248 

Altura 160 

Este tipo de catá se emplea preferentemente en 
conjuntos de rumba de cajón. 

En la ejecución del catá. los palos. bolillos o 
baquetas se hacen de una madera dura y flexible, como 
la guayaba, el granadillo, el mije o la rascabarriga. 

Generalmente se coge una rama delgada o gruesa, 
según la tipología del instrumento, y con un cuchillo 
se le quita la coricza y se perfila su forma circular. En 
algunos casos, después se lija o, en otros, los más 
comunes, con el propio cuchillo se eliminan los salien- 
tes de la madera que puedan herir las manos. 

Los dos percutores pueden o no ser de la misma 
madera y, además, tener diferentes dimensiones, lo 
que influye en la diferenciación de dos alturas de 
sonidos en el toque del instrumento. 

Los palos para tocar en instrumentos confecciona- 
dos de la primera y segunda formas descritas, son 
especies de varillas de casi 300 mm de longitud y no 
más de 15 mm de diámetro, en correspondencia con 
las especificidades morfológicas y constructivas de 
estos instrumentos. En la segunda variante, en los 
conjuntos de rumba suele percutirse con dos cucharas. 
Mas. para el catá de mayor tamaño se emplean 
percutores de unos 400 mm de longitud y 35 mm de 
diámetro. 

Cuando el catá es de dimensiones pequeñas. suele 
colocarse sobre las piernas del tocador: pero también 
resulta frecuente situarlo sobre una base construida o 
destinada especialmente para ello. 

y el propio Fernando Ortiz lo vio en Jovellanos. provincia Matanzas (1952-1955, v. 111: 120) 

71 Pablo de Jesús Hernández. n. 1941. Cárdenas, Matanzas, 1984 (Diario de campo. Matanzas. 1982-1985: s p.). 

72 Ángela Durán Garrido (Diario de campo, Guantánamo, 1983: 52). 
73  Catá pertencciente a Carlos Pozo Lubín. n. 1913. Centro Habana, Ciudad de La llabana. 1985-1986 (Diario de campo, Habana-Ciudad 

de La Habana. 1985-1986: s.p.). 
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Se acostumbra a utilizar una especie de tripode o 
pic, metálico o de madera, cuya altura oscila entre 700 
y |1 000 mm, pues depende de la posición del ejecutan- 
te; es decir, si está sentado o de pie. En este caso, el 

catá puede estar sujeto a la base mediante tornillos o 
simplemente apoyado sobre ella. Para los grandes 
catá. la base consiste en una caja de madera de unos 
400 mm de altura. 

Ejecución y caracterización acústica 

El catá lo ejecuta un solo tocador, aunque cuando se 
trata de un instrumento de varios metros de largo suele 
hacerse por dos, tres o más. que golpean diferentes 
ritmos. El ejecutante coloca el instrumento al frente en 
posición horizontal. y él puede hallarse sentado o 
de pic. 

El tocador sentado ubica el catá sobre sus piernas o 
sobre una base pequeña. En algunas oportunidades, los 
catá —en particular, aquellos pequeños construidos de 
placas de madera— tienen unas correas de piel o lona 
fijadas con tachuelas o puntillas a la caja, que se 
enlazan a las piernas para evitar movimientos innece- 
sarios o la caida del instrumento durante el toque. Algo 
similar se observó en un catá de canuto en Guantána- 
mo, que en uno de los extremos tenía un gancho 
metálico por el cual pasaba una soga o tira de cuero 
que se anudaba a las piernas con igual función a la ya 
descrita.”* Cuando el tocador se encuentra de pie pone 
el instrumento sobre un tripode, quedándole aproxi- 
madamente a la altura de su cintura. 

Estas posiciones son las habituales en conjuntos 
que permanecen en un sitio determinado. En cambio, 
cuando el conjunto se halla en constante movimiento 
como en las marchas de gagá. al catá se le ata una soga 
O tirante que el ejecutante pasa por su cuello y el 
instrumento queda suspendido casi a la altura del 
abdomen. Sólo una vez nos refirieron que el catá se 
ponia “sobre la tierra para tocar verticalmente”,?* 
hecho curioso y en desuso. 

Cuando poscen algunas perforaciones o aberturas 
en su cuerpo, éstas quedan generalmente en la parte 
inferior o hacia un lado del instrumento, evitando 
colocarlas donde se golpea directamente, pues ello 
propiciaria la rápida destrucción del instrumento, ade- 
más de incidir de manera negativa en la resultante 
sonora. 

Cuando el instrumento y el tocador se hallan en un 
lugar fijo resulta muy común encontrar adosados a la 
base o al propio catá otros instrumentos. como el 
cencerro, los bongoes o las pailitas, lo que constituye 
un complejo percusivo.?* 

El músico golpea con dos percutores en dos puntos 
previamente seleccionados, los cuales quedan después 
establecidos. A veces. los golpes se dirigen hacia el 
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centro del cuerpo y, otras, hacia el borde. Ello está 
relacionado con la calidad sonora que se desea obte- 
ner. Por ejemplo, según varios testimonios, en el catá 
hecho de cañambú “se golpea cerca de los extremos, 
nunca en el centro, ya que el sonido en esa zona sale 
rajado y facilita que el instrumento se rompa más 
rápido, mientras que el golpe cerca de los nudos es más 
limpio”. 

De esta ejecución resultan dos alturas, cuya mayor 
o menor diferenciación estaría dada por los puntos 
seleccionados para la ejecución y se relaciona, ade- 
más, con las dimensiones y grosor de los percutores. 

En las mediciones acústicas, como muestra se 
tomaron tres de estos idiófonos construidos con dis- 
tintos materiales: madera, cañabrava y plástico. De ahí 
que existan diferencias notables en cuanto al espectro 
y la intensidad del sonido entre ellos, pues el material 
empleado incide de manera directa en la resultante 
sonora. 

El catá de cañabrava tiene un rango frecuencial 
de 80 Hz a 20 kHz; su mayor concentración de 
energía se aprecia entre 1, 2 y 5 kHz dentro de las 
medias frecuencias. Su tiempo de caída es brusco, 
de 0,09 segundo. 

El catá de madera posee un espectro más corto que 
el anterior, se mueve entre 160 Hz y 8 kHz, con un 
pico mantenido entre 800 Hz y 0,5 kHz. 

El espectro del catá de plástico oscila entre 63 Hz 
y 20 kHz, muy similar al de cañabrava. Mas, en este 
caso, las frecuencias máximas oscilan entre 400 Hz y 
2 kHz, con una intensidad notablemente superior al de 

cañabrava. Esto se justifica por ser el plástico un 
material menos poroso que la cañabrava, y, por tanto, 

al absorber menos el sonido, éste es más brillante. De 
ahi que su espectro posea mayor intensidad que el otro 
catá. El tiempo de caída de ambos es de 0,09 seg. A 
partir de este análisis y teniendo en cuenta aspectos de 
carácter histórico de las distintas variantes tipológicas, 
resulta evidente la tendencia a hallar sonoridades más 
agudas y de breve duración. 

Función musical y social 

En nuestros dias, el catá es un idiófono muy difundido 
en diferentes géneros de la música folclórico-popular 
cubana y prácticamente extendido en todo el país, con 
un nivel de frecuencia o presencia bastante alto, en 
correspondencia con la ubicación regional de los con- 
juntos instrumentales en que participa. Actualmente, 
en sus dos variantes tipológicas, el catá constituye un 
instrumento característico de agrupaciones de rumba 
y gagá. Esta última propia del área oriental de la Isla, 
mientras la primera se halla con marcada presencia en 
la zona occidental, no obstante estar difundidas en 

74 Miguel Ángel Terán, n. 1911. Guantánamo, ciudad. 1983 (Diario de campo. Guantánamo, 1983. v. hl: 56), 

E wá (Diario de campo. Camagúey. 1989: 97-117). 

76 lin ejemplo es el catá perteneciente al grupo de rumba Rumbolero (Centro labana, Ciudad de La Habana). el cual tiene adosado una 

cajita china, o el perteneciente a Luis Mariano Zayas, Quintín (n. 1930, en la ciudad de Camagúey), que se encuentra sobre un tripode al 

cual está 

  

sujetos, además. el bongó y varios cencertos. 

77 Tomás Manuel Herrera Romero (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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todo el país; de ahí que precisamente en éstos se halle 
el catá con mayor frecuencia. 

Por sus cualidades timbrico-acústicas este instru- 
mento se desempeña, de manera general, dentro del 
plano funcional del metrorritmo en un conjunto ins- 
trumental dado. 

El catá está presente o se ejecuta en las principales 
variantes del complejo genérico de la rumba: guaguan- 
có, columbia y yambú. En la provincia Matanzas. 
hasta fines de la década del 60, generalmente se inte- 
graba al toque “cuando comienza el montuno””?$ es 
decir, su entrada se producía tras el alcance del mo- 

mento climático—; mas. en la actualidad suele ejecu- 

tarse desde el comienzo mismo de la rumba. 
En estas agrupaciones desempeña la función de 

línea rítmica complementaria, desarrollada por un gru- 
po rítmico de carácter básico e interactuante; sobre 
todo, con las claves y los otros instrumentos del con- 

junto. Este grupo está estructurado a partir de relacio- 
nes de duraciones temporales que se combinan según 
la variante de rumba dada. así como de los estilos 
regionales de este complejo genérico. 

A partir del estudio efectuado a varias agrupaciones 
rumberas de las provincias Ciudad de La Habana y 
Matanzas (Álvarez, 1989; Grasso, 1989), pueden es- 

tablecerse algunos rasgos que caracterizan el toque del 
catá en esta manifestación y en ambas provincias. 

Así vemos que en el toque de catá, en las distintas 
variantes de rumba, la principal diferencia se halla en 
el aire o tempo del toque —es decir, el rango extendido 
entre lo que los tocadores consideran rápido o lento—, 
pues los grupos rítmicos se mantienen estables para las 
tres variantes genéricas o conservan semejantes ele- 
mentos de relaciones acentuales y de duraciones tem- 
porales. Los grupos ritmicos, con mayor difusión. son 
los siguientes.” 

Su grado de mayor presencia o difusión se corres- 
ponde con las dos provincias; se significan uno y otro 
como el toque del catá al estilo habanero o matancero. 
aunque en nuestros días se ejecuta indistintamente por 
tocadores y agrupaciones de una u otra región. Su 
principal diferencia está en el primer compás, en el 
cual se produce una variación en la relación de las 
duraciones temporales y un desplazamiento del acen- 
to. Precisamente en este compás se efectúa la mayoría 
de las variaciones ocasionales o circunstanciales en las 
relaciones rítmicas, lo que constituye el elemento cam- 
biante del grupo, aunque en ocasiones se varía el 
segundo compás. 

En algunas agrupaciones de rumba, el calá se 
sustituye por la cajita china y ésta asume la función 

78 Pablo de Jesús Hernández (Diario de campo. Matanzas. 1984: s.p.). 

musical de aquél, incluso traslada. a veces de manera 
invariable, los grupos rítmicos peculiares inherentes 
al calá. 

Además, es necesario señalar que en los conjuntos 
de rumba, cuando está ausente el instrumento. es fre- 
cuente que la función musical del catá se desarrolle 
sobre una mesa u otro objeto, o sobre la caja de uno de 
los inembranófonos del conjunto; práctica muy anti- 
gua en agrupaciones de antecedente congo. 

En los actuales conjuntos de gagá resulta común 
utilizar objetos o recipientes metálicos en sustitución 
del catá de cañambú tradicionalmente empleado. En 
los toques de gagá propios del grupo Petit Dancé del 
municipio Las Tunas, de la provincia homónima, en 
el catá se interpretan grupos rítmicos de carácter com- 
plernentario que se reiteran a través de todo el toque. 
De ellos, como los más recurrentes. pueden aislarse 
los siguientes con sus posibles combinaciones. 
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Ellos están presentes en reiterados momentos del 
toque por lo que actúan como grupos rítmicos re- 
currentes. El grupo a es el más frecuente y funciona 
como estabilizador del toque del instrumento mismo 
en interrelación con la linea rítmica conductora del 
conjunto, desarrollada por la guataca. La relación tem- 
poral de los golpes resulta muy simple y se contrapone 
a la métrica binaria del toque en general. por la subdi- 
visión ternaria del tiempo. En el grupo b sobresalen la 
sincopa y el contratiempo. El agrupamiento de rela- 
ciones temporales ubicado en el segundo compás, 

79 Deno indicarse lo contrario, las transcripciones fueron realizadas por Zobeyda Ramos Venerco.



presenta elementos de la linea conductora del conjunto 
—la guataca— y funciona, a su vez, como base para 
realizar pequeños figurados improvisatorios. 

La presencia y el cambio de un grupo rítmico a otro 
dependen del desarrollo del propio toque, así como de 
las relaciones rítmicas que se establezcan en el tanbou- 
rin principal. Cuando en éste se ejecutan ritmos impro- 
visatorios, en el catá se mantiene la combinación 1, y 
cuando sus figurados son estables, entonces en el catá 
se realiza la combinación 2. Así, este instrumento 
desempeña una función de línea ritmica complemen- 
taria interactuante y efectúa pequeños (igurados libres, 
nunca comparables con la diversidad ritmica de los 
tanbourin. 

En los conjuntos de tumba [rancesa existentes está 
presente el catá de mayores dimensiones y antigiledad. 
Este instrumento constituye el único idiófono del con- 
junto, da inicio al toque y su sonido se escucha fácil- 
mente sobre la polirritmia derivada de la ejecución del 
resto de los instrumentos. Su función es de carácter 
básico: es decir, constituye la línea rítmica conductora 
del conjunto. En él se interpretan diferentes grupos 
rítmicos reiterativos que acentúan los tiempos fuertes 
del compás e imponen el sentido métrico del toque. 

En los casos de las agrupaciones de Santiago de 
Cuba y Guantánamo. estos grupos rítmicos varían 
según los diferentes toques de la tumba francesa: o sea, 
masón. yubá o frente. El yubá y el frente son partes de 
un mismo toque, en el cual la segunda parte —el 
frente— resulta mucho más rápida y acostumbra a 
realizarse en 3/4. 
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(Alén, 1986: 44) 

En el conjunto de Holguín, para todos los casos sólo 
se ejecuta el grupo rítmico característico del yubá. 

Antiguamente, el catá integró agrupaciones musi- 
cales de antecedente congo, prácticamente desapare- 
cidas en nuestros días. Fernando Ortiz nos refiere que 
el catá se encontraba en “los juegos de palo-monte, 
propios de la congueria brujera. en los cultos Nsambi” 

  

              

(1952-1955, v. IV: 141) o “tañido por negros del 
cabildo congo [en Jovellanos, Matanzas] para reforzar 
el ritmo de los tres tambores membranófonos con que 
se toca el baile o son llamado yuka” (1952-1955, 

v. HI: 120). 
En la participación del catá en estos conjuntos 

instrumentales es necesario distinguir en cuanto a la 
presencia física de la variante de catá ya en desuso 
hecha de un tronco de árbol con placas metálicas 
clavadas, denominada genéricamente catá o guagua y 
en su defecto la presencia de la función musical de este 
instrumento, dada a través de la percusión con dos 
palos sobre la parie baja de la caja de uno de los 
tambores, a lo que se le ha llamado también guagua, 
cocoW o góngolo. En ambos casos, dado el carácter 
histórico de estos conjuntos, se deduce que la función 
musical se asenejaba, aunque salvemos las diferen- 
cias tímbricas. 

Según nos refiere Argeliers León, en sus observa- 
ciones pudo comprobar que, en el catá integrante de 
los conjuntos de palo, la “figuración rítmica no cam- 
bia, manteniéndose constante mientras dura la inter- 
vención de los tambores” (1974: 66). 

En los conjuntos instrumentales de antecedente 
congo aún existentes en nuestros días con carácter 
estable. está presente la función del catá, pero no el 

instrumento como tal. Uno de los más antiguos y 
portador de la tradición músico-danzaria de la yuka, 
es el de la localidad El Guayabo, en el mismo munici- 

pio y provincia Pinar del Río. En este conjunto inte- 
grado por tres tambores yuka y dos idiófonos, el ritmo 
del coco es el tercero en incorporarse al toque, des- 
pués del tambor llamador y el cencerro. 

En el coco no se ejecutan grupos rítmicos reitera- 
dos. sino de carácter variable. Los acentos o ““puntos 
de intensidad” que se realizan en el coco, coinciden 

con los del membranófono denominado llamador; por 

tanto, aquél funciona como basamento rítmico acom- 
pañante dentro del conjunto (Céspedes, 1986: 159); es 
decir, sus grupos rítmicos desarrollan una función de 
linea complementaria. Entre los grupos más recurren- 
tes dentro de la elaboración rítmica pueden aislarse los 
siguientes. 

  

  

  

              

80 En algunas zonas de la República Popular de Angola. coco o koko se nombra un idiófono metálico (Vinueza y Pérez. 1986. no. 8: 70). 
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Actualmente, el catá forma parte de otros conjuntos 

instrumentales, como los de conga y de son; pero su 
uso resulta circunstancial, siempre integrado al plano 
funcional tímbrico-ritmico de estas agrupaciones. 

Historia 

El catá, como expresara Fernando Ortiz, “es un aporte 
de la cultura bantú” a la cultura cubana (1952-1955, 
v.TII: 141), evidenciado en sus características organo- 

lógicas y en los testimonios que ubican su uso más 
antiguo en interpretaciones propias del asentamiento 
congo en nuestro país. 

En Cuba existieron los grandes idiófonos de made- 
ra, que resultan antecedentes del catá, como el llamado 
palo mumboma (Ortiz, 1952-1955, v. 111: 143). Instru- 
mentos semejantes a los aún existentes en Angola. 
como el koko (Vinueza y Pérez, 1986, no. 8: 70), 
tuvieron una vida efímera en Cuba; no obstante, se 
conservaron “tanto sus rasgos tipológicos como las 
funciones técnico-expresivas” de éstos (Vinueza [a]. 
1988: 6). 

El catá constituye un ejemplo más de los instru- 
mentos de antecedente afro-subsaharano que tuvieron 
que adecuarse a las características impuestas por un 
medio natural y social totalmente nuevo. Por un lado, 

sufrió un proceso de simplificación derivado de los 
grandes percutores de madera africanos e, incluso, 
variaron sus rasgos morfológicos, y, por otro, se con- 
servó, difundió y arraigó como función ritmico-tím- 
brica, independiente de la presencia misma del 
instrumento. 

La existencia, difusión e integración del catá al 
quehacer musical cubano, se produjeron histórica- 
mente a través de dos vias fundamentales. Por una 
parte, es un instrumento producto o derivado de la 
presencia de componentes étnicos del área del Congo 
en nuestra cultura, como resultado del proceso de 
colonización de Cuba, y, porotra. su empleo se reforzó 

tiempo después con las migraciones haitianas del siglo 
XIX y primera mitad del XX. En la conformación de la 
cultura haitiana han incidido, de manera decisiva. los 
elementos de antecedente africano: congo o de los 
pueblos benué-congo y kwa-hablantes —sobre todo, 
ewe-fon—, los cuales se evidencian en las particulari- 
dades de los instrumentos musicales y manifestacio- 
nes culturales que reconstruyeron estos inmigrantes 
en Cuba. 

Asi, su empleo más antiguo está en los conjuntos 
instrumentales de yuka. makuta e, incluso, de bembé; 
además de los grupos de tumba francesa y, en períodos 
más recientes, en agrupaciones de conga, gagá y son. 
pero sobre todo en conjuntos de rumba. En unos casos, 
como integrante originario o propio del conjunto ins- 
trumental y, en otros, como resultado de un proceso 
de extensión o difusión. No obstante, pensamos que la 
presencia del catá en diferentes agrupamientos está 
dada en general por la dispersión e integración. en 
distintos niveles de síntesis cultural, de los componen- 
tes de origen bantú o congo. 

Acerca del uso del catá en agrupaciones de bembé, 
la información acumulada resulta muy escasa. Sólo 
Argeliers León apreció en Placetas, provincia Villa 
Clara, la participación de un idiófono de dimensiones 
relativamente grandes en los toques de bembé (1974: 
47) y lo señala como fenómeno generalizado. En los 
trabajos de campo efectuados durante la realización de 
esta obra no se halló testimonio alguno al respecto, 
sólo un posible vestigio de su empleo histórico en el 
municipio Frank País, provincia Holguín. donde en 
una agrupación de bembé denominan catá a uno de los 
membranófonos, pero no recuerdan la existencia 
fisica o funcional del instrumento en estudio. 

El catá siempre integró las agrupaciones de ante- 
cedente haitiano, como la tumba francesa y el gagá. 
incluso desde los primeros momentos de conforma- 
ción de esos conjuntos en Cuba. Entre el catá de la 
tumba francesa, manifestación propia de la primera 
migración, y el del pagá. como evento característico 
de la segunda, se apreciaron rasgos organológicos que 
evidencian un proceso transcultural que conllevó a la 
simplificación formal y adecuación del instrumento. 
Para el segundo caso debe considerarse que, dentro de 
las agrupaciones de gagá. el catá, como objeto físico, 
es un fenómeno cubano, pues no se presenta como tal 
en este tipo de agrupamiento en Haití, si bien su 
función ritmico-tímbrica se desarrolla en la percusión 
del basin y el karolin (Courlander, 1939: 168): por ello 
estimamos hipotéticamente que en Cuba el uso de este 
instrumento en agrupaciones haitianas se relaciona 
con la pérdida de la forma de percusión en los basines. 

La presencia del catá como idiólono independiente 
en las agrupaciones de rumba, resulta un hecho gene- 
ralizado en nuestros días. Dicho fenómeno es relativa- 
mente reciente, se recuerda a partir de la década del 40 
o 50 e. incluso. después "desde hace unos 15 años 
acá, pues antiguamente se tocaba en el mismo 
tambor [sobre la caja]”'.2! a la manera de la yuka y 
la makuta, ya fuera con dos palos o dos cucharas. En 

8l Luis Salinas (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC).



este caso se observa el proceso inverso ocurrido como 
tendencia histórica: es decir, la función técnico-expre- 
siva —al margen de la existencia del instrumento— 
ha constituido un componente esencial de la rumba, la 
cual pasó, en determinado momento del desarrollo del 
complejo genérico, a efectuarse en un instrumento 
musical independiente. destinado exclusivamente a 
desempeñar dicha función musical. 

En nuestros días constituye un hecho peculiar, no 
común, el uso del catá en agrupaciones de conga; pero 
no resulta sorprendente si se tienen en cuenta los 
vínculos históricos que han existido entre estos grupos 
y los de rumba, tumba francesa y gagá, así como la 
función social similar que cumplen. 

En el presente. el catá se emplea de manera ocasio- 
nal en las congas de la provincia Camagiley y en el 
municipio Regla. provincia Ciudad de La Habana. Se 
recuerda que, varias décadas atrás, “una caña brava 
gorda como un catá'*? integraba los grupos de congas, 
pero hoy dia este hecho está en desuso. 

El catá está presente en agrupaciones de son, con 
carácter excepcional. Esto puede explicarse como un 
fenómeno de extensión del instrumento y su función 
musical, dado, quizá, por la amplia difusión en el país 
de agrupaciones rumberas, en las cuales cl instrumento 
si es característico. 

En la actualidad, la difusión y distribución regional 
del catá se corresponden con la ubicación histórica de 
los dos grupos humanos principales que condiciona- 
ron su presencia en Cuba, El mayor empleo se aprecia 
en las provincias Ciudad de La Habana, Matanzas y 
Cienfuegos, coincidiendo con zonas de notable asen- 
tamiento congo, y en las provincias orientales. relacio- 
nado con las manifestaciones propias del asentamiento 
haitiano. 

Cajón: 

Descripción y clasificación 

Es un idiófono de golpe directo, independiente. Con- 
siste en una caja de madera en forma de paralelepipedo 
con uno o varios orificios de resonancia. También se 
presenta en forma de tronco de pirámide recta inverti- 
da: en ese caso tiene abierto el extremo superior de la 
pirámide (111.244.1). 

Terminología 

La palabra cajón tiene como significado literal el de 
“caja grande”. aunque en Cuba no siempre se ha 
conocido este vocablo como aumentativo de caja, pues 
en el siglo XIX a las cajitas de tabaco se les llamaba 
cajón (Ortiz, 1985: 111). 

  

  

      

Conjunto de cajones. Dibujo de Mario González, 1995. 

Como denominación genérica del instrumento de 
música, en todo el país, se utilizan los nombres cajón 
o cajoncito; el diminutivo se aplica a los instrumen- 
tos de menores dimensiones. No se refiere otro vo- 
cablo actual o histórico para designar este idiófono. 

El nombre del instrumento ha estado vinculado 
con el uso de cajones de madera, destinada al emba- 

laje de mercancias, para producir toques; así se hizo 
común el llamar al instrumento según su uso origi- 
nal: cajoncitos de velas, a los más pequeños y cajo- 
nes de bacalao, a los mayores. 

Cajones de rumba es el nombre que recibe la 
combinación instrumental, asociado al género que 
se toca con ellos. Toque de cajón, rumba de cajón o, 
simplemente, cajón, resultan las formas más habitua- 
les para nombrar la fiesta en la cual intervienen. Cuan- 
do los cajones participan en fiestas religiosas de la 
santería. reciben el nombre genérico de cajones de 
fundamento. 

A los cajones de rumba también se les ha llamado 
cajitas A referencia directa al genérico caja, tan usado 
en los membranófonos cubanos. En Matanzas, el cajón 
mayor se denomina comúnmente la caja. 

Otra expresión regional se localiza en Santiago de 
Cuba, donde tanto al cajón como a la fiesta se les dice 
timba y al tocador o practicante, fimbero (Ortiz, 1952- 
1955, v. 111: 150). Este término puede derivar —según 
Ortiz— del inglés rimber, que significa madero, alfar- 
jía de grandes dimensiones (1985: 467), y también se 
halla cercano lingúísticamente a palabras de ascenden- 
cia bantú con fonemas mba, mbo, origen muy probable 
de este vocablo. 

La terminología para nombrar cada uno de los 
cajones que intervienen en el conjunto instrumental, 
está en correspondencia directa con las funciones me- 
trorrítmicas y tímbricas que asume cada uno. Este tipo 
de denominación está muy vinculado con las funcio- 
nes rumberas desde fines del siglo XIX. A principios 

82 Tomás Manuel llerrera Romero (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

83 Carmen María Sáenz Coopat. aulora. 

84 Zenaida llernández Almiral, n. 1930. Guanabacoa. Ciudad de La Habana. 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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de la presente centuria, algunos cajones adoptan tam- El resta de los términos referidos en el cuadro se 
bién términos propios de los membranófonos de aplican de manera eventual, de acuerdo con la prefe- 
las comparsas; así, por ejemplo, al cajón mayor en los rencia y forma de expresión de cada ejecutante. 
coros de clave se le llamaba bombo.*% Esta termino- Algunas veces sólo interviene el criterio de tamaño 

logía se ha detectado actualmente en el barrio El de la caja y se emplean los nombres de mayor, menor 
Canal, municipio Cerro, donde los grupos rumberos y chiquito. 2% Cuando en el conjunto participa un cuarto 

han mantenido estrechas relaciones con la comparsa cajón. éste recibe el nombre de tres golpes.” 
El Alacrán. 36 La terminología para nombrar los cajones es emi- 

Los nombres que recibe cada cajón según su fun- nentemente criolla, no se han detectado vocablos de 

ción también han sido adoptados por las tumbadoras antecedente afro-subsaharano. 

—membranófono de surgimiento posterior, aunque Cajón en forma de pirámide recta invertida, del grupo de 
los informantes señalan comúnmente que “los cajones rumba de la casa-templo de Gilberto Herrera, Marianao, 
se llaman igual que las tumbadoras”:*? por lógica Ciudad de La Habana, 1989. 
histórica, estimamos que el proceso sea inverso. — 

Algunos viejos informantes apuntan que los cajo- 
nes —de acuerdo con su tamaño—-se llaman: primero, 
el mayor; segundo, el mediano, y fercero, el más 
pequeño; información que coincide con la brindada 
por Ortiz (1952-1955, v. II: 154). 

El término quinto se ha aplicado desde el siglo 
pasado para nombrar el cajón más pequeño y agudo. 
Este vocablo, muy utilizado para denominar los mem- 
branófonos e idiófonos con funciones improvisato- 
rias, se localiza en todo el país. “Quinto, quintcar, 
quinteador, palabras usadas en nuestro léxico prove- 
nientes también de la música occidental europea, don- 
de el término requinto designa un instrumento de 
sonido agudo, como en la familia de los clarinetes” 
(León, 1974: 142). 

En el siguiente cuadro pueden apreciarse diferentes 
vocablos aplicados para nombrar cada uno de los 
cajones. 

  
Cajón mayor Cajón mediano Cajón pequeño 

Abridor dos cajoncito musical 
Bombo larnador cantador 

Caja menor chiquito 
Cajón seis por ocho quinto o quintico 
Conga tres dos quinteador 

Golpe tres golpes repicador 
Mayor requinto 

Salidor uno 
Tres 

Tumbador 
Un solo golpe 

Las combinaciones terminológicas más comunes 
en Matanzas son: caja, tres dos y quinto; también 
golpe, seis por ocho y repicador.3$ En Matanzas tam- 
bién se oyen términos propios de las congas; por 
ejemplo, llamarle conga al cajón mayor. En Ciudad de 
La Habana, los términos se combinan generalmente 

así: tumbador, tres dos y quinto.$? Fo
to
: 

Fr
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k 
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z 

85 Carlos Pozo l.ubin (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

86 Santos José Ramirez Ugarte. n. 1945. Cerro, Ciudad de La llabana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC) 
87 Carlos Pozo Lubín (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

88 Pedro Luis Chirino, Vicky, n. 1947. Matanzas. ciudad. 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC) 

89 Francisco Hernández Mora. Pancho Kinto. n. 1923. Centro Habana, Ciudad de La Habana. 1988 (Col. Dpto. Investigaciones 

Fundamentales. CIDMUC). 
90 Juan Campos Urrutia. n. 191(?). Marianao, Ciudad de La llabana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC) 

91 Luis Salinas (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC).



Construcción 

Los procedimientos que se han seguido histórica y 
actualmente para la construcción de los cajones son 
artesanales; en la confección se aprecian dos varian- 
tes morfológicas: 

l. paralelepipedo de forma rectangular, hecho con 
madera dura. que tiene, por lo general, cuatro patas de 
sujeción y un orificio de resonancia en uno de sus lados 
o en el fondo. Esta caja. sobre la cual se sienta, posee 
una correa clavada al borde del lado izquierdo superior 
y al inferior del derecho, la cual sirve de sostén al 
tocador que la enlaza entre sus piernas. Este aditamen- 
to está muy extendido, pero su empleo depende de la 
decisión del ejecutante. y 

2. cajón en forma de pirámide recta invertida. El 
ancho de los lados va disminuyendo hacia la base, 

la cual en la mayoría de los casos es una *“boca””; es 
decir, un lado libre o abierto. Esta variante facilita 
colocar el instrumento entre las piernas del tocador. 
Algunas cajas o cajones mayores pueden adoptar 
esta morfología. 

Hoy día se aprecian dos procesos de construcción 
fundamentales: uno que emplea tablones y listones de 
maderas “sonoras”, que se corresponde con la primera 
variante morfológica. El segundo proceso usa plan- 
chas de playwood y se corresponde con la segunda 
variante. 

Para confeccionar el primer tipo de cajones —de 
madera dura— se toman preferiblemente tablones 
de cedro o majagua; algunos informantes prefieren la 
madera de pino blanco. la cual. aunque de menor 
calidad, recuerda la senoridad de los cajones de las 
bodegas que eran de ese material.? 

Para construir los cajones se toman tablones de 
estas maderas de 8 o 10 mm de grosor y unos 200 mm 
de ancho. La altura de los tablones depende del pedazo 
de tabla que pueda consegurrse, generalmente de de- 
secho o tomada de algún mucble viejo. La altura de los 
tablones debe tener alrededor de 300 mm para facilitar 
el proceso. Estos se pasan por la sierra para llevarlos 
al tamaño deseado. 

Después con la garlopa?” se le hace un canto o 
reborde y se cepilla por las dos caras con un cepillo 
manual o eléctrico. Luego se vuelve a pasar por la 
sierra para lograr el grosor adecuado. el cual influirá 
en las diferencias tímbricas entre cada cajón. Poste- 
riormente se “cabecea”'; es decir, se le pone la escua- 
dra en la misma sierra con el largo total definitivo 
deseado, y en la parte superior se le hace una muesca. 
Realizados estos pasos, se arma la caja a partir del 
ensamble de las muescas (machihembradas); se fijan 

las partes con cola y puntillas de 50 mm. Una vez 
unidas estas partes. en la sierra se cortan la tapa y el 
fondo, que muchos constructores prefieren poner de 
playwood. desde que apareció este material en la década 

del 50. En este caso se combina el soporte de madera 
resistente, de pino o cedro, que aguanta el peso del 
tocador sobre el instrumento, con las tapas de play- 
wood. Para este fin, el playwood debe tener 5 mm de 
grosor. Estas partes se enchapan con cola y puntillas 
de 20 mm aproximadamente. 

A algunos cajones —de los que se apoyarán en el 
suelo— se les adicionan unas “paticas”” hechas de 
listones de cedro o majagua; éstas pueden estar en el 
lado anterior, en número de dos, cuando sólo se desea 

apoyar el cajón inclinado hacia delante, o cuatro cuan- 
do se necesita estabilidad para soportar el peso del 
ejecutante sentado sobre el cajón. La altura y grosor 
de estos soportes dependen de la separación del suelo 
deseada y el tamaño del cajón; habitualmente su altura 
oscila entre 80 y 130 mm. Las patas se fijan con cola 
y, además, se clavan con puntillas de 50 mm para que 
queden seguras. Antes de fijar las patas se lija toda la 
superficie del cajón.* 

Otros aditamentos que se colocan en este momento 
del proceso constructivo, son los sostenes de cabecera, 
que poseen algunos ejemplares observados en Ciudad 
de La Habana y Matanzas. Este aditamento consiste 
en dos listoncitos de madera, clavados por los lados 
del borde superior del instrumento, con los cuales se 
aguanta el cajón entre las piernas, evitando que éste se 
resbale hacia delante durante la ejecución.?* 

A cada uno de los cajones se le practican orificios 
de resonañcia que inciden en las cualidades tímbricas 
y el registro del instrumento. Estas aberturas pueden 
tener variadas formas (círculos, ranuras, cuadrados, 

u otras). 

El mayor y más grave presenta, por lo regular, la 
abertura en el centro del fondo, el cual queda ligera- 
mente separado del suelo mediante las patas adiciona- 
das. Esta abertura tiene un diámetro aproximado entre 
100 y 120 milímetros. 

El cajón mediano puede presentar la abertura en el 
centro o hacia la parte inferior de una de sus tapas 
laterales. El diámetro de esta perforación oscila entre 
80 y 90 milímetros. 

El más pequeño de los cajones puede presentar en 
algunos de sus lados una abertura de unos 50 mm; 
también existen ejemplares con tres o cuatro pequeños 
orificios circulares en el fondo. Esta disposición de los 
orificios es propia también de algunos ejemplares de 
tamaño mediano. Diferentes constructores y tocadores 
opinan que este cajón chico debe estar todo cerrado 
para que produzca un sonido más seco. 

El proceso de elaboración de los cajones de play- 
wood resulta más sencillo. pues esta madera, procesa- 
da industrialmente en forma de planchas de distinto 
grosor, posibilita pasar directamente a cortar los tablo- 
nes con el tamaño y forma deseados mediante una 
sierra o serrucho. 

92 Francisco Hernández Mora. Pancho Kinto (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

93 Cepillo grande utilizado en la carpintería. 

94 La información detallada hasta aquí acerca del proceso de construcción la brindó cl informante Francisco llernández Mora, Pancho 

Kato, en noviembre de 1989. 

95 Carlos Pozo Lubín (Col. Dpto. Investigaciones undamentales. CIDMUC). 
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Los tocadores de hoy también prefieren el play- 
wood a causa de las cualidades timbricas y sonoras que 
ofrece para los cajones más agudos —quinto y llama- 
dor—, los cuales se construyen en general con este 
material. 

En la selección actual de los materiales de fabrica- 
ción están presentes factores como las posibilidades 
adquisitivas y la creatividad individual del constructor 
para aprovechar las cualidades de conservación, tím- 

bricas y sonoras de los materiales a su disposición. Un 
ejemplo interesante es el conjunto de cajones del rum- 
bero Francisco Hernández Mora, Pancho Kinto, quien 

en 1984 confeccionó los cajones mediano y pequeño 
de su conjunto con playwood fino en la tapa superior 
y madera de bagazo de caña para las paredes laterales 
de cada cajón. Otros constructores han combinado en 
el cajón mayor y en el mediano, lados de playwood y 
tapa de cedro, alegando obtener una mayor “brillan- 
tez” en el sonido. 

Las medidas de los cajones pueden variar de un 
conjunto a otro. Se toma como muestra las dimensio- 
nes de los instrumentos de la agrupación Los Muñe- 
quitos de Matanzas, construidos por Gregorio Díaz.?” 
Esta agrupación posee un cajón mayor en forma de 
paralelepípedo y dos cajones —mediano y pequeño— 
en forma de pirámides truncas invertidas, todos he- 
chos con maderas duras. Otro ejemplo es el juego de 
cajones de la agrupación Coro de Claves y Guaguancó 
del municipio Centro Habana, confeccionados por 
Carlos Pozo. Estos instrumentos son de playwood y 
todos tienen forma de pirámides truncas invertidas. 

CONJUNTO INSTRUMENTAL 
DE LOS MUNEQUITOS DE MATANZAS 
  

  

Cajón Cajón Cajón 
mayor mediano menor 

(en mm) 

Altura 580 275 255 

Anchura 325 280 280 

Anchura inferior 290 165 180 

Longitud 635 380 370 
  

CONJUNTO DE CAJONES DE LA AGRUPACIÓN 

CORO DE CLAVES Y GUAGUANCO 
DE CIUDAD DE LA HABANA 
  

  

Cajón Cajón Cajón 

mayor mediano menor 

(enmm)_ 

Altura 315 285 295 

Anchura 313 290 260 

Anchura inferior 190 165 160 

Longitud 537 510 550   

En el segundo caso, el cajón quinto no resulta el de 
nenor longitud, sino el de menor anchura, caracterís- 

.Icas que le proporcionan un sonido más agudo. 

La decoración de los cajones constituye el último 
paso del proceso de construcción; lo más común es 

pintarlos con aceite de vivos colores; también suele 

ponerse en la superficie el nombre de la agrupación 
con letras, en gamas contrastantes. Algunas veces se 
emplean colores y dibujos alegóricos, propios de la 
santería o firmas abakuá, de acuerdo con las creencias 
del propietario o la circunstancial función religiosa del 
conjunto. Otro decorado frecuente es pintarlos de un 
color fuerte moteado en blanco u otros tonos que se 
destaquen sobre el dado como fondo. 

Algunos ejecutantes y constructores prefieren dejar 
el cajón con la madera natural, sin pintura; pues con- 
sideran que ésta le resta brillantez al sonido resultante. 
En ocasiones le aplican una fina capa de barniz para 
proteger la madera de los insectos y la humedad. 

Desde los inicios del presente siglo, para tocar 
rumba se emplearon cajones de velas (como los de la 
firma Sabatés, para hacer los quintos) y cajones de 
bacalao (por ser mayores para la caja), entre otros 
envases de uso comercial, cuya madera y tamaño 
resultasen apropiados para el toque. Estos cajones eran 
retocados por toneleros, carpinteros o, simplemente, 
por el propio ejecutante; se martillaban los extremos 
de los flejes o se eliminaban para evitar heridas, y se 
lijaba la superficie para que los tocadores no se enca- 
jaran astillas en las manos. 

En sus investigaciones, Ortiz observó “un largo 
cajón de bacalao, que hacía de tumbador y un cajon- 
cito de velas, que fungia de quinto. Los morenos 
rumberos los preparaban bien. Regalo del bodeguero 
amigo, los cajones eran bien clavados y ensamblados 
en sus juntas, y luego cepillados y alijados para darles 
lisura y sacarles mejor sonido. Los cajones se su- 
mergían unas horas en agua, que hinchaba sus made- 
ras, y luego los escurrían al aire y a la sombra. y ya 
secos, quedaban listos para la rumba” (1952-1955, 

v, TI: 152). 
Junto con el empleo de estos envases se inició el 

desarrollo de las técnicas artesanales ya descritas, con 
el propósito de construir el instrumento, atendiendo a 
la calidad del sonido, la alturas y las formas y tamaños 
que hicieran más cómoda la ejecución. 

Ejecución 

Para tocar el cajón mayor, el instrumentista siempre 
permanece sentado. La percusión de los cajones se 
realiza sólo con las manos, lo que los tocadores llaman 
“a mano limpia”. 

Para ejecutar el cajón mayor, si tiene forma de 
paralelepípedo, el tocador se sienta a horcajadas sobre 
el lado superior del instrumento. Los golpes en la caja 
se efectúan a partir de un grupo básico de tres golpes 
principales: los dos primeros son los más graves y se 
ejecutan en la tapa delantera del cajón: golpes abier- 
tos. Estos se realizan con la palma de la mano comple- 
tamente abierta, en el borde o en el centro de la tapa 

16 Francisco Hernández Mora, Pancho Kinto (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

97 Gregorio Díaz Alfonso, n. 1929. Matanzas, ciudad, 1986 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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delantera, con los cuatro dedos. excepto el pulgar. El 
tercer golpe, más agudo. produce un timbre similar al 
golpe tapado y se hace golpeando uno de los lados 
laterales del cajón. Este golpe se ejecuta con los cuatro 
dedos, excepto el pulgar. de la mano derecha y con la 
mano izquierda se amortigua el sonido. El golpe bajo 
se produce con el puño cerrado de la mano derecha en 
el centro de la tapa delantera del cajón: con este golpe 
se obtiene un sonido seco y grave. El tocador percute 
con la mano derecha en la parte de la tapa delantera 
que queda libre entre sus piernas y con la mano iz- 
quierda en el lado lateral izquierdo. 

El cajón mediano —si es paralelepipedo rectangu- 
lar con apoyo en el suelo— lo ejecuta el tocador 
sentado sobre el lado superior, de la misma manera que 
en el cajón mayor. Este cajón se golpea por la tapa 
anterior o frontal. Cuando se percute en este cajón, 
sólo se emplean los dedos meñique, anular, índice y 
medio de la mano derecha con toda la extensión de los 
dedos. dando un golpe abierto. 

Cuando el cajón mediano y el pequeño son pirámi- 
des truncas invertidas, el tocador, sentado, sostiene el 
instrumento entre sus piernas. El cajón queda ligera- 
mente inclinado hacia delante: el percusionista alza y 
baja el cajón aprisionado entre sus piernas, apoyando 
y despegando los talones del suelo: este movimiento 
guarda relación con los golpes de percusión y el volu- 
men de sonido que se desce lograr en cada uno de ellos. 
Para alcanzar mayor resonancia se deja libre el fondo 
del cajón, levantando los talones, y si. por el contrario, 
se desca un sonido más seco, se mantiene el cajón lo 
más próximo al suelo, pegando los talones a éste; así 
se obtiene un efecto de "sordina”. 

El cajón mediano se percute generalmente por uno 
de sus lados y el quinto, por la tapa superior. Los 
golpes se efectúan con ambas manos abiertas. combi- 
nando los abiertos y tapados, y para ello se utilizan 
cuatro dedos, excepto el pulgar. 

En el toque del quinto también se produce el efecto 
del mordente, tanto para la ejecución de un golpe 
tapado como para uno abierto. Éste es un recurso 
virtuosístico, que demuestra las habilidades en la in- 
terpretación, pero debe destacarse que no constituye 
la regularidad del toque: a este recurso de ejecución se 
le llama reprique. Aunque en este instrumento no re- 
sulta habitual el golpe bajo. puede emplearse en el 
yambú en combinación con el abierto y el tapado. 
Cuando se quíntea —<s decir, se improvisa—, se 
golpea tanto en el borde como en el centro de la tapa 
superior con golpes abiertos y tapados alternados, y en 
los lados laterales del cajón para aprovechar todas las 
posibilidades timbricas del instrumento. 

En el análisis acústico realizado, el golpe bajo en el 
cajón mayor posee mayor amplitud en el espectro con 
una zona de fuerte energía en las bajas frecuencias, 
desde 31 a 250 Hz con los formantes máximos alrede- 
dor de 125 Hz. 

EJ golpe tapado sobre uno de los lados laterales de 
este cajón, presenta un pronunciamiento energético 
mayor en la zona comprendida entre 125 y 500 Hz, 
aunque el espectro abarca de 31Hz a 6,3 kHz. 
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Todos los tipos de toque que se realizan en la tapa 
delantera del cajón más grave, tienen un tiempo de 
caída de 0.19 seg., lo que determina un sonido muy 
seco o apagado. Sin embargo, cuando es percutido uno 
de los lados laterales. la reverberación aumenta a 
9,28 seg.. con la resultante de un sonido menos apaga- 
do. 

En todos los golpes que se hacen en la tapa delan- 
tera del cajón mediano se alcanzan espectros de fre- 
cuencia reducidos de 125 Hz a 5 kHz, con el mayor 
contenido energético y zonas de formantes entre 250 
y 630 Hz. La caída, en estos casos, también se asemeja 
con tiempos de 0,09 seg. y corresponde a sonidos 
apagados. 

En los toques por separado que se efectúan en el 
cajón más pequeño. se alcanzan espectros muy simi- 
lares de 100 Hz a 6,3 kHz con el formante en 500 Hz. 
Los sonidos obtenidos en estos toques presentan una 
caída abrupta, seca, apagada de 0,09 seg. Cuando 
estos toques se combinan durante la ejecución, el 

espectro se desplaza hacia las zonas de alta frecuencia 
de 150 Hz a 8 kHz, pero los formantes de sonido se 
mantienen en 500 Hz. 

Si en el conjunto instrumental se combinan tumba- 
doras y cajones. el mismo instrumentista puede tocar 
el cajón quinto y una tumbadora. El cajón se situá entre 
sus piernas y la tumbadora, al tado de la rodilla de la 
pierna izquierda o de la derecha, combinando los 
golpes con ambas manos, tanto en el parche del tambor 
como en la tapa del cajón. 

Delalles de la ejecución de un cajón perteneciente al grupo 

Afrocuba. Matanzas, 1985. 
  

   



Resulta muy usual la práctica de intercambiar los 
cajones entre los tocadores durante la ejecución, lo 
cual muestra la capacidad de estos músicos populares 
para conocer los toques propios en cada instrumento 
del conjunto. Durante las fiestas sólo se deja incorpo- 
rar al loque “a las personas que conozcamos y tenga- 
mos la certeza de que se van a destacar”, Este 
argumento nos indica la presencia de patrones de 
exigencia empiricos para asumir dichas funciones; 
sobre todo, se tiene en cuenta si el tocador que se va a 

incorporar puede ajustar su toque al estilo peculiar de 
cada grupo. 

Función musical y social 

La función musical y social del conjunto instrumental 
de cajones se manifiesta en eventos festivos músico- 
danzarios. Los cajones son instrumentos rumberos por 
excelencia; en ellos se interpretan todos los géneros 

del complejo —yambú, guaguancó y columbia—, y 
hasta el presente no se ha detectado su empleo en la 
interpretación de otros géneros laicos de la música 
folclórico-popular cubana. 

No obstante, el conjunto de estos idiófonos ha 

participado desde el pasado siglo en manifestaciones 
religiosas, como los toques de bembé y batá. El cajón 
se ha usado de manera sustitutiva al faltar uno o más 
elementos de esos grupos o reemplaza completamente 
al conjunto. 

Los cajones también adoptan una función reli- 
giosa en los llamados “cajones de santo” o ““rum- 
bas de santo”, festividades en las cuales se toca rumba 
de cajón —guaguancó, de manera preferente—con las 
funciones propiamente rumberas y con textos en 
los cantos alusivos a los orichas y sus leyendas. Las 
rumbas de motivación religiosa se realizan en los 
cumpleaños de santo o en cumplimiento de una pro- 
mesa. Esta relación del conjunto laico con la festividad 
religiosa, está sustentada en la ya histórica y tradicio- 
nal participación de los músicos rumberos en los toque 
de las diversas religiones populares cubanas, de las 
cuales, por lo general, son practicantes.” Además, el 
medio social en que se han desarrollado ambas mani- 
festaciones ha sido el mismo y aún mantiene algunos 
de sus rasgos de marginalidad en los solares y ciuda- 
delas de los barrios obreros de las ciudades y en los 
barrios asociados a la actividad portuaria. 

Cuando se emplean cajones para los toques de batá 
y bembé, por lo regular se encuentran tres cajones; 
pero en las provincias Matanzas y Camagiiey sólo se 
ha observado el uso de una caja y un quinto para el 
bembé. Asimismo, el conjunto lo integran una guataca 

y un acheré. En estos casos, los cajones asumen los 
toques básicos propios de los conjuntos originales de 
santería. 

Hay algunos conjuntos de cajones de fundamento 
para actuar en actividades religiosas en sustitución de 
tambores batá o bembé de fundamento. Aunque esto 
no constituye una práctica generalizada, se reporta su 
existencia actual en los municipios Centro Habana y 
Marianao, provincia Ciudad de La Habana. A los 
cajones de fundamento se les ofrece aguardiente. vino 
seco y se les enciende una vela el día antes de ser 
tocados, como si fueran batá. 

Con un mismo juego de cajones dentro de una 
festividad religiosa puede tocarse rumba, bembé o 
batá. Una práctica vista en algunos cabildos de la 
región central de Cuba —cabildo Congo Kunalungo 
de Sagua la Grande y La Divina Caridad de Cicnfue- 
gos—, el toque de rumba de cajón se hace antes y 
después del bembé o toque religioso. Esta combina- 
ción también se ha localizado en numerosas casas- 
templo de las ciudades de La Habana, Matanzas y 
Camagjúey. Actualmente, en Ciudad de La Habana ““se 
da bembé con cajones y dentro del mismo bembé se 
vira!% el toque para la rumba”.!0! 

Para analizar la función musical del conjunto de 
cajones y cada uno de sus componentes, se han tomado 
las peculiaridades básicas de los toques de Ciudad de 
La Habana y Matanzas. Éstos son los dos estilos 
principales existentes hoy día, tanto por la composi- 
ción de los conjuntos instrumentales. como por las 
funciones que adopta cada cajón en cada uno de los 
géneros rumberos. Los patrones seguidos en otras 
regiones del país, para el uso de los cajones, adoptan 
la variante habanera o matancera, sin haberse eviden- 
ciado otro aporte estilístico regional notable.!0? 

Los actuales conjuntos de rumba de cajón de ca- 
rácter folclórico, han hallado nuevos ámbitos sociales 

para su expresión. Todas las agrupaciones estudiadas 
están vinculadas, de una manera u otra, con institucio- 
nes culturales. lo cual ha posibilitado que la rumba de 
cajón se practique en el presente. fuera del tradicional 
ámbito familiar-vecinal. Este nuevo medio ha condi- 
cionado variantes en la estructura formal de los géne- 
ros —sobre todo, en el guaguancó y la columbia— no 
obstante, se conservan las funciones básicas de cada 

cajón dentro del conjunto, de acuerdo con las variantes 
regionales citadas. 

En Ciudad de La Habana, el conjunto de cajones 
tiene, como regla general, la siguiente integración y 
funciones: 

l. cajón grande: tumbador o caja, realiza la función 
de bajo, su toque es muy estable y asume la misma 

98 Pedro Luis Chirino, Vicky (Co). Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

99 Algunos informantes indican que esta vinculación con las fiestas de santo se debe a que la Policía en ocasiones ha autorizado fiestas 

He rumba y no así fiestas de tambores religiosos. Si bien ésta es una situación real que se produjo antes y después de 1959, hay razones más 

profundas como las que se señalan en el texto. 

100 La expresión “se vira” o “viro” indica que los tocadores pasan de un toque a otro sin detener la ejecución. 

101 Manuel Ontiz Oliveira (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 
102 Toda la información que brindamos a continuación acerca de la rumba en Ciudad de La Habana y Matanzas está tomada de los trabajos 

Je diploma “Las agrupaciones de rumba en Ciudad de La Habana” y “Folklore y profesionalismo en la rumba matancera” de las autoras 

¡Rosa Esther Álvarez y Nancy Grasso. respectivamente. 
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función de la tumbadora del mismo nombre en la 
rumba; 

2. cajón mediano: tres dos, ejecuta ritmos estables 
en registro medio, y 

3. cajón pequeño: quinto, lleva a cabo las improvi- 
saciones en el registro agudo. A este conjunto se le 
suman las claves, que efectúan la línea rítmica conduc- 
tora del toque y un catá, con una función complemen- 
taria del toque de las claves. 

El uso del cajón tres dos resulta reciente en Ciudad 
de La Habana, y, en general, en todos los conjuntos. 
El informante Francisco Hernández, Pancho Kinto, 

señala que en la década del 70 fue el primero en incluir 
en su conjunto un tercer cajón con la función musical 
del tres dos, “para proyectar lo que nace del corazón, 
independiente del tumbador, a contratiempo”.!% An- 
tes sólo se tocaba con dos cajones. 

Por otra parte, en la ciudad de Matanzas se observa 
la constitución regular de un conjunto no sólo integra- 
do por cajones, sino que en él se combinan en general: 
dos tumbadoras y un cajón, en función de quinto. En 
algunos conjuntos de rumba con tumbadoras, el quinto 
se sustituye por un cajón; sobre todo, para el yambú y 
guaguancó matanceros. Á estos grupos se suman las 
claves, el catá y un chachá o maruga metálica, o un 
acheré. 

Otro conjunto localizado en la ciudad de Matanzas 
—considerado el más antiguo— se utiliza, de manera 
esporádica. en espectáculos y funciones didácticas 
sólo para interpretar yambú. Esta agrupación está in- 
tegrada por dos cajones: golpe y quinto; aunque tam- 
bién pueden emplearse tres, al unir a los anteriores el 
cajón mediano o seis por ocho. Además, a este tipo de 
conjunto se incorporan las claves, el catá (guagua) y 
la maruga o acheré. 

El yambú, no obstante ser el género rumbero que le 
dio participación inicial a los cajones a principios de 
este siglo, sólo se interpreta en representaciones artís- 
ticas, pues su aire lento y pausado no responde a los 
intereses de los actuales participantes en las fiestas de 
rumba. 

El género rumbero más practicado con el conjunto 
de cajones es el guaguancó. y en segundo orden de 
importancia, la columbia. Esta supremacía en la pre- 
ferencia y vigencia del guaguancó se aprecia en todo 
el país. 

Las funciones tímbricas y metrorrítmicas funda- 
mentales de cada cajón dentro del conjunto, resultan 
similares para todas las áreas de existencia de este 
conjunto. Sin embargo, mencionaremos algunas par- 
ticularidades presentes en los estilos habanero y ma- 
tancero. Para ilustrar el comportamiento general básico 
de cada cajón dentro de la rumba, tomaremos el aná- 
lisis de los toques de guaguancó y columbia de Ciudad 
de La Habana y del yambú matancero. 

En el toque de guaguancó habanero con cajones se 
comienza con el toque de las claves y con posteriori- 
dad se incorpora el catá; instrumentos ubicados en un 
mismo plano tiímbrico y funcional dentro del conjunto. 
En otro plano tímbrico están los cajones: habitualmen- 

te el cajón mayor —el tumbador— se une a la ejecu- 
ción inmediatamente después del catá. El tocador da 
varios golpes graves con valor de una corchea y des- 
pués —cuando ya se han incorporado el tres dos y el 
quinto— empieza a elaborar su ritmo. 

Francisco Hernández, Pancho Kinto, experimenta- 

do tocador del tumbador, hace diferentes figuraciones 
rítmicas durante el guaguancó pertenecientes a la parla 
del iyá —tambor más grave de los tres batá—, por lo 
que resulta una nueva forma de mani festarse en el siste- 
ma de relaciones funcionales presentes tradicionalmente 
en el conjunto de rumba. Es decir, el tumbador, ubicado 

en el registro grave, realiza improvisaciones. Esto 
constituye una innovación muy personal de este vir- 
tuoso tocador, quien ha sentado pautas en el estilo de 
otros ejecutantes habaneros. 

No obstante, durante la interpretación puede dis- 
tinguirse que dichas improvisaciones —en general 
aparecen con mayor frecuencia en la segunda sección 
del guaguancó, llamada montuno o guaracha— se 
combinan con un ritmo fijo, y así se establece un 
patrón rítmico-tímbrico como linea conductora, nece- 

sario como referencia, para los toques del tres dos y 
del quinto, y que se corresponde, a su vez, con la 
estabilidad rítmico-tímbrica tradicional del guaguan- 
có. En el guaguancó, el grupo rítmico básico del 
tumbador se observa como sigue. 
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Usualmente, el tres dos realiza de manera estable 
el siguiente ritmo como linea complementaria respec- 
to del tumbador. 
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Mas, durante la ejecución también se efectúan im- 
provisaciones, las cuales se acompañan, en ocasiones, 
con los sonidos que producen cuatro campanillas 
—semejantes a las que forman parte del chaworó de 
un ¡yá— que cuelgan del borde superior delantero del 
instrumento. Si bien este aditamento sólo se ha visto 
en el conjunto de Pancho Kinto en Ciudad de La 
Habana, constituye un detalle de interés que evidencia 
una vez más la estrecha interrelación existente en estos 
grupos entre la práctica musical religiosa y la laica. 

Las improvisaciones del quinto quedan supedita- 
das a la estructura abierta del guaguancó en fiestas 
familiares, o a la estructura binaria cerrada adoptada 
por el género al interpretarse por las agrupaciones en 
espectáculos artísticos. 

En la primera parte del guaguancó —llamada mar- 
cha—, las improvisaciones del quinto se intercalan 
entre las frases del cantador, de manera que no in- 
terrumpa la línea del canto, asi puede escucharse lo 

103 Francisco llernández Mora. Pancho Kinto (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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expresado por el texto y la melodía; en la segunda 
parte, o montuno, “donde rompe la rumba”, la impro- 

visación del quinto es continua y fuerte, y aquí el 
quinteador muestra todas sus habilidades. 

Agrupaciones de rumba de cajón habaneras, como 
Yoruba Andabo y Los Mambisitos, al interpretar el 
guaguancó toman los ritmos básicos antes señalados, 
y el resultado ritmico-tímbrico de su toque presenta 
una forma peculiar, que tiende a generalizarse entre 
los jóvenes rumberos, intérpretes de dicho género. El 
llamado “ritmo guarapachanguero” es una nueva for- 
ma de expansión rumbera surgida en la década del 80. 

En las agrupaciones matanceras en las cuales se 
combinan dos tumbadoras y un cajón, en este último 
se inician los toques de guaguancó y de columbia con 
la ejecución de golpes “aislados”, al aire. Seguida- 
mente se efectúa un grupo de semicorcheas que cul- 
minan con un sonido más prolongado, cercano a la 
duración temporal de una negra. 
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Este grupo rítmico funciona como una guía interna 

o motivo conductor del conjunto. Ésta no aparece 
siempre de la misma forma; en ocasiones, el grupo de 
semicorcheas se sustituye por un grupo de corcheas o 
se utilizan ambas figuraciones combinadas. Todo el 
toque se basa en la repetición de pequeños grupos. los 
cuales se ejecutan de manera continua, aproximada- 
mente durante cuatro compases, insertando entre ellos 
el motivo conductor. Estos grupos se presentan en 
diversas formas, por ejemplo: dos corcheas ejecutadas 
con diferentes tipos de golpe, sonidos de igual timbre 
y altura que se tocan de manera continua, separados 
por silencios, combinaciones de corcheas con puntillo, 

semicorcheas. 
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La estructura formal que establecen las agrupa- 
ciones habaneras para la columbia es —como en el 
guaguancó— cerrada para las actividades de carác- 
ter artístico o representativo, y abierta para las fies- 
tas familiares-vecinales. La incorporación de cada 
instrumento al toque se comporta de manera pareci- 
da a la descrita en el guaguancó. En la columbia, 
durante toda la interpretación, el tumbador lleva el 
siguiente ritmo. 

Sobre el tres dos se efectúa el siguiente ritmo. 
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Esta figuración es estable y constante, y los infimos 

cambios que se hacen —algunos golpes improvisa- 

dos—no afectan el equilibrio peculiar de la columbia. 
La ejecución del quinto se distingue por improvi- 

saciones destacadas desde el comienzo de la interpre- 

tación, y en la segunda sección cuando alguien sale a 

bailar, se produce un momento de intercambio entre 

las improvisaciones del quinto y los pasos y gestos del 

bailador. 
En las fiestas familiares o vecinales, la columbia se 

ejecuta, por lo general. cuando existe un gran júbilo 

entre los participantes. Con su interpretación se pro- 

voca la incorporación de quinteadores y bailaderes 

que hacen gala de todas sus posibilidades. En este 

intercambio improvisatorio se aprecian relaciones di- 

rectas entre los toques y cantos abakuá, así como 

formas danzarias propias de los iremes. 
Durante los toques del yambú matancero, el cajón 

mayor realiza un grupo de tres sonidos, repetidos 

dentro de un mismo compás. Los dos primeros ele- 

mentos son los de registro más grave, ejecutados en la 

tapa delantera del cajón: el tercero, más agudo, presen- 

ta un golpe tapado sobre uno de los laterales del cajón. 
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Las pequeñas variaciones que sufre éste se limitan a 
sustituir algún golpe bajo por silencios, sin afectar su 
función musical estable. 

  

  
En el yambú, en el toque del cajón quinto encon- 

tramos la combinación de los tipos de golpe bajo. 

abierto y tapado, produciéndose un mayor número de 

improvisaciones, en las cuales se sucede, junto a las 

combinatorias de diferentes alturas, la alternancia de 

variados grupos rítmicos. 
En el yambú, como en el guaguancó. aparecen 

marcados los dos tiempos del compás. Esto resulta 

significativo en los instrumentos guías —claves y 

guagua— con la acentuación del tiempo fuerte. A esto 

se contrapone el toque del cajón mayor; en él está 

acentuado el segundo tiempo del compás. lo cual 

influye en la riqueza de la polirritmia resultante de este 

toque. aparejado a la variedad tímbrica obtenida en la 
ejecución de cada instrumento (Grasso, 1989: 74-77), 

Cuando el seis por ocho o repicador se incorpora 

al conjunto instrumental de cajones, se efectúan golpes 

de bajo. abiertos y tapados en una serie de ocho ele- 

mentos combinados que guardan entre sí un solo tipo 

de relación temporal. Esto muestra que la complejidad 

del toque sólo está dada por la combinación de los tres 

tipos de golpes, que produce a su vez tres alturas y tres 

timbres bien diferenciados. 
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Historia 

El cajón puede definirse como un instrumento cubano, 
surgido como parte del desarrollo de un género de la 
música folclórico-popular cubana: la rumba. Tanto 
Fernando Ortiz como Argeliers León señalan la fecha 
de su aparición en las últimas décadas del siglo XIX, 
sin haber podido hallar en la bibliografía o la prensa 
de la época datos más precisos. 

Et medio social en que surge y se desarrolla el 
instrumento junto con el complejo de la rumba, fueron 
los barrios marginales, suburbanos, las zonas aparta- 
das en las poblaciones del interior del país, el solar, el 
café o los sitios habituales de reunión, donde se ““ar- 
maba una rumba” por cualquier motivo. En este géne- 
ro convergieron diversos sectores de la población, 
““legando a constituir una expresión generalizada de 
lo cubano” (León, 1974: 141). 

Junto con el cajón de uso comercial, se tocaron 
en los inicios —y aún hoy, eventualmente— esca- 
parates, taburetes, gavetas, u otros utensilios o mue- 
bles domésticos, hasta que se perfeccionaron las 
técnicas de confección artesanal que producen, de 
manera consciente, cajones con cualidades timbri- 
cas y sonoras determinadas. 

Este desarrollo del instrumento ha sido enfocado 
por lo regular en el medio urbano. especificamente en 
las zonas portuarias del occidente del país. Mas, du- 
rante los trabajos de campo se ha podido constatar 
un desarrollo paralelo del instrumento y el género 
en áreas rurales; en lo fundamental, en las aledañas 
a los centrales azucareros. 

“La fiesta de Yemayá se hacía [alrededor de 1920] 
para que lloviera y muchas veces el dueño del central 
pagaba para que la fiesta se diera. Se tocaba con 
cajones porque eran los que hacian llover porque a los 
tambores les hace daño la lluvia. los enfría”.!% 

Otros informantes indican la facilidad de confec- 
cionar cajoncillos con deshechos del central, los cuales 
eran guardados entre las pertenencias como un depó- 
sito para viandas u otros objetos de uso personal; pues 
muchos mayorales no permitían a los esclavos y, más 
tarde, a los jornaleros, guardar tambores en los barra- 
cones. Esto lo narra un informante a partir de su 
experiencia en el central Mercedes en Calimete, donde 
se rumbeaba “con dos cajones y con un cajoncito 
pequeño que repiqueteaba”.**” Otros muy ancianos 
asocian la aparición de los cajoncitos de rumba a las 
“conguerías”' suburbanas y de los bateyes. 

Estos hechos no son en modo alguno fortuitos, 
como tampoco la relación estrecha que siempre ha 
existido entre la rumba y las religiones populares 
cubanas de fuerte antecedente afro-subsaharano. El 
cajón constituye un ejemplo más del traslado de códi- 

gos sonoros, presentes en idiófonos muy similares en 
toda la costa occidental de Africa, ajustados a necesi- 
dades expresivas que, producto de la transculturación, 
son portadoras desde sus inicios de peculiaridades 
nacionales. 

El empleo de cajones cumplió una función inicial 
sustitutiva de los tambores religiosos o de diversión. 
“Antes de la existencia de los tambores batá, ya se 

tocaba con cajones sagrados; a fines del siglo pasado 
o ya después de la república (1902) es que se introdu- 
cen los tambores batá”.!% 

Además, por motivos diversos y raras veces justi- 
ficados, las autoridades han prohibido, en ocasiones, 

el toque de “* tambor africano y los devotos de los 
númenes negros han creído evadir la prohibición de- 
jando a un lado los tambores y sonando en su lugar 
simples cajones, que son objetos profanos, obra de 
blancos y menos sonoros” (Ortiz, 1952-1955, v. III: 

156). De esta manera —señala Ortiz— surgen las 
diferentes variantes de batá de cajón que proliferaron 
en la república. 

Los cajones en la rumba no fueron desplazados 
totalmente por la irrupción de la tumbadora hacia la 
década del 40, manteniéndose hasta nuestros días 
la tradición de su uso y la preferencia por sus timbres. 

Campanas: agogo, ekón 
y ogán'* 

Descripción y clasificación 

Ekón, ogán, agogo, ngongue, 1 son idiófonos de per- 
cusión, de golpe directo, con recipiente o vaso de 
hierro que se comporta como una campana indepen- 
diente, con mango de igual material y percutor externo 
(111.242.13). 

Ekón doble: idiófono de percusión, de golpe direc- 
to. con dos recipientes o vasos de hierro, de dimensio- 

nes iguales o diferentes que se comportan como 
campanas en juego, y unidas por un mango de igual 
material, con percutor externo (1 11.242.23). 

Terminología 

Entre el ekón, el ogán, el agogo y el ngongue existe tal 
sernejanza morfológica, que nos lleva a considerarlos 
como un mismo tipo instrumental; pues, de hecho, en 

su relación histórica antecedente sólo son variantes 
regionales de un idiófono de hierro extendido por toda 
la región centro-occidental de África Subsaharana. Sin 
embargo, lo específico y limitado de su presencia 
dentro de ciertos conjuntos instrumentales de la músi- 
ca folclórico-popular cubana, de marcado antecedente 

104 Arcadia Pérez. n. 1914. Madruga. llabana, 1984 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

105 Adolfo Quián. n. 1901. Calimete. Matanzas, 1981 Diario de campo. Matanzas, 1981: s.p.). 

106 Rolando Rodríguez Hernández. n. 1919. Palmira. Cienfuegos. 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

107 Juan Leandro Castro Piloto, n. 1906. Marianao, Ciudad de La Habana. 1986 (Diario de campo. Habana-Ciudad de La Habana, 

1985-1986: s.p.) 
108 Maria Elena Vinueza González, autora. 

109 [El ngongue es un instrumento en desuso. 
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Ogán perteneciente al Museo Nacional de la Música, 1981. 

africano, los convierte en instrumentos afines entre 

sí, pero con una identidad bien definida por parte de 
los grupos humanos que han preservado su empleo 
hasta la actualidad. El rasgo más significativo de esa 
diferenciación es, precisamente, el término que lo 
identifica: 

Ekón, para el idiófono de hierro que se suma al 
conjunto de tambores biankomeko en la música de las 
sociedades abakuá. 

Ogán, entre los practicantes de la regla arará. 
Agogo, para designar el idiófono de hierro que se 

utiliza en los conjuntos instrumentales (de tambores 
iyesá, tambores de bembé y giiro, agbe o chequeré) 
de las celebraciones religioso-festivas de la santería 
cubana. 

Ngongue, como idiófono mencionado por la biblio- 
grafía dentro de los instrumentos utilizados por los 
grupos congo en Cuba, ya en desuso. 

En Cuba, el término ekón debe ser anterior a la 

existencia de sociedades abakuá, pues el instrumento 

pudo emplearse en los conjuntos instrumentales de los 
cabildos carabalí de núcleos urbanos como La Ha- 

bana; mas, no hay referencias que permitan remontar- 
nos a una etapa precedente a las primeras décadas del 
siglo X1X; período en el cual ya queda vinculado con 
el arsenal instrumental de las sociedades secretas 
abakuá. 

Según asume Fernando Orliz, a partir de datos 
aportados por Goldie, el vocablo ekón, “entre los 
negros efik” —fundadores de la sociedad secreta del 
fiañiguismo cubano— significa '“guerra” y proviene 
de ñikon “que quiere decir precisamente un instrumen- 
to tubular hecho de hierro que se bate en ciertas 
ceremonias”; la voz ñkon se deriva de kof, que en efik 

quiere decir *“dar un golpe seco, agudo, como el de un 
martillazo” (1952-1955, v. II: 231). 

En el caso de los ekones de doble campana, en Cuba 
se les conoce como ekón doble o jimagua, al cual se 
suma de manera local el término de San Martín, men- 
cionado por Ortiz y ratificado por informantes de la 
región occidental del país (1952-1955, v. II: 206-207). 
El propio Fernando Ortiz remite a diversas fuentes 
bibliográficas en las cuales el instrumento africano se 
identifica como kangá, palabra que aparece en viejos 
vocabularios manuscritos de los ñáñigos cubanos 
(1952-1955, v. II: 232, 260). 

En el mismo texto, Ortiz menciona el vocablo 
okung, registrado por Talbot entre los ibibio o bibi del 
Calabar, como nombre de “un instrumento de metal 
formado con dos campanas aplastadas y unidas por su 
parte superior que se percute con un palito” (1952- 
1955, v. II: 260). Ortiz pretende relacionar el término 

en efik de los ibibio con la palabra kangá. bajo la idea 
de que se trata de campanas dobles; sin embargo, 
indudablemente, desde el punto de vista fonético, 
okung, se acerca más al vocablo ekón y puede ser uno 
de sus antecedentes. Como dato de interés puede agre- 
garse que, entre los bateke de Gabón, el mismo instru- 
mento se denomina onkungho (Gabon... OCORA 
OCR 84), palabra que también puede asociarse con 
okung, aspecto que estaría justificado por los nexos 
comunes existentes entre las lenguas de los ibibio y 
los teke, pertenecientes al subgrupo lingiiistico benué- 
congo. 

En los pueblos de la cuenca del Congo, las campa- 
nas dobles o simples se conocen con términos diver- 
sos, como rumbembe entre los lunda, lumbembo entre 

los songo, kasilembo entre los participantes de una 
ceremonia secreta del antiguo Congo Belga (Zaire), o 
longa entre grupos de Angola. No obstante, el término 
más difundido en Cuba corresponde a la lengua kikon- 
£o y puede transcribirse como ngongue según Bentley 
(Ortiz, 1952-1955, v. 11: 233), o como ngongui según 
Larnan. Este último estima el ngongui como “una 
doble campana de hierro martillado, sin badajo, sobre 

la que se percute con un bastón” (Dict. kikongo-fran- 
cais..., 1936: 692). A esta misma descripción y termi- 
nología corresponden los idiófonos de hierros que, en 
1984, un equipo de musicólogos del CIDMUC pudo 
observar entre los congo que habitan la provincia de 
Uige, al norte de Angola (Vinueza y Pérez, 1986, 

no. 86: 82). 
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En cuanto a ogán u oggán, tanto Courlander (1960: 
193) como Ortiz plantean probable el origen yoruba 
del término a partir del vocablo engaran citado por un 
Dictionary of Folklore,' ! que ellos mismos no pudie- 
ron encontrar en diccionarios de esa lengua. Sin em- 
bargo, en A Vocabulary ofthe yoruba languages aparece 
la palabra obangan, explicada como “campana de 
mano” y gangan, nombre de un tambor de guerra 
indicado literalmente como campana ([1860]: 207). 
Esto nos remite a gán que en la lengua yoruba tiene 
entre sus significados, golpear, percutir, batir con la 
punta de una cosa (4 Vocabulary... [1860]: 93), con 
lo cual su empleo quedaría justificado dentro del nom- 
bre de idiófonos de percusión directa. 

Igualmente, la misma raíz gan está en la palabra 
gankogui, que entre los ewe de Ghana identifica sus 
dobles campanas (Jones, 1952: 52), así como en los 

vocablos dahomeyanos pamigdn y kpanligán citados 
por Ortiz a partir de Skertchly, pero no comprobados 
en Cuba (1952-1955, v. JI: 232). Hasta el momento, 

sólo se ha podido consultar el limitado vocabulario 
que aparece en el Curso básico de ewe de lrene War- 
bierton. En él no se registra gan, pero sí ga, que se 
entiende como moneda y que literalmente significa 
metal, y gd que se traduce como tiempo, reloj y hora 
(Wabierton [s.f.]: 242); significados estos que permi- 
ten asociarlo con campana, del mismo modo que que- 
dará explicado. más adelante, para el vocablo agogo. 

Resulta interesante indicar que los escasos grupos 
cubanos de antecedente arará que aún subsisten, utili- 

zan el término ogán para definir cualquier idiófono de 
hierro que se incorpora al conjunto de sus tambores, 
aun cuando ya no se trate del instrumento original. Por 
ejemplo, la guataca del conjunto de tambores de la 
casa-templo de la familia Baró de Jovellanos, provin- 
cia Matanzas. asume la función del ogán y se le otorga 
ese nombre. En otros casos, como sucede en el cabildo 

arará de Perico de la misma provincia, existe el instru- 
mento, pero se le reconoce con el término tradicional 
de los grupos de antecedente lucumi: agogo. 

Agogo es un término yoruba, usado en Cuba como 
sinónimo de campana; del mismo modo que ogán se 
hace extensivo a la puataca cuando ésta cumple una 
función musical. 

Entre los yoruba se denomina agogo a un idiófono 
de hierro que participa en diversos conjuntos instru- 
mentales de baile, entre los cuales pueden mencionar- 
se: el conjunto de los tambores ¿psé, el juego de tambores 
que acompaña la danza ogume en las áreas warri y el 
conjunto del tambor aplintí (Laoye, año |, no. 6, 1961: 
17,20-21). Según 4 Vocabulary of the yoruba langua- 
ges. como agogo se entiende una campana ([1860]: 
13) y una hora; en el Dictionary of modern yoruba 
de Roy Abraham, agogo significa, además, reloj y 
sirve para interrogar sobre una hora o indicar ésta 
(1958: 30). 

Dentro de la santería cubana, el término también se 
aplica a una serie de pequeñas campanas realizadas 

110 Citado por Ortiz (1952-1955, v. 11: 232). 
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con variados metales, desde plata hasta hojalata, y con 
badajo interno, que se utilizan para llamar o invocar a 
las deidades u orichas durante los ritos de santería. 
Entre éstos se encuentran los agogo para Obbatalá, 
Ochún, Babalú Ayé y Oddúa, los cuales no poseen una 
función propiamente musical, sino de orden o mando; 

es decir, se tocan para indicar cierta acción ritual o el 

cambio de esa acción. 
En el caso de la pareja de agogo que se emplea en el 

conjunto de tambores del cabildo Iyesá Modué 
en Matanzas, se acostumbran a denominar prima a la 
mayor y segundo a la menor, significando de ese 
modo las diferencias funcionales entre ambas. 

Por último debe agregarse que, en Cuba, los 
términos hierro y campana se aplican comúnmente 
para designar todos estos idiófonos de percusión, dada 
la estrecha relación timbrica y funcional existente 
entre sí. Como hierro o campana se señala desde un 
objeto de ese material construido propiamente como 
instrumento musical —ekón, agogo, ogán o cen- 
cerro—, hasta una pieza o instrumento de trabajo, de 

hierro, que se aproveche con una función musical, 
como ocurre con la guataca, el diente de arado o las 

llantas. 
El uso popular del término campana está justificado 

por dos razones: en primer lugar, la semejanza timbri- 
ca existente entre estos idiófonos de hierro y la cam- 
pana tradicional; en segundo lugar, la función similar 
que cumplen como instrumento de comunicación o de 
señales. Es decir, por una parte, la campana eclesiás- 
tica que se caracteriza por sus diversos repiques para 
convocar a los fieles o dar a conocer determinada 
novedad, y, por otra, instrumentos similares al agogo, 
al ekón y al ngongue se utilizan hasta la actualidad 
dentro de los pueblos africanos para anunciar algún 
acontecimiento importante o llamar a una reunión. De 
ahí, además, que el vocablo yoruba extienda su signi- 
ficado a hora y reloj: función que correspondió a las 
campanas de las iglesias desde su introducción en 
África Subsaharana (Ortiz, 1952-1955, v. II: 282). 

Construcción 

En la actualidad ya no se hacen idiófonos de hierro tan 
complejos como el ekón, el ogán o el agogo. Pero hasta 
principios del siglo XX, su confección debió de estar a 
cargo de herreros vinculados de un modo u otro con 
los cabildos, las casas-templo o las sociedades secretas 
abakuá, que hacían uso de éstos. 

En los escasos ejemplares que han llegado a 
nuestros días se aprecian diseños y dimensiones tan 
diversos que corroboran el criterio de una construc- 
ción artesanal individual y aislada. y a la vez los 
convierte en piezas Únicas y peculiares de gran valor 
histórico y museable. Esas campanas simples o do- 
bles están realizadas a partir de láminas o planchas 
de hierro u otro metal, unidas por soldadura o rema-



ches, pero con una marcada preferencia por el hierro 
forjado amartillo.!!! 

La fabricación de los ekones también se ha hecho 
con hojalata y zinc galvanizado, pero su resultado 
sonoro no alcanza la calidad tímbrica y de intensidad 
del hierro; además, aunque esos materiales posibilitan 
obtener un instrumento más liviano, resisten menos la 
acción del percutor externo y la superficie se deforma 
con más facilidad. 

El predominio de la técnica de forja permite dedu- 
cir que los constructores utilizaron los instrumentos de 
trabajo imprescindibles en la fragua de cualquier 
herrero: fragua, yunque, martillos de diversos calibres, 

tenazas y tajaderas para cortar el metal. En cuanto a 
los procedimientos constructivos tuvieron que seguir 
las operaciones tradicionales en el trabajo de forja: 
primero se colocan las planchas en la fragua y se 
someten a la temperatura requerida para reblandecer 
el hierro; condición que debe mantenerse en cada una 

de las operaciones de batido, corte o soldadura del 
hierro. 

Una vez que el metal tiene el calor suficiente, se 
procede a reducir la plancha de hierro a la forma y las 
dimensiones adecuadas para las dos partes de cada 
campana; en este caso, figuras triangulares con un 
extremo prolongado para el diseño del mango. El 
metal caliente se corta con el auxilio de la tajadera, 
especie de cincel que se coloca en un punto determi- 
nado, y se martilla hasta lograr el corte. Las láminas 
de metal se van moldeando por la presión del martillo 
y aprovechando el extremo redondeado del yunque 
para estampar la forma cóncava y de medio cono que 
deberá tener cada parte de la campana, con los bordes 
laterales planos. Cada lámina se estampa por separado, 
pero cuidando que sus formas coincidan al unirse. Una 
vez que esto se logra, se procede a soldar ambas partes, 
y en ese aspecto también se aprovecha la capacidad 
del metal de fluir bajo el efecto del calor y la presión 
en estado sólido. Cuando un borde es martillado sobre 
el otro, ambos se integran en uno solo y quedan 
perfectamente unidos. El mango recto también debe 
forjarse a martillo y unirse a la campana con el mismo 
procedimiento anterior. 

Algunas veces, durante la forja se decora el extre- 
mo del mango con una figura de anillo que servirá 
después para colgarlo. La habilidad del herrero permi- 
tirá, además, alterar la forma triangular de la campana. 

redondeando los bordes, o seguir modelos mucho más 

complejos, como un ogán con planchas cuadrangula- 
res conservado como ejemplar único en la colección 
del Museo Nacional de la Música. 

En la unión de las planchas y del mango también 
pueden aplicarse otras dos soluciones. La primera 
consiste en perforar las partes y unirlas con remaches 
martillados. La segunda, mucho menos frecuente, se 

vale de la técnica de soldadura con metal fundido, que 

puede ser hierro, plomo o estaño; los puntos de solda- 
dura se dan en el mismo borde de las planchas, por lo 
cual resulta más conveniente mantener la forma curva 
del resto de la superficie, en lugar de los bordes planos 
mencionados antes. 

Entre las campanas independientes están las de uso 
individual —es decir, una en cada conjunto instrumen- 
tal— y las que se emplean en parejas; o sea, dos 
campanas independientes tocadas por dos individuos 
como parte de un mismo conjunto instrumental, tal 

y como ocurre con los agogo del conjunto de tambores 
iyesá. Para esta última variante, el constructor debe 
hacer dos campanas similares en diseño y técnica de 
construcción, pero diferentes en las dimensiones. 

Las dos muestras de campanas en pares que se 
hallan en el Museo Nacional de la Música, así como 
las campanas del cabildo lyesá Modué de Matanzas, 
poseen la peculiaridad de tener sus mangos en forma 
de arco unido en los dos puntos extremos a la campana. 
En un caso se trata de una barra de hierro soldada a 
ambos lados y sobre el mismo borde del ángulo supe- 
rior donde se unen las planchas: en el otro, el mango 
es una cinta de igual material. sujeta a la superficie 
superior de la campana con un remache que atraviesa 
los dos extremos de la cinta. 

Cuando se trata de una doble campana —Jos 
campanas unidas a un solo mango y tocadas por un 
solo individuo—. los procedimientos constructivos a 
seguir son los mismos. con la diferencia de que deben 
forjarse dos campanas de forma similar con dimensio- 
nes distintas. que después se unen a través del mango 
recto o en forma de arco. La unión por el mango 
presenta algunas variantes. La más frecuente consiste 
en un mango plano. doblado, con una campana en cada 
extremo. También se observa la variante de un mango 
recto con la campana mayor en el extremo y la menor 
insertada a pocos centímetros de la primera. 

Las campanas pueden presentar dos posiciones: 
una superpuesta encima de la otra, de manera que sus 
superficies planas queden más o menos paralelas: o 
una junto a la otra al mismo nivel aproximadamente. 
Esta posición de las campanas dobles puede constituir 
un indicador significativo para determinar la tradición 
constructiva seguida por los africanos y sus descen- 
dientes cubanos: pues las campanas superpuestas son 
más frecuentes en la costa del golío de Guinea, mien- 
tras que las campanas paralelas a igual nivel predomi- 
nan entre los pueblos bantú de la cuenca del rio Congo 
o Zaire. 

Entre los ckones existentes en la colección del 
Museo Nacional de la Música predominan las campa- 
nas dobles superpuestas y sólo existe un ejemplo de 
campanas unidas a igual nivel. Se trata de una campa- 
na doble, una junto a la otra, al mismo nivel unida por 

111 Forja, procedimiento que siguen los herreros para producir articulos de hierro, acero o cualquier otro metal cuando se trata de moldear 

o trabajar la pieza a partir de la presión de un martillo y aprovechando la maleabilidad del metal, después de haber sido calentado a una 
temperatura intensa, pero sin que llegue a fundirse (calda). Abarca varias operaciones entre las cuales se encuentran: batir, cortar. estampar. 

pegar, soldar y perforar el metal. Posiblemente, la rama más antigua en el arte de la metalurgia. En lo referente a términos y procedimientos 

propios de la herreria se consultó la Enciclopedia Grolier (1956: 15). 
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Ekones dobles del Museo Nacional de la Música, 1981. 

una barra de hierro fina que dibuja una lazada. Otras 
variantes de ckones paralelos al mismo nivel, con 
mango recto, se muestran en las figuras 103 y 105 de 
la obra de Ortiz (1952-1955, v. II: 252-254). De éstas. 

la primera parece ser una excepción constructiva, pues 
constituye una misma campana dividida en dos a partir 
de una soldadura central. Otro ejemplo de campanas 
paralelas a igual nivel, con el mango curvo, es una 
Jimagua ya muy deteriorada que pudo verse en 1985 
en el municipio capitalino Habana Vieja y que, según 
refieren los informantes. perteneció a la comparsa La 
Jardinera! así como el ekón doble de una comparsa 
carabali de Santiago de Cuba. fotografiada por Fernan- 
do Ortiz antes de 1952, cuyas campanas están unidas 
a una pieza circular que acaba en un mango recto 
(1952-1955, v. 11: 255). 

Para concluir la confección, el herrero determinará 
la conveniencia de someter la pieza al proceso de 
temple: es decir. sumergirla en un líquido frio —por 
lo general en agua—. para que el metal, al enfriarse, 
alcance su máximo grado de solidez. 

Con posterioridad, la pieza podrá pintarse parcial 
o totalmente, según el gusto y las necesidades del 
grupo portador. Algunos ckones antiguos están pinta- 
dos: mas, la mayoría de las campanas conservadas 
poseen la textura y el color natural del hierro forjado. 

El percutor de las campanas consiste en una vara 
de madera o metal. cuyas dimensiones dependen de 
los intereses y posibilidades del tocador. Cuando se 
trata de una barra de hierro, ésta se realizará por el 
herrero o se aprovechará una pieza de metal apropiada, 
como un clavo o riel de los empleados como fijadores 
en las líncas de ferrocarril. 

Los percutores de madera se hacen con especies 
duras, como el guayabo y el júcaro. El procedimiento 

es muy sencillo y sólo estriba en escoger una rama 
apropiada por su grosor, cortarla a la longitud deseada 
y lijar la superficie hasta que quede bien lisa. Las 
dimensiones de estos percutores oscilan entre 200 y 
300 mm de longitud y entre 20 y 30 mm de diámetro. 

A continuación se ofrecen algunas tablas que per- 
miten corroborar la variedad de dimensiones observa- 
das en los instrumentos que sirvieron de referencia 
para este estudio. La muestra incluye un total de 18 
instrumentos: siete campanas simples (ekones, oganes 
y AgoBos). tres pares de campanas independientes 
(ekones y agogos) y cinco campanas dobles (no iden- 
tificadas). Sólo cuatro de estos ejemplares se mantie- 
nen vinculados con la práctica musical, las restantes 
pertenecen a la colección del Museo Nacional de la 
Música y poseen gran valor por su antigiiedad y pecu- 
liaridad constructiva. 

MEDIDAS EXTREMAS Y PROMEDIO 

DE CAMPANAS SIMPLES 

(en mm) 

o Mínimo Máximo _ Promedio 

Longitud total 230 490 340 

Campana 

longitud Im 315 230 

anchura 120 200 154 

Abertura 

anchura 90 150 83 

altura 46 100 75 

Mango 

longitud 110 270 163 

anchura 15 50 26 

altura 4 _ _ 8 7 

112 Comparsa del municipio Habana Vieja, Ciudad de La llabana, 1985 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 
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MEDIDAS EXTREMAS Y PROMEDIO DE 
CAMPANAS DOBLES 

  

  

(en mm) 

Minimo Máximo Promedio 

Longitud 325 370 337 
total 

Campana menor mayor menor mayor menor mayor 

longitud 145 185 165 265 160 222 

anchura 110 153 165 225 135 182 

Abertura 

anchura 90 122 153 202 125 155 

altura 35 47 70 91 66 al 

Mango 

longitud 140 270 201 

anchura 13 40 23 

altura 5 2 JO A 

RELACIÓN DE LAS MEDIDAS REALES DE 
CAMPANAS SIMPLE, 

  
  

  

Ejemplo | Ejemplo 2 Ejemplo 3 
campana campanas campanas 
simple simples dobles 

en pareja 

menor mayor menor mayor 

Longitud 390 230 250 325 435 
total 

Campana: 

longitud 220 230 250 155 265 

anchura 170 170 200 140 225 

Abertura: 

anchura 115 120 150 123 202 

altura 75 50 70 50 91 

Mango: 

longitud 160 - - 170 

anchura 30 - - 20 

altura 4 - - 5 
  

El ejemplo | corresponde a las medidas del agogo 
que se utiliza hoy día en el cabildo arará de la localidad 
matancera de Perico. El ejemplo 2, a las medidas de 
los juegos de agogo empleados en el cabildo Iyesá 
Modué de la ciudad de Matanzas. No poseen mango 
recto, sólo un asa o aro de igual material que la 
campana para su sujeción. El ejemplo 3, a las medidas 
de un ekón doble perteneciente a la colección del 
Museo Nacional de la Música. 

Ejecución y caracterización acústica 

Por lo general, el tocador de cualquiera de estos idió- 
fonos de hierro permanece de pie, a un lado del área 
que ocupan los tambores. Mantiene los brazos hacia 
delante, a la altura del tórax, formando un ángulo entre 
el brazo y el antebrazo. Con la mano izquierda —o 
derecha, si el tocador es zardo— aguanta el instrumen- 

to por el mango con la abertura de la campana hacia 
arriba y en dirección contraria a su cuerpo, pero con Fo
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una de las superficies planas hacia él. En la otra mano 
sostiene el percutor por el extremo contrario al que 
ocupará en la percusión. Cuando se trata de dos cam- 
panas independientes en pares se requiere de sendos 
tocadores, pero la posición de ejecución será la misma. 
Esto también resulta válido para los ekones dobles: 
aunque, en ese caso. la campana menor queda por lo 
regular hacia arriba. 

La calidad sonora del instrumento depende del área 
de la superficie metálica que quede libre para la vibra- 
ción. El músico aprovecha, de modo empírico, este 
fenómeno fisico-acústico para lograr diferentes resul- 
tados sonoros durante el toque. Cuando desea que el 
sonido sea más brillante, sostiene el instrumento sólo 
por el mango; pero cuando le interesa uno más opaco. 
sitúa la campana sobre la palma de la mano, de manera 
que una parte de la superficie inferior de la campana 
quede en contacto con la piel de la mano y de los dedos, 
para evitar asi la vibración. 

Por lo común, los tocadores de las campanas inde- 
pendientes tratan de estabilizar la percusión sobre dos 
puntos de la superficie, uno al centro y otro al borde, 
en la región más cercana a la abertura de la campana, 
para provocar dos rangos de altura. Cuando son dos 
campanas —ya sea la pareja de campanas inde- 
pendientes o el ekón doble—, estos dos rangos de 
altura se logran con mayor facilidad por la diferencia 
de dimensiones existente entre ellas: el toque se esta- 
biliza en un punto determinado de la superficie de una 
u otra campana, y entre las dos se establece un diseño 
rítmico de interrelación. 

La calidad del sonido también depende de las 
caracerísticas físicas del percutor —madera o metal y 
mayor o menor grosor— y de cómo se realice la 
percusión. La intensidad del sonido está condicionada 
por la fuerza o presión que imprima el tocador al golpe; 
a la vez, el espectro sonoro se modifica según la mayor 
o menor superficie del percutor que entre en contacto 

Ejecución del ogán del cabildo Espiritu Santo. Cienfuegos, 
1981. 

   



con la campana, y el tiempo que éste permanezca 
unido a ella. En este sentido pueden distinguirse dos 
tipos de golpes: el libre, consistente en percutir con la 
punta de la baqueta sobre el centro o el borde, aprove- 
char el rebote natural del percutor para retirarlo y dejar 
que la superficie vibre libremente; y el presionado, 
que se hace con la región lateral, media superior de la 
baqueta y, a su vez. implica un contacto mayor y más 
prolongado con la superficie vibratoria. 

Los idiófonos de hierro se caracterizan por un 
timbre penetrante. metálico, que les hace escucharse 
fácilmente dentro de cualquier conjunto instrumental; 
porque, a pesar de las posibles variantes técnico-cons- 
tructivas y de ejecución, su sonido ocurre en el rango 
de las medias y altas frecuencias. El comportamiento 
de estos instrumentos podrá ¡lustrarse con los resulta- 
dos de la medición acústica aplicada a dos instrumen- 
tos: un ekón simple y uno doble. 

En el ekón simple se apreció un campo espectral 
muy amplio que va desde las medias hasta las altas 
frecuencias. con valores entre 250 Mz y 16 klTz. En el 
toque al borde de la campana. el espectro de frecuencia 
va de 250 Hz a 10 kI[z, pero su formante está situado 
en 400 Hz de las medias bajas [Irecuencias. En el toque 
al centro, el espectro de frecuencia comprende de 
400 Iza 16 kHz. con un rango bastante parecido al 
del toque anterior, pero con el formante situado en 630 
Hz de las medias bajas: por tanto, los sonidos produ- 
cidos en esta área resultarán un poco más agudos que 
los del borde. 

En ambos casos, la caída del sonido es larga, pero 
se observan diferencias en cuanto al tiempo de caída 
según el modo en que se percute: el toque libre —al 
centro o al borde— provoca un mayor tiempo de caida 
que el presionado, lo cual implica una mayor duración 
del sonido como podrá comprobarse a continuación. 

Poque libre 

Al centro 0.61 0,38 

Al borde 1,20 0,78 

Foque presionado 

En la medición acústica del ekón doble se tomó en 
cuenta una sola variable de ejecución: el toque libre 
sobre el borde y el centro de las campanas: se consi- 

deró tanto el comportamiento global del instrumento 
durante el toque, como el resultado acústico individual 
de cada una de las campanas, dado en el campo espec- 
tral y en el tiempo de caída. 

Durante la interpretación de un fragmento rítmico 
—propio de la música abakuá—se aprecia un espectro 
de frecuencia muy amplio que abarca de 315 Hz a 
16 kHz con su formante en 630 Hz. Estos resultados 
coinciden con el comportamiento espectral del ekón 
de mayor tamaño, tanto en el golpe al centro como en 
el golpe al borde: pues en ambos, el espectro se mueve 
entre 315 Hz y 16 kHz con su formante principal en 
630 Hz, pero internamente se nota una pequeña dife- 
rencia de altura. pues en el golpe al centro ocurren 
picos sostenidos por encima de 1,25 kHz. En la cam- 
pana menor, el espectro se hace aún mayor porque se 
extiende tanto hacia las bajas como hacia las altas 
frecuencias y va de 160 Hz a más allá de 16 kHz. 
Precisamente el golpe al centro provoca esa gran ex- 
tensión del espectro, pues en el golpe al borde el 
sonido se mantiene entre 314 Hz y 16 kHz, semejante 
al campo espectral de la campana mayor. En uno u 
otro, el formante está situado en 500 Hz, pero en la 
curva del golpe al centro se observa una mayor pre- 
sencia de picos entre 1,25 kHz y 4 kHz de las altas 
frecuencias, caracterizándolo definitivamente como 
muy agudo. 

El tiempo de caída en las campanas de este ekón 
doble resulta mucho más corto que los tiempos regis- 
trados en el simple. En la campana mayor es de 0,81 
segundo al borde y 0,52 seg. al centro; mientras que. 
en la campana menor, el tiempo de caída es de 0,48 
segundo y no varía de un área de percusión a otra. 

Las diferencias acústicas de los sonidos provocados 
con uno u otro tipo de golpe —libre o presionado— 
y en cada una de las árcas de percusión —centro y 
borde—, garantizan una variada gama tímbrica y fre- 
cuencial que el ejecutante aprovecha según sus posi- 
bilidades creativas, la destreza que desarrolle en la 
interpretación y los modelos de elaboración rítmica 
establecidos tradicionalmente para cada uno de los 
géneros y conjuntos instrumentales en los cuales par- 
ticipan estos instrumentos. 

Espectro del fragmento rítmico característico de la música abakuá, al ejecutarse un ekón doble. 
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Función musical y social 

Los idiófonos de hierro están presentes en los más 
variados conjuntos de la música cubana; en particular, 
en los que demuestran un mayor apego a las concep- 
ciones de ascendencia afro-subsaharana, a causa de 

que su peculiaridad tímbrica o sonora los convierte en 
un medio idóneo para ejecutar los patrones rítmicos de 
función conductora, que se han dado en llamar linea 

de tiempo o línea temporal. 
En el análisis de idiófonos tan cercanos desde el 

punto de vista morfológico, tímbrico y funcional 
—<como en el ekón, el agogo y el ogán—, la diferen- 
ciación entre ellos sólo puede establecerse a partir de 
los grupos rítmicos que sirven tradicionalmente como 
líneas conductoras en el repertorio promedio de los 
conjuntos instrumentales y complejos músico-danza- 
rios religiosos y/o festivos a los que se han integrado 
históricamente; teniendo en cuenta, adernás, que en el 

presente son escasos los conjuntos que aún emplean 

un ogán o un agogo en su tipología original, pues por 
lo general el instrumento ha quedado definitivamente 
sustituido por una guataca o un diente de arado. En ese 
aspecto, el ekón de las sociedades abakuá constituye 

el idiófono de hierro que demuestra mayor vigencia en 
la práctica folclórico-popular actual. 

El ekón se suma al conjunto biankomeko encarga- 
do de acompañar el repertorio de cantos que entonan 
los abakuá para significar las diversas acciones y 
funciones del rito, así como los bailes de los iremes o 

diablitos. 
Estos cantos guardan en sus textos los antiguos 

relatos e historias que originaron en Africa Subsaha- 
rana este tipo de sociedades, así como los restos de un 
dialecto efik —uno de los grupos del pueblo ibibio— 
(León, 1974; 81); poseen una estructura alternante y 

se entonan por un cantor solista (el morud yuansa) y 
un coro formado de modo estable por miembros de 
cada juego o sociedad. 

El conjunto biankomeko desarrolla un solo tipo de 
toque o ritmo acompañante que se ajusta a todo el 
repertorio de cantos abakuá. En este toque pueden 
distinguirse dos estilos de ejecución, definidos por el 
aire o tempo que se le otorgue: el estilo efik, más 
rápido y figurativo, y el efó, más lento y menos varia- 
ble en combinaciones rítmicas. 

La línea temporal o rítmica conductora que se 
emplea en ambos estilos, se caracteriza por un com- 
portamiento binario en un patrón o diseño rítmico 
repetitivo y estable, que permite su representación 
gráfica en un compás de 4/4 o en dos compases de 2/4. 
Está integrada por dos grupos rítmicos fundamentales. 
El primero se realiza siempre al inicio del toque y se 
mantiene por el tocador como referencia invariable 
para la incorporación de los demás instrumentos.!?* 

Este grupo rítmico presenta una primera variante 
con la prolongación del tercer sonido, que a la vez se 
resta del valor del sonido siguiente. 

Por lo general se ejecuta con un nivel frecuencial 
uniforme, la distribución estable de acentos que indi- 
can el inicio y fin del grupo, adquiere una relevancia 
fundamental. 

4 
4 + sl ” 

Una vez estabilizado el toque, el tocador del ekón 
incorpora el segundo grupo a partir de la subdivisión 
de la segunda sección del grupo; es decir, de la última 
o de las dos últimas pulsaciones básicas del tramo 
temporal, conformando un grupo muy corto y segmen- 
tado de sólo tres sonidos, el cual se caracteriza por la 
distribución en dos niveles de altura y la acentuación 
muy fuerte del sonido más largo, con una especie de 
picado o golpe breve para los otros dos sonidos. 

DOOR   
                            

Este segundo grupo se repite, de manera inin- 
terrumpida, hasta que el músico estima necesario 
volver al grupo inicial, para reafirmar la referencia 
métrica y estabilizadora de la línea rítmica conductora. 

En la música de los conjuntos instrumentales de las 
celebraciones religioso-festivas de la santería, con ex- 
cepción de los tambores batá, el agogo fue el idiófono 
de hierro que se combinó con los membranófonos o 
con los idiófonos de golpe y/o sacudimiento que inte- 
gran: el conjunto de tres giiiros o agbe; el de los 
tambores de bembé. el de los tambores de Olokun y 
el de los tambores iyesá. De éstos, sólo en los últimos 
se mantienen los verdaderos agogos, mientras en los 
demás resulta generalizado el uso de la guataca o de 
un cencerro. 

A pesar de las peculiaridades regionales, en el 
toque de bembé y en el de giiiros o agbe. predomina 
el empleo de una línea rítmica conductora ternaria, 
cuya extensión coincide con el tramo temporal repre- 
sentado por un compás de 12/8. El grupo rítmico se 
acostumbra a efectuar en un sólo nivel frecuencial, 
acentuándose de modo tético o anacrúsico, según la 
distribución métrica del canto que se acompañe. 

113 El comportamiento rítmico de la música es exhaustivamente estudiado por el musicólogo ghanés J. 11. Kwabena Nketia en sus libros 

African Music in Ghana, 1963, y The Music of Africa, 1975, y por el británico A. M. Jones en «frica Rhythm, 1954. y Studies in African 

Music, 1959. 

114 Las transcripciones fueron realizadas por Maria Elena Vinueza González. 
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En el conjunto de tambores de bembé, este grupo 
rítmico sirve de línea conductora al toque de los tres 
tambores —dos de registro medio y uno de registro 
grave, con función improvisadora— y del sonajero 
(acheré) que marca el pulso métrico o las pulsaciones 
básicas del tramo temporal. Lo mismo ocurre en el 
conjunto de gúiros o agbe, el cual, según la región, 
puede estar integrado por los tres idiófonos fundamen- 
tales, más uno, dos o tres membranófonos. En ambos 

casos, estos conjuntos tienen la misma función musi- 
cal y social: acompañar la serie de cantos (oru) que se 
dedica a las deidades del antiguo panteón lucumi y a 
las danzas individuales y colectivas que se realizan en 
el transcurso de la celebración. 

En la música iyesá, el empleo del agogo y de su 
toque característico, está muy localizado en el conjun- 
to instrumental del cabildo Iyesá Modué de la ciudad 
de Matanzas. único en su tipo y en franco proceso de 
desintegración. En primer lugar, la linea conductora 
se establece a partir del toque de dos agogos (primo y 
segundo). ejecutados por sendos tocadores; entre los 
dos conforman una línca conductora distribuida en dos 
niveles de altura en correspondencia con la sonoridad 
de los dos agogos. Esta linea conductora presenta dos 
variantes rítmicas de acuerdo con los dos tipos de 
toques acompañantes que se distinguen en el reperto- 
rio iyesá: los toques fuertes, recios o de mucho ruido 
destinados a santos como Elegguá y los más ligeros 
que parecen rumbitas y se dedican a santos, como 
Ochosi, Oggún y Ochún. En los toques fuertes, la línea 
conductora resulta temaria con relaciones temporales 
muy simples. 

A   , 

8 ] 
        

La segunda variante de la linea conductora —4o- 
ques ligeros o rumbitas— demuestra una marcada 
tendencia hacia la distribución métrica binaria a partir 
de los diseños rítmicos muy breves, segmentados y 
reiterantes, los cuales se combinan en los toques de 
ambos agogos para provocar una resultante única cons- 
tante y de gran valor expresivo en el contexto general de 
la música iyesá. 

El agogo primo introduce su toque con dos o más 
sonidos coincidentes con la pulsación métrica en una 
relación de valores equivalentes y muy importantes 
para establecer la correlación métrica con el toque del 
agogo segundo. De inmediato, el tocador asume el 
diseño rítmico que caracteriza el toque, con un grupo 
integrado por ocho sonidos en una relación temporal 
simple, que recae sobre la subdivisión binaria o pulsa- 
ción básica. Ésta se mantiene durante los seis prime- 
ros elementos del grupo para culminar con una 
relación muy breve; en ocasiones, el valor de uno se 
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hace incluso tan corto que deviene una especie de 
apoyatura breve, 

Los rasgos más significativos de este diseño ritmi- 
co son: la ocurrencia regular de acentos y medios 
acentos que permiten dividirel grupo en dos secciones 
bien definidas, su representación gráfica tanto en un 
compás de 4/4 como en dos compases de 2/4; así como 
la distribución de los sonidos en dos o tres niveles de 
altura según los puntos de la superficie de la campana 
que implique el músico en el toque. En este sentido, el 
comportamiento más estable radica en utilizar dos 
niveles: uno medio y otro más agudo, que a la vez se 
convierten en el plano frecuencial más alto de todo 

el toque. 
Ese nivel más agudo sólo se reserva para el tercer 

y cuarto sonidos, el resto se mantiene en el nivel 

intermedio; de manera que esa combinación frecuen- 
cial, al reiterarse de manera invariable, le otorga un 

peculiar relieve timbrico y sonoro al toque de este 
instrumento. 

  

  

    
Como variante, el tocador altera el nivel de altura 

del tercer sonido al desplazar ligerarnente el punto de 
percusión sobre la campana; entonces se produce un 
nivel intermedio que en la relación sonora lleva el 
efecto de tres alturas en orden ascendente. El empleo 
casuístico de este recurso posibilita al ejecutante dar 
mayor dinamismo a su toque. 

  

  

  AAA       
El agogo segundo desarrolla un diseño rítmico que 

sirve de base al agogo primo y consistente en la 
reiteración de dos sonidos: uno corto y otro largo con 
la ligera acentuación del segundo, que a la vez lo hace 
coincidir con el inicio de cada pulsación métrica. Esto 
representa una alternancia continua, con una variante 

en la segunda sección del tramo temporal. Estos soni- 
dos se producen casi en un mismo nivel de altura, 
correspondientes al plano medio más grave de todo 
el toque. 

  

La combinación de ambos toques conduce a la 
siguiente resultante.



— ' v 
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El ogán de los arará desempeña su función de línea 

rítmica conductora en conjuntos que poseen entre tres 

y cinco membranófonos y dos o más idiófonos de 

sacudimiento. Del mismo modo, en los conjuntos an- 

tes mencionados, acompaña el canto y la danza de las 

celebraciones religiosas de los pocos grupos familia- 

res y vecinales que aún conservan el culto arará. En 

estas prácticas festivas, el canto, organizado también 

a manera de oru o serie, está dedicado a invocar y 

alabar a las deidades (vodun o fodunes) y a los antepa- 

sados de la familia religiosa. Se entona por un solista 

que alterna con el coro de todos los participantes en la 

fiesta. 
En todo el repertorio de cantos y toques arará, la 

línea conductora mantiene una distribución métrica 

marcadamente ternaria, equivalente a un compás con- 

vencional de 12/8. El grupo rítmico está integrado por 

siete sonidos ejecutados en un mismo nivel frecuen- 

cial, con valores combinados en forma regular. 

> > - 

El comportamiento rítmico del canto, condiciona- 

do por la división silábica del texto y la estructuración 

grupal del diseño melódico, guarda un vínculo muy 

estrecho con la distribución de acentos en la línea 

conductora. El tocador del ogán toma como referencia 

la acentuación del canto para definir el inicio tético o 

anacrúsico del toque, sin implicar cambios en las 

relaciones temporales del grupo rítmico. Esto lleva a 

dos posibles variantes. 

La segunda variante admite la división del grupo 

en dos seciones iguales y, al mismo tiempo, brinda al 

tocador la oportunidad de introducir nuevas variantes 

en el toque, a partir de la reiteración de una de las dos 

secciones, la alteración de su orden, o la omisión de 

uno de los sonidos acentuados para provocar el des- 

plazamiento del acento hacia el sonido anterior o el 

siguiente. Todos estos recursos de variación rítmica 

enriquecen, de manera considerable, el toque y contri- 

buyen a que la música arará sea una de las más apre- 

      

ciadas entre los músicos y bailadores de las religiones 

populares cubanas. 
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Por último, resulta importante significar la partici- 

pación de este tipo de idiófonos en agrupaciones ins- 

trumentales más extendidas al medio social cubano y 

desprendidas de toda connotación religiosa. Se trata 

del empleo de ekones dobles o jimaguas dentro del 

variado arsenal de idiófonos y membranófonos que 

integran las agrupaciones tradicionales de congas y 

comparsas del carnaval, frecuente hasta las primeras 

décadas del siglo XX. 
En estos conjuntos, al ekón doble le corresponde 

una de las tantas líneas rítmicas que se superponen en 

la compleja textura polirrítmica y politimbrica del 

toque acompañante. Como ocurre con el resto de los 

instrumentos, el diseño que ejecuta el tocador del ekón 

puede variar según la tradición musical de cada agru- 

pación y la iniciativa creadora individual. Mas, en la 

práctica popular, algunos de esos toques han llegado 

a convertirse en los más característicos de cada instru- 

mento. El ekón doble tiene dos toques: uno en distri- 

bución métrica ternaria y otro binario. 
El toque ternario consiste en la reiteración de un 

grupo muy breve de sólo tres sonidos coincidentes con 

las unidades básicas de la estructura rítmica; el primer 

sonido, más acentuado, se ejecuta en la campana grave 

y los otros dos, en la aguda. 

HAIR A 
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El toque binario presenta un grupo más extenso 
integrado por 10 sonidos, de los cuales el primero, el 
segundo, el sexto y el séptimo se ejecutan en la cam- 
pana grave, y los demás, en la aguda. Por la acentua- 
ción del primer y sexto sonidos, el grupo puede 
dividirse en dos secciones equivalentes, con diseños 
rítmicos sólo diferentes entre sí por la relación de 
valores de los elementos centrales. El primer sonido 
de cada sección resulta tan corto que, en ocasiones, se 

reduce a menos de 1, incrementando el valor del 
sonido siguiente; esto hace que se perciba como una 
especie de apoyatura. 

  

  

      

Ekones simples. Dibujo de Mario González, 1995. 
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La función social de estos instrumentos está con- 

dicionada por el propio carácter mágico-religioso de 

las celebraciones festivas o funerarias que les sirven 

de contexto social a los conjuntos instrumentales que 

ellos integran, así como por la especial significación 

que otorgan los practicantes a la música y a los instru- 

mentos musicales como medio de expresión y comu- 

nicación con los seres y fuerzas sobrenaturales a las 

que rinden culto. De ahí que el instrumento y su 

ejecutante gocen del reconocimiento público no sólo 

por la destreza y la calidad musical que demuestren, 

sino también por la función social que desempeñan. 

Este respeto se manifiesta en el saludo que están 

obligados a hacer todos los iniciados al principio de la 

fiesta, y en el saludo y expresiones de agradecimiento 

que reciben más adelante por parte de las personas que 

asumen la representación de la deidad. 
En este sentido, el ekón abakuá constituye el ejem- 

plo de mayor relevancia a causa de que no sólo sirve 

como instrumento musical, sino además se aprovecha 

individualmente como medio sonoro para la trasmi- 

sión de órdenes, mensajes y señales entre los miem- 

bros del juego o plante. Para ello, el tocador del ekón 

se vale de toda una serie de fórmulas sonoras o códigos 

de comunicación. que funcionan a manera de lenguaje 

y sustituyen determinadas palabras o (rases de la co- 

municación oral. Siguiendo ese sistema, el músico del 

ekón trasmite órdenes a los iremes y, lo más importan- 

te aún. realiza los llamados al espíritu sagrado que se 

expresa a través del sonido del ékue. Para que cumpla 

esa función, al ckón se le concede el derecho a entrar 

en el recinto sagrado conocido como fambá.!!5 En esta 

función comunicante del ekón se advierte la reminis- 

cencia de la costumbre africana de emplear idiófonos 

de hierro para comunicar órdenes y mensajes tanto en 

la vida cotidiana de las cortes y de la población, como 

en la actividad religiosa y en la guerra. 

El uso del hierro como material sonoro para la cons- 
trucción de instrumentos musicales, debe ser mucho 
más antiguo de lo que puede demostrarse en las des- 
cripciones de los viajeros y expedicionarios europeos 
de los siglos XV y XVI, o en la fecha probable de las 
campanas africanas conservadas en los museos de 
Europa; pues el conocimiento del hierro en Africa 
Occidenta] Subsaharana se remonta aproximadamente 
al 400 a.n.e. (Leuzinger, 1959: 41). 

Fernando Ortiz cita referencias bibliográficas que 
datan de 1670, 1687 y 1732, correspondientes respec- 

tivamente a las observaciones hechas por los europeos 
J. Ogilbie, Cavazzi de Montecuccoló y John Barbot en 

las regiones africanas más interesantes para los estu- 
dios de la cultura musical cubana (1952-1955, v. II: 

257). De manera exhaustiva, él demuestra la presencia 
de campanas simples y dobles con badajo externo, en 
una vasta área de África Subsaharana que incluye 
desde pueblos situados en la Costa de Marfil, Ghana, 

Togo, República de Benin, Nigeria y Camerún hasta 
los actuales territorios de Zaire y Angola (1952-1955, 
v. II: 207-258). 

La opinión de Ortiz es ratificada por Arthur Jones, 
cuando plantea que el empleo de idiófonos de hierro 
está muy extendido en África Occidental y Central, y 
constituye, además, un ejemplo de la unidad de todo 
un sistema musical (1963: 207). 

Lo anterior resulta suficiente para explicar que un 
gran número de culturas musicales deviene, a la vez, 
el antecedente múltiple y diverso de los hierros cuba- 
nos y contribuye a ratificar el criterio de que éstos sólo 
son variantes tipológicas de una especie instrumental. 

No puede precisarse cuándo se inició la confec- 
ción y uso de los idiófonos de hierro en Cuba, pero 
sin duda los oganes, agogos, ekones y ngongues 
formaron parte del más antiguo arsenal instrumental 
de los cabildos organizados desde los siglos XVI y 
XVI 

115 Fernando Ortiz abunda sobre este aspecto (1952-1955, vol. II: 247). 
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Durante los siglos XVIII y XIX aumentaron de ma- 
nera considerable los cabildos, en correspondencia 

con el crecimiento de la población negra africana y 
criolla y con los cambios ocurridos en la estructura 
económico-social de la Isla. El incremento de los 
cabildos y su presencia en todos los grandes núcleos 
urbanos del país, propiciaron una época de máximo 
auge para todo el conjunto de manifestaciones religio- 
sas, sociales y artísticas de esas instituciones, y, por 
tanto, el período de mayor difusión y empleo de los 
agogos lucurní, los oganes arará y los ngongues congo. 

Por su parte, el ekón de los cabildos carabalí —ex- 

tendidos por toda la Isla— pasó a formar parte del 
conjunto instrumental de las sociedades abakuá fun- 
dadas en La Habana y Matanzas durante las primeras 
décadas del siglo XIX. 

Con la abolición de la esclavitud y la decadencia 
de los cabildos, se inició el proceso de extinción de los 

idiófonos de hierro, condicionado éste por la interrup- 
ción o transformación de las normas de conducta 
social, religiosa y artística que justificaban su cons- 
trucción y empleo. 

En las sociedades y casas-templo que continuaron 
las tradiciones religiosas de los cabildos, se siguieron 
utilizando los viejos instrumentos hasta deteriorarse 
por completo. Cuando sucedió eso, resultó más cómo- 
do sustituir la campana original por una guataca o un 
diente de arado de igual timbre y más fácil adquisición, 
que confeccionar un instrumento nuevo. A la vez, la 

escasa necesidad del instrumento llevó a la pérdida 
paulatina de la tradición constructiva. Este fue el caso, 

por ejemplo, del ya desaparecido cabildo carabalí brí- 
camo de la ciudad de Matanzas; su campana original 

“era igual al ekón abakuá y al agogo de los iyesá 
cubanos; un instrumento hecho con dos planchuelas 

de hierro triangulares remachadas por dos lados y 
formando por el otro una cavidad lenticular” (Mantí- 
nez Furé, 1979: 168). Ya a mediados de este siglo, 
en el conjunto instrumental brícamo se tocaba con 
“una barra de hierro —que era un larguero de 
cama— que se empleaba como campana, tañéndola 
con un palo”.!!$ Sólo se conservaron los idiófonos 
originales en los núcleos portadores de costumbres 
más ortodoxas, como el cabildo lyesá Modué de la 

ciudad de Matanzas, y de los cabildos arará que aún 

radican en esa misma ciudad, Perico (Matanzas) y 

Cienfuegos.!!” Lo mismo pasa con los ekones abakuá, 
cuyo valor ritual obliga a que se sigan construyendo, 
pues cada nuevo juego o sociedad debe poseer su 
propio instrumento. Entre los abakuá se mantiene el 
empleo de ekones simples, no así el de los dobles, que 

los informantes rmatanceros señalan como desapareci- 
dos.!!' Lo mismo debe suceder en La Habana, pues en 
1952 Fernando Ontiz escribía: “El juego titulado Efi 

Abarakó Taibá, de Regla, es actualmente el único que 
usa un ekón doble” (1952-1955, v, II: 260). 

En cuanto al empleo de los ekones dobles en las 
agrupaciones de comparsa, es un comportamiento que 
se observa desde las primeras décadas del siglo XX, así 

como en las chambelonas, agrupaciones ambulatorias 
de propaganda política popularizadas alrededor de 
1909 y que también se sirvieron de este instrumento. 
En su libro, Ortiz presenta una foto de un tocador de 
ekón doble, quien, según señala, pertenecía a la com- 
parsa carabali de Santiago de Cuba (1952-1955, v. Il: 
255). 

Los ekones dobles o jimaguas en las agrupaciones 
de carnaval, también fueron desapareciendo, a causa 

del mismo criterfo de sustitución tímbrica y funcional 
por otros medios sonoros de más fácil adquisición, 
como los cencerros, las llantas y los sartenes. En la 
actualidad sólo puede citarse como de uso más recien- 
te la campana jimagua de la comparsa La Jardinera del 
municipio Habana Vieja, en la capital del pais.!!? 

Cencerro!? 

Descripción y clasificación 

Idiófono de golpe directo, de percusión, de vaso o reci- 
piente de metal. Se distingue por la forma de pirámide 
trunca con base rectangular, y según la técnica de ejecu- 
ción, se commporía como una campana independiente, 
asentada (111.242.11)o fija (111.242.13), con percutor 

Ejecución de cencerro. Dibujo de Mario González, 1995. 
  

  

      
116 La información dada por Rogelio Martinez Furé (n. 1937) fue corroborada por cl informante Arístides Campos Urrutia, 1946. Matanzas, 

ciudad, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.). 

117 Alberto Zulucta, n. Perico, Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.); Francisco Abreu Romero. Pancluro, n. 1910 

Cienfuegos. ciudad, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

118 Aristides Campos Urrutia (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.). 

119 Comparsa La Jardinera. Habana Vieja, Ciudad de La Habana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
120 María Elena Vinueza González, autora. 
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externo; puede presentarse como dos o más campanas 
de diferentes tamaños y alturas de tonos, en juegos y 
fijas en un soporte de madera (111.242.23). 

Terminología 

El término cencerro proviene del vocablo vasco zin- 
zerri y en la lengua castellana significa la campana o 
campanilla tosca, hecha de hierro o de cobre, que suele 

atarse al pescuezo de las reses” (Dicc. ilustrado de..., 
1980: 139). En la lengua castellana, este mismo objeto 
sonoro se conoce con los nombres de esquila: ““cen- 
cerro pequeño y en forma de campana” (Dicc. ilus- 
trado de..., 1980: 272), y como zumba: “cencerro 
grande” (Dicc. ilustrado de..., 1980: 603). Sin embar- 

go, en Cuba sólo ha quedado generalizado el primero 
de estos tres vocablos y se aplica tanto al sonajero 
metálico de las reses y demás animales de tiro, como 

al instrumento musical que se deriva de éste. En Espa- 
ña también se conoce como cencerrada la costumbre 
popular de hacer ruido “con cencerros, cuernos y 
cuanto objeto ruidoso caiga a mano, para molestar o 
burlar a determinadas personas (en especial a los viu- 
dos en la primera noche de su nueva boda)” (Dicc. 
Oxford..., 1973: 262). Esto se considera una práctica 

extendida por toda la zona montañosa de Europa 
Central y en las diversas lenguas de la región posee 
un término peculiar para denominarlo, como charivari 
en francés, y chiasso en italiano (Dicc. Oxford..., 
1973: 384). 

En Cuba, el cencerro también se conoce con el 

término onomatopéyico de gangarria, el cual, según 
recoge Rodríguez Herrera en Léxico mayor de Cuba, 
se aplica a ese objeto cuando es particularmente *“de 
chapa de hierro de forma de pirámide trunca, de base 
cuadrangular, de sonido desapacible” y *se le pone al 
cuello a algunas bestias para localizarlas pronto” 
(1958-1959, t. I: 14). De acuerdo con la definición 

registrada por Argelio Santiesteban en El habla popu- 
lar cubana de hoy. el significado de gangarria se ha 
propagado a todo tipo de **adorno escandaloso, de mal 
gusto” (1982: 225). Como denominación del instru- 
mento musical se ha registrado en Minas de Mataham- 
bre y Bahia Honda, dos municipios de Pinar del Río, 

la provincia más occidental del país. 
Del mismo modo que ocurre con otros idiófonos 

de hierro, como el ekón, el ogán y el agogo, al cencerro 
también se le identifica con el término genérico de 
campana y éste suele aplicarse de manera indistinta 
entre los tocadores de la música folclórico-popular y 
profesional. 

Durante las investigaciones de campo, otros voca- 
blos se han registrado como casos particulares. Perol, 

en la localidad del Corojo, municipio Media Luna, 

provincia Granma,!?! cuyo significado en la lengua 
castellana indica una “vasija metálica en forma de 

media esfera, que se usa para cocer” (Dicc. ilustrado 
de..., 1980: 482); probablemente, el informante aso- 
cie ambos objetos a partir del material componente 
y que provoca un resultado sonoro semejante. El 
término perol no se ha escuchado en ningún otro 
lugar del país. 

También de uso individual es la palabra agó, apli- 
cada a un cencerro que se emplea junto a tambores de 
bembé en la localidad villaclareña de Caibarién. Esta 
denominación resulta una evidente contracción de ago- 
go, propia del idiófono de hierro que ejecuta la linea 
rítmica conductora en los conjuntos instrumentales de 
las celebraciones religioso-festivas de la santería.!?2 
También se ha encontrado el término filín con un 
sentido onomatopéyico en el municipio tunero de Ma- 
nati, para identificar un cencerro con la misma función 

citada antes.!23 
El otro caso particular se relaciona con la cultura 

musical de las comunidades haitianas asentadas en los 
municipios camagileyanos de Minas, Esmeralda y Si- 
banicú, donde al cencerro cubano se le aplica el nom- 
bre de triyang o sanbá, según acostumbran a 
denominar a los idiófonos de hierro que participan en 
los conjuntos instrumentales de origen haitiano, pues 
sólo se trata de la sustitución fisica del instrumento 
original. !2 

Construcción 

Por ser un objeto de hierro, el cencerro requiere para 
su construcción cierto nivel de especialización por 
parte del artesano y de los instrumentos de trabajo que 
utilice éste; de ahí que esta tarea se haya encargado 
históricamente a los herreros populares y que éstos, a 
su vez, hayan aplicado criterios diversos en cuanto a 
las dimensiones y soluciones constructivas. 

En las últimas décadas, la Fábrica de Instrumentos 
Musicales '“Fernando Ortiz” ha asumido, en gran 

medida, la elaboración de estos instrumentos musica- 
les. Esta institución organiza una producción seriada 
según modelos estandarizados; mas, el escaso desarro- 

llo de su tecnología no le permite rebasar los criterios 
esenciales de la confección artesanal tradicional. 

Como material de construcción se utiliza una plan- 
cha de hierro de 2 mm de grosor seleccionada según 
las dimensiones del cencerro que se pretende fabricar, 
y remaches del mismo material. Como instrumento de 
trabajo se emplea un cortador de metal manual o 
eléctrico (cinzalla), molde de acero con tornillos de 
presión, barrena o taladro eléctrico, martillos o rema- 

chadora, piedra de esmeril, soldador eléctrico. 

La lámina de hierro se corta primero en forma de 
rectángulo, pues de una sola lámina doblada al centro 
se moldearán las dos superficies planas y los tres 
planos laterales que componen la campana. Esta lámi- 
na se extiende sobre una superficie recta y con el 

121 Arsenio Escalona Guerra, n. 1920. Media Luna, Granma, 1987 (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 112). 

122 Hilda Delgado Valle, n. 1913. Caibarién, Villa Clara, 1988 (Diario de campo, Sancti Spíritus-Villa Clara, 1988: 113). 

123 Leonardo Samuel Santos. n. 1959. Manatí, Las Tunas, 1988 (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba. 
1988: 584). 

124 Ignacio Duval, n. 1920, Camagúcy, 1988 (Diario de campo. Camagiey-Holguín, 1986. 35). 
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auxilio de una plantilla o del cálculo de las medidas, 
se marca la forma de dos trapecios unidos en la región 
más estrecha, por el área central de la superficie me- 

tálica. Una vez marcada con las medidas correctas y 
equidistantes, la lámina se corta y queda lista para 
proceder a doblarla. 

Antes de hacer esto se necesita realizar cuatro 
cortes de unos 12 mm de largo, dos a cada lado en 
relación equidistante con la línea central. Estos cor- 
tes tienen el objetivo de facilitar la articulación de 
la lámina al doblarse y determinarán el ancho de los 
planos laterales. 

Los dobleces se hacen a presión, con el auxilio del 
martillo o de los moldes de acero preparados para ese 
fin. Cuando se trata de un molde, éste tiene la forma 

de una de las dos superficies planas del cencerro, con 

un ángulo lateral, de manera que los cuatro ángulos se 
realicen según la misma medida. La lámina se fija en 
el molde y se dobla por la presión que ejerce sobre ella 
una serie de tomillos (sargentos) que se unen a la pieza 
de acero. 

Como siguiente paso se procede a doblar, con la 
presión de las manos y de un martillo, las dos caras 
del cencerro, haciendo coincidir los bordes laterales 

hasta que a cada lado quede uno junto al otro, y se 
corta el material que sobra en el extremo más estre- 
cho. Entonces se fijan definitivamente las láminas 
mediante remaches. 

Para poner los remaches, primero, se marcan 
los puntos a una distancia aproximada de unos 30 o 
40 mm entre ellos, considerando el mismo número de 

remaches para cada lado. En esos puntos se barrena y 
después se fijan los remaches a golpes de martillo o 
con una remachadora de aire comprimido. Por último, 

para que la campana quede completa se aplican puntos 
de soldadura en la región lateral inmediata a la base, 
donde antes se cortaron los sobrantes del metal. Tam- 
bién puede aplicarse la soldadura como solución 
para la unión de los bordes laterales, en lugar de los 
remaches. 

Una vez terminada la campana, se procede a la fase 
de acabado, la cual puede ser más o menos completa, 

según las posibilidades técnicas y materiales del cons- 
tructor. En este sentido, el paso más importante e 
imprescindible radica en eliminar la irregularidad o 
borde filoso del metal con una piedra de esmeril, para 
evitar que el tocador u otra persona se hieran con el 
instrumento. 

Los cencerros de elaboración más rústica sólo 
tienen la superficie esmerilada y pulida, y en algunas 
ocasiones pintada con esmalte; no obstante, desde la 

primera mitad de nuestro siglo ya se hizo frecuente la 
venta de cencerros niquelados. Ortiz los menciona, 
cuando en 1952 señala que “en La Habana hoy día ya 
se venden cencerros cuadrados “hechos especialmente 
para el acompañamiento de la rumba”, lo cual no pasa 
de ser un exceso de especificación. Los hay de 3, 3 1/2 

y de 4 1/2 pulgadas. Y para las orquestas se ofrecen 
cencerros llamados 'De Luxe”, por estar niquelados” 
(1952-1955, v. II: 273). 

El niquelado es un complejo proceso en el cual 
intervienen numerosos recursos técnicos y componen- Fo
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tes químicos. Sus aspectos más importantes están da- 
dos en el pulido del objeto mediante distintas motas 
de esmeril y cepillos de alambre, los cuales pueden 
estar unidos a motores eléctricos para simplificar su 
aplicación; el baño de la pieza en tanques o cubas con 
sustancias apropiadas para eliminar las impurezas del 
metal (detergente, carbonato de sodio, sulfato trisódi- 

co, sosa cáustica, agua) y que funcionan a altas tem- 
peraluras; enjuague con agua destilada o agua potable; 
baño de cobre (con cianuro de sodio, cianuro de pota- 
sio, carbonato de sodio, sal de roché) para evitar la 
oxidación; baño de níquel (sul/ato de níquel, cloruro 
de níquel, ácido sulfúrico, ácido bórico, abrillantador 
nisol) a altas temperaturas y tensión eléctrica; enjua- 
gue con agua a temperatura ambiente; proceso de 
cromado y, por último, pintura de aluminio. 

Toda esta compleja fase de niquelado responde más 
bien a los requerimientos de la producción seriada y a 
los intereses de comercialización, pero es necesario 
mencionarla porque su empleo incide de manera 
directa sobre la calidad acústica del instrumento. Asi- 
mismo, el cencerro niquelado se encuentra amplia- 
mente difundido en todo el país y como tal se integra 
al resultado tímbrico de las agrupaciones de la música 
folclórico-popular. 

Otro aspecto a considerar en la construcción de los 
cencerros consiste en la adición de pequeños soportes 
del mismo material, unidos a la base de la campana 
mediante remaches o soldaduras y que permiten unir 
el instrumento a un atril o a un membranófono, como 
lasp s cubanas, y en las agrupaciones de comparsa 
facilita la unión de cencerros de diversos tamaños a 
una tabla o base común, convirtiéndolos en un juego 

de dos, tres o más de estos idiófonos llevados y tocados 
por un solo músico. 

Esta tabla o base de madera posee una forma pecu- 
liar, pues es recta por el lado donde se colocan los 
cencerros y curva o en forma de media luna por el lado 
contrario, de manera que el tocador la pueda acomodar 
a la altura de su cintura, atada y colgada del cuerpo 
para tocar mientras camina. Sus dimensiones son di- 
versas de acuerdo con el número de cencerros y el 
volumen del cuerpo del tocador. 

  

Cencerros en juegos, fijos en un soporte y adosados a las 
pailitas cubanas del grupo Nueva Creación. Niquero, Gran- 

ma, 1987 
  

 



Las medidas de los cencerros varían según los 
criterios del constructor y los intereses de los ejecu- 
tantes, pero pueden distinguirse tres rangos de tama- 
ños: grandes, medianos y pequeños. A continuación 
ofrecemos una tabla con las medidas de los ejemplares 
observados durante las investigaciones de campo. 

MEDIDAS DE CENCERROS. TRES EJEMPLOS 

  

  

  

INDIVIDUALES 
(en mm) 

- Pequeño _ Mediano Grande 

Longitud 85 140 220 

Altura 

base 25 30 48 

abertura 45 45 85 

Anchura 

base 75 90 920 

abertura _76 110 950 

MEDIDAS DE CENCERROS INDEPENDIENTES EN 
JUEGOS 
(en mm) 

Ejemplo | Ejemplo 2 Ejemplo 3 

a dobles triples cuádruple 
Longitud 140 180 143 180 210 165 160 165 160 

Altura 

base 20 20 0. 40 20 40 35 35 35 

abertura 30 35 45 50 55 40 35 35 35 

Anchura 

base 100 120 140 105 130 110 110 90 80 

_Abertura 130160 140 105 130 130 130 100 105 
MEDIDAS DE CENCERROS: VALORES EXTREMOS 

      

Y PROMEDIO 
(en mm) 

o _ Mínima__ Máxima _ Promedio 
Longitud 85 220 155,7 

Allura 

base 20 70 32 

abertura 30 100 50,5 

Anchura 

base 70 920 132 

abertura 76950202 

Los percutores tienen caracteristicas semejantes a 
los empleados para tocar el ekón, el ogán y el agogo. 

Ejecución y caracterización acústica 

El tocador del cencerro puede permanecer de pie o 
sentado, según la posición que le resulte más cómoda 
para garantizar su participación en el conjunto instru- 
mental: pues por lo general a este individuo le corres- 
ponde desempeñar diferentes funciones, al alternar el 
toque del cencerro con el canto o con la ejecución del 
bongó, las pailas o las tumbadoras. 

El cencerro puede quedar sostenido por el propio 
ejecutante, apoyado sobre una superficie plana, sobre 
el parche de un membranófono o sujeto por un soporte 
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a un pie o atril, o a otro instrumento. El sonido se 
produce por la percusión sobre una de las superficies 
planas de la campana metálica con una vara o baqueta 
de madera. 

Cuando el músico sostiene el instrumento, la cam- 

pana queda colocada sobre la palma de la mano iz- 
quierda —o sobre la derecha, si éste es zurdo—, con 
la abertura hacia arriba y en dirección opuesta al 
cuerpo, de manera que una de las dos superficies 
planas quede hacia abajo y la otra, completamente 
libre para la percusión. Para sujetar la campana, el 
dedo pulgar queda al extremo izquierdo y los dedos 
medio, anular y meñique, al extremo derecho. Con 
estos dedos se agarra fuertemente, mientras el dedo 
índice queda libre, porque su contacto con la superficie 
metálica servirá como recurso de ejecución. El percu- 
tor se sostiene con la mano diestra del tocador, con el 

puño cerrado hacia uno de los extremos de la baqueta. 
Esta posición de ejecución es la más frecuente y 

brinda mayores posibilidades en el resultado tímbrico 
acústico del instrumento. El sonido obtenido depende 
del área de la superficie metálica implicada en la 
vibración, durante y después del golpe; del lugar de la 
superficie donde se haga la percusión, y de la forma e 
intensidad con que se percuta. En la medida en que 
aumente el contacto de la mano izquierda con la cam- 
pana, disminuirá la superficie vibratoria y viceversa; 
por tanto, el tocador emplea diversos recursos para 
enriquecer las posibilidades sonoras del instrumento. 
Los más frecuentes son los siguientes, la campana, 

I. se sujeta con la palma de la mano ahuecada de 
manera que sólo las yemas de los dedos mantengan el 
contacto con la superficie metálica; asi, el sonido 

resulta más brillante; 
2. se asienta por completo sobre ta palma y los dedos 

de la mano izquierda, para que se apaguen las vibracio- 
nes de toda esa área y el sonido sea más opaco, y 

3. se sostiene con la palma de la mano ahuecada, 

pero las vibraciones se amortiguan alternativamente 
mediante el movimiento del dedo índice que se une o 
separa de la superficie metálica, según se desee pro- 
vocar un sonido más o menos brillante. 

La altura del sonido depende del lugar de la cam- 
pana donde se percute. Por ello, el ejecutante intenta 
estabilizar el golpe sobre dos áreas o puntos, situados 
uno hacia la región central y el extremo cerrado e 
inferior de la campana, y el otro hacia la abertura o 
borde superior. Estas dos áreas de percusión provocan 
la alternancia de dos rangos diferenciables en la altura 
del sonido: agudo-grave. 

Un recurso adicional del tocador cuando sostiene 
la campana con la mano, radica en introducir la baque- 
ta dentro de la cavidad y moverla rápidamente de un 
lado a otro, percutiendo las paredes interiores para 
causar un efecto de trémolo o batimento, utilizado en 

algunos géneros de la música popular bailable para 
indicar momentos culminantes en el desarrollo expre- 
sivo de una obra; en especial, en los montunos del 

danzón. 
Cuando el tocador combina la ejecución del cen- 

cerro con otro instrumento membranófono, se adapta 
a las características de éste. Si se trata de un bongó,



permanece sentado y deja el cencerro a su lado para 
tomarlo en el momento en que debe ejecutarlo, y para 
ello deja de tocar el bongó. Cuando se refiere a unas 
pailas, por lo general se mantiene de pie, percute con 
dos baquetas sobre las membranas de éstas. coloca el 
cencerro sobre el parche que queda a su derecha, para 
poderlo percutir con la misma baqueta que sostiene en 
su diestra. En las pailas, también el cencerro está 

adicionado mediante un soporte o atril, lo cual facilita 
el movimiento del músico y, a la vez, garantiza la 
calidad acústica de ambos instrumentos. Cuando el 
cencerro está añadido, su campana puede estar hacia 
arriba o hacia abajo, pero por lo común se prefiere la 
primera opción. 

Para modificar la calidad acústica del sonido del 
cencerro, los tocadores de pailas utilizan, muchas ve- 

ces, el recurso de colocarlo sobre un paño o introducir 
esto dentro de la campana para opacar el sonido. 

Otra técnica de ejecución se observa en las agrupa- 
ciones de congas y comparsas, en las cuales el instru- 
mento puede tocarse de manera individual o en juegos; 
es decir, a un mismo ejecutante le corresponden a la 
vez dos o más cencerros. Entonces debe recurrirse a 
una especie de soporte o portador hecho con una tabla, 
a la cual quedan fijados los cencerros de distintos 
tamaños. Esta tabla está atada al cuerpo del tocador, a 
la altura de su cintura, con los cencerros hacia adelan- 

te. de manera que los brazos y las manos le queden 
libres para poder tocarlos mientras camina. Para la 
ejecución, en lugar de un percutor utiliza dos, uno en 
cada mano, porque debe hacerlo simultáneamente so- 

Ejecución del cencerro por el bongosero de la agrupación 
Amigos del Son. Cenlro Habana, Ciudad de La Habana, 
1984. 

  

bre la superficie de todos los cencerros a su cargo. En 
este caso, la diversidad de alturas está garantizada por 
la diferencia de tamaño entre los cencerros de un 
mismo juego. 

La calidad del sonido también está determinada por 
las características del percutor en cuanto a diámetro y 
dureza de la madera, asi como por el modo en que 
percuta. La intensidad del sonido depende de la fuerza 
o presión que imprima el tocador al golpe y, a la vez, 
de la región de la baqueta o percutor con que se realice 
y el tiempo en que se mantenga éste unido a la super- 
ficie. En este sentido se distinguen dos tipos de golpe: 
uno ¿ibre y otro presionado. El libre se efectúa con el 
extremo de la baqueta sobre el centro y borde de la 
campana, explotando cl rebote natural del percutor 
para retirarlo y dejar que la superficie vibre libremen- 
tc. El golpe presionado consiste en aprovechar la re- 
gión lateral del percutor en la porción media-superior 
de éste y golpcar con toda esta región, lo cual provoca 
un contacto mayor y más sostenido sobre la superficie 
vibratoria. 

El cencerro se caracteriza por un timbre metálico 
que se distingue con claridad en cualquier contexto 
instrumental, porque su sonido se produce dentro del 
rango de las medias y altas frecuencias, tal y como 
pudo comprobarse en la medición acústica aplicada a 
dos cencerros que, por sus dimensiones, corresponden 
a los de mayor tamaño: uno de estos ejemplares se 
ejecutó colocado sobre la mano del tocador y el otro, 
adosado a una paila. 

En ambos, el campo espectral es amplio porque se 
mueve de las medias bajas a las altas frecuencias; mas, 

en el cencerro asentado sobre la mano del tocador se 
aprecia una marcada tendencia a ampliar el espectro 
hacia las bajas frecuencias, alcanzando valores que en 
un fragmento musical abarcan de 125 Hz a 10 kHz, 
mientras que en el adosado a la paila, por permanecer 
libre para la vibración todo el recipiente metálico, los 
valores tienden a estabilizarse en un rango superior de 
altura que representa 400 Hz de las medias bajas y que 
llega a sobrepasar 16 kHz. 

En el primer caso, el formante del sonido está 
situado en 500 IIz de las medias bajas frecuencias. con 
otro pico significativo en 2 kHz de las medias frecuen- 
cias medias; en el segundo caso, el formante se des- 
plaza a valores superiores dados en 600 Hz de las 
medias bajas, con otro pico de estabilidad en 4 kHz de 
las medias hacia las medias altas. 

El tiempo de caída del sonido resulta corto. En el 
cencerro asentado oscila entre 0,38 y 0,43 seg., con un 
tiempo mayor en el adosado a las pailas, que llega a 
alcanzar 0,86 segundo. 

Este comportamiento acústico del cencerro se en- 
riquece por las diversas variantes y recursos de ejecu- 
ción que aplican los tocadores. detallados al inicio 
de este acápite. 

Función musical y social 

El cencerro participa en los más variados conjuntos 
instrumentales de la música folclórico-popular cuba- 
na, con un papel preponderante en las agrupaciones de 
repertorio sonero y en las congas y comparsas. Tam- 
bién está presente en algunos conjuntos instrumentales 
que acompañan el canto y la danza en las celebraciones 
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festivas de las religiones populares cubanas, pero en 
esos casos se considera una sustitución eventual del 
agogo o la guataca. En este sentido sólo hemos regis- 
trado una agrupación que utiliza el cencerro de manera 
habitual: el grupo de giliros o agbes denominado El 
Niño de Atocha, fundado y dirigido desde hace más 
de 60 años por Benito Aldama en la localidad matan- 
cera de Limonar. En el conjunto de Benito Aldama, el 
cencerro se une a los tres gúiros, una tumbadora y un 
agogo. y su función musical es complementar la franja 
rítmica que sirve de linea conductora a todo el diseño 
rítmico acompañante del canto. 

Sustituye el sanbá o triyang en los conjuntos de la 
música religiosa y festiva de las comunidades de hai- 
tianos y sus descendientes, en la cual ejecuta diseños 
rítmicos que sirven de línea conductora al toque de los 
membranófonos y al canto. 

Y a en el repertorio de las agrupaciones de conga y 
de comparsa, el cencerro pasa a ocupar una función 
más relevante dentro del complejo contexto polirrít- 
mico y politímbrico que las personaliza. El número de 
cencerros que participa en una agrupación de conga o 
de comparsa. depende del balance tímbrico y sonoro 
que se requiera en el conjunto en correspondencia con 
la cantidad de membranófonos —bombos, tumbado- 
ras. bocuces—, de aerófonos —trompetas. trombo- 
nes— y de otros idiófonos de hierro, como sartenes, 
Jimaguas y llantas. 

En la comparsa occidental, y particularmente en la 
habanera, el cencerro se une a las sartenes y a los 
ekones dobles o jimaguas para integrar la franja rítmi- 
co-tímbrica que se contrapone a los bombos. tumba- 
doras y redoblantes. integrando la polirritmia que sirve 
de base a los motivos melódicos reiterantes del canto 
o de las trompetas y trombones que se incorporan al 
conjunto instrumental. 

Al cencerro, como a los demás idiófonos o mem- 
branófonos, le corresponde la repetición ininterrumpi- 
da de un diseño rítmico muy breve de distribución 
métrica binaria, caracterizado por: empleo de relacio- 
nes temporales simples, con desplazamiento de los 
acentos hacia los sonidos situados en las partes débiles 
del tiempo, lo cual subraya el efecto expresivo de la 
sincopa. Este diseño rítmico se distribuye, de manera 
estable, en dos niveles frecuenciales dados en la alter- 
nancia de los golpes al centro y borde de la campana, 
tal y como se representa a continuación.!?5 
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En la comparsa oriental ocurre un comportamiento 
parecido en la franja tímbrico funcional de tos idiófo- 
nos metálicos. ocupada cn lo fundamental por las 
llantas; en ese caso, el cencerro puede estar o no 
incluido en el conjunto instrumental. En una transcrip- 
ción de la popular comparsa santiaguera de San Pedri- 
to, las llantas abarcan toda la franja de los idiófonos, 
sin ser necesaria la participación del. cencerro; sin 
embargo. puede comprobarse la presencia de un dise- 
ño rítmico cercano al ya mencionado en las comparsas 
habaneras y la recurrencia al sincopado. 
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125 De no indicarse lo contrario. las transcripciones fueron realizadas por María Elena Vinueza González. 
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Otras veces, a esta franja rítmica de las llantas se 
le puede unir una campana o cencerro con diseño 
rítmico que sirve de guía o linea conductora tanto a 
idiófonos como a membranófonos, como sucede en la 
conga Rumbón Mayor de la ciudad de Manzanillo, 
provincia Granma, según transcripción de Zobeyda 
Ramos. 

20 NP 2. 

A diferencia de todo lo anterior, en la comparsa 
camagileyana, el cencerro deviene el idiófono metáli- 

co de máxima significación en la producción sonora y 
se explota en todas las posibilidades tímbricas y fre- 
cuenciales propias de las diversas formas de ejecución. 
En estas agrupaciones carnavalescas se utilizan los 
juegos de dos, tres y cuatro cencerros, en combinacio- 
nes múltiples que llegan a sumar hasta un máximo de 
12 campanas. Entre las campanas de un mismo juego 
de cencerros se aprecia una diferencia de altura sonora 
aproximada a la 3ra menor y mayor del sistema tem- 
perado convencional. lo cual puede ampliarse hasta 
una relación interválica de 4ta. 

Los diseños rítmicos que asumen estos instrumen- 
tos resultan igualmente breves y repetitivos dentro de 
una distribución métrica regular binaria, cuya síntesis 
se reduce a relaciones muy simples y con la elabora- 
ción del figurado básico de ocho semicorcheas en la 
subdivisión binaria del compás 2/4 con sus variantes, 
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Asimismo, los conjuntos instrumentales y el reper- 
torio de la música popular bailable, han constituido el 
medio estético-musical más importante para desarro- 
llar las posibilidades expresivas y funcionales del ins- 
trumento en un proceso ascendente, el cual se inicia 
en la creación danzoncra de las orquestas típicas o de 
viento en las dos primeras décadas del siglo XX y 
transcurre de modo paralelo y con mutuas interin- 
fluencias a través de los diversos géneros, agrupacio- 
nes y modalidades expresivas del son y danzón, hasta 
encontrar su punto culminante en lo más contemporá- 
neo de la creación sonera actual. 

En las orquestas típicas o de viento integradas por 
cornctín, trombón de pistones, dos clarinetes, dos vio- 
lines, contrabajo, timbal y giro, aún no estaba presen- 
te el cencerro. No obstante, en el montuno del danzón 
incorporado desde 1910, el tocador del timbal se vale 
del llamado toque de cáscara para provocar el efecto 
tímbrico expresivo de un idiófono metálico, al percutir 
con la baqueta sobre el lateral de la caja semiesférica 
del instrumento. Ese mismo efecto de cáscara pasa a 
las pailitas cubanas y al cencerro, el cual se les añade 
a éstas en la charanga, que llega a sustituir de manera 
definitiva las antiguas orquestas de viento y asume el 
repertorio danzonero con nuevos recursos Límbrico- 
instrumentales: flauta de madera, dos violines, contra- 
bajo. piano. pailitas y gúiro. 

En la charanga de Antonio María Romcu. el cen- 
cerro pasa a ocupar un primer plano en el montuno: 
pues, por una parte, en momentos climáticos realiza 
una especie de trémolo y. por otra, mantiene un diseño 
rítmico estable y reiterante. que sirve de base a la 
improvisación melódica y armónica del piano. Esta 
misma función del cencerro está en otras agrupaciones 
danzoneras de las primeras tres décadas del siglo: al 
convertirse en un estilo propio del montuno del dan- 
zón, el toque o “tumbao” del cencerro sirve de base a 
la elaboración musical de los instrumentos solistas, 
como el piano o la flauta, y contribuye a mantener la 
relación rítmico-métrica de éstos con todo el resto del 
conjunto; a la vez, con el efecto de trémolo o de otras 
figuraciones reiterantes indica algunos momentos de 
máxima acumulación expresiva tanto para cl intérpre- 
te, como para el bailador. 

Jodido dd 
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En el danzonete (1929), el toque del cencerro se 

mantiene dentro de los límites del montuno y refuerza 
rítmicamente la función del guayo o gúliro. Mas, en el 
“'mambeado” del nuevo estilo de danzón populariza- 
do después del titulado Mambo de Orestes López, el 
cencerro ya alcanza una función mucho más dinámica, 
alternando según el desarrollo del montuno distintos 
diseños rítmicos que reafirman el curso métrico de 
todo el conjunto o contribuyen a subrayar cl sentido 
de contratiempo peculiar de esta forma de elaboración. 
Cuando el mambo se independiza como género, el 
cencerro mantiene ese nivel de significación. 
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A diferencia del tratamiento que recibe el cencerro 
en los géneros antes mencionados, en el chachachá su 
empleo no se limita a una parte de la obra, sino que 
se incorpora desde la introducción instrumental con 
un diseño rítmico estable que se ejecuta en un mismo 
nivel frecuencial y de acento para que refuerce el 
efecto de tres golpes o pasos que identifica el chacha- 
chá. Este efecto se sostiene durante toda la primera 
parte cantada, mientras la segunda parte, más movida, 
introduce un diseño de valores muy cortos que alterna 
con pasajes de resolución a cargo de los violines y la 
flauta. 
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Paralelamente a este desarrollo funcional seguido 
por el cencerro en los géneros derivados del danzón, 
debe considerarse su empleo dentro de los conjuntos 
instrumentales del son, a los cuales se suma en la etapa 
de profesionalización urbana y, en particular, capita- 

4 
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Hembra 

Macho 

Bongoes 

Hembra 

Cencerro 1 

Cencerro 2 

Maracas 

Claves 

Pailas o gúiro 

Contrabajo 

lina. Una vez estabilizada la estructura organofónica 
del sexteto sonero, el cencerro se incorpora junto al 
bongó como un elemento timbrico que se utiliza en 
determinados momentos climáticos del montuno y 
cuya ejecución alterna con la improvisación mucho 
más libre y compleja del bongó, que está a cargo del 
mismo intérprete. En este caso, el diseño rítmico se 

distribuye en dos planos de altura, aprovechando 
el recurso de interpretación al borde y centro de 
la campana. 
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Con la ampliación del sexteto hacia los conjuntos, el 
consiguiente aumento del volumen sonoro del grupo 
dado en la incorporación de cuatro trompetas y el incre- 
mento de la percusión con la tumbadora, el cencerro 
adquiere una mayor relevancia como guía o línea con- 
ductora en el transcurso de todo el montuno y desarrolla 
una mayor independencia rítmica, para señalar los mo- 
mentos climáticos de la improvisación sonera vocal e 
instrumental. Este mismo criterio se mantiene en la 
orquesta típica y su función expresiva se va incremen- 
tando de manera progresiva, enriqueciéndose con nue- 
vas variantes rítmicas según el género en cuestión y las 
peculiaridades interpretativas de las agrupaciones e ins- 
trumentistas. 

  (Villar fa], 1989: 14)



En algunos conjuntos instrumentales de la rumba 
y el punto, el cencerro también ha sustituido, de ma- 

nera ocasional, la función musical de las claves o del 

catá; no obstante, debe aclararse que ni los géneros del 

punto ni de la rumba forman parte del repertorio más 
tradicional de este instumento. 

Historia 

En el cencerro, como en otros idiófonos de la música 
folclórico-popular cubana, pueden establecerse nume- 
rosas referencias a objetos materiales y a criterios 
estéticos y funcionales que puedan tomarse como an- 
tecedente del instrumento analizado. Tal y como ya se 
mencionó en el aspecto terminológico, la construcción 
y uso de cencerros como medio sonoro para localizar 
al ganado se acostumbró de muy antiguo entre los 
pueblos europeos, y además resultaba frecuente el 

empleo de esos mismos objetos para incitar sona- 
ciones musicales o no, destinadas a connotar cierto 
acontecimiento social o familiar, como las llamadas 
cencerradas españolas. Está claro que el cencerro, 
como objeto con una función sonora determinada, 

llega a Cuba a través de España e, incluso, con esas 
mismas características materiales y funcionales perdu- 
ra en nuestro medio; en especial, en las zonas mon- 

tañosas donde todavía el traslado de mercancías se 
efectúa con arrias de animales de carga. 

Además, no puede dejarse en un segundo plano la 
significación en la cultura musical africana del empleo 
de idiófonos metálicos de percusión directa dentro de 
los más diversos conjuntos instrumentales. Los idió- 
fonos de hierro constituyen el medio fisico-acústico 
más idóneo para ejecutar los diseños rítmicos que 
funcionan como línea de tiempo o línea conductora; 

concepto esencial dentro del comportamiento estéti- 
co-musical de toda el Africa Subsaharana, y, en parti- 

cular, de los pueblos y territorios que aportaron 
cuantitativa y cualitativamente a la formación de la 
población cubana. 

En el medio colonial cubano, el músico africano 
desarrolló toda una amplia gama de idiófonos de 
hierro —ogán, ekón, agogo, ngongue—, destinados a 
sus diferentes conjuntos instrumentales y, cuando no 
pudo contar con el idiófono apropiado. sustituyó el 
modelo original por cualquier medio tímbrico y sono- 
ro similar —la guataca, el diente de arado u otro 
instrumento de igual material —. Entre estos sustitutos 
pudo estar el cencerro, y de hecho éste aparece como 
excepción en algunos conjuntos instrumentales de las 
religiones populares cubanas, como la santeria. 

Sin embargo, el proceso de incorporación del cen- 
cerro a contextos de elaboración tan diversos como el 
medio religioso, las comparsas carnavalescas o la cha- 
ranga francesa, no puede reducirse a un simple criterio 
de sustitución material o al hecho de cambiar el badajo 
interno por el percutor externo, porque de por sí esto 
último implica la asimilación de toda una técnica de 
ejecución propia de los idiófonos africanos. y al desa- 

126 María Elena Vinueza González. autora. 

rrollo de nuevos recursos técnicos por parte del ejecu- 
tante cubano en busca de posibilidades acústicas que 
satisfagan las necesidades expresivas de cada uno de 
los medios sociomusicales en que se asume el instru- 
mento. 

Por tanto, a pesar de los antecedentes materiales 
y funcionales, como instrumento musical constituye 
un resultado peculiar del medio musical cubano, cuya 
existencia e identidad propia no van más allá de las 
primeras décadas del siglo XX y su desarrollo funcio- 
nal está intimamente relacionado con el desarrollo 
genérico y de los conjuntos instrumentales de la mú- 
sica cubana con una mayor relevancia de lo popular 
bailable: el son; el danzón, el sexteto, la charanga, el 

conjunto, la orquesta típica y las combinaciones más 
actuales en esta esfera de la creación musical. 

Asimismo, el cencerro ha trascendido a la esfera de 
la creación musical sinfónica y de cámara cubanas y a 
los sets de percusión (baterías) que se utilizan en las 
más diversas agrupaciones del ámbito musical inter- 
nacional. En Cuba, la presencia del instrumento abarca 

todo el territorio nacional, aunque los centros urbanos 

constituyen sin duda áreas de mayor concentración, 
por existir un mayor número de agrupaciones de la 
música popular. 

Jícara de jobá' 

Descripción y clasificación 

Idiófono de golpe directo, de percusión. en forma 
de vaso o recipiente, de cáscara, independiente 
(111.243.1) o en juegos (111.243.2), con resonador. 
El instrumento consiste en colocar una o más cáscaras 
semiesféricas —jicaras— del fruto seco y vaciado de 
la gúira en un recipiente más amplio de madera, barro 
o metal, con agua, de manera que los bordes de la 
semiesfera descansen en el fondo del recipiente y la 
parte convexa quede hacia la superficie, fuera del 
agua, para que el ejecutante pueda percutir sobre esa 
área con una o dos varillas de madera. En el recipiente 
con agua pueden colocarse de una a tres jícaras. las 
cuales se percutirán por sus respectivos ejecutantes de 
manera independiente o por un solo tocador, en forma 
de juego. 

Terminología 

Éste es un instrumento de origen africano, cuyo em- 
pleo en Cuba se reduce a las ceremonias de conmemo- 
ración funeraria de los escasos núcleos de practicantes 
de la regla arará, localizados hasta la actualidad en la 
provincia Matanzas y en la ciudad de La Habana. En 
1952, el instrumento fue registrado y estudiado por 
Fernando Ortiz en Los instrumentos de la música 
afrocubana, bajo la denominación de jícara de johá o 
de moyuba: atribuyó su uso a los arará, para las exe- 
quias fúnebres de “los bakonú y sus caballos de san- 
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Jicara de jobá independienle y en juego. Dibujo de Mario González. 1995. 

to”, y con igual significación “entre los yoruba sólo 
para los babalaos” (1952-1955, v. TIT: 172). Ambos 

términos, así como las funciones señaladas. están ava- 
ladas por la oportunidad que tuvo Ortiz de entrevistar 
a personas de avanzada edad, conocedoras de las más 
antiguas y secretas ceremonias y prácticas de origen 
africano: de ahí que pueda estimarse como acertada 
esa afirmación. Mas, en los testimonios recogidos por 
el equipo de musicólogos del CIDMUC entre 198] y 
1990. la presencia del instrumento sólo se reconoce 
entre los arará, y entre las formas de designarlo se 
omite la de jicara de moyuba, pero se suman otras no 
registradas por Ortiz: igbá, jicara de ceni. 

En la denominación del instrumento predomina 
el criterio de emplear el término jicara, asimilado por 
el castellano a partir de la lengua náhuatl y que se 
aplica a todo recipiente hecho con la cáscara seca de 
diversas variedades de la gijira. Según explica Esteban 
Pichardo: “Cuando la giiira está limpia y dispuesta ya 
a servir de jarro, o vaso. se llama jícara en la parte 
occidental (...) Seguramente, la voz jícara pasó aqui de 
Y ucatán. donde nombran Jicali (Gicali, Clavigero) al 

árbol Gúira" (1985: 314). Del mismo modo lo aclara 

Juan Tomás Roig y Mesa en su Diccionario botánico 
de nombres vulgares cubanos: “La gúira grande se 
llama también totuma: y las vasijas hechas cortando el 
fruto en dos mitades son las jicaras” (1965: 365). El 

mismo Pichardo expresa que la forma totuma o tutuma 
se utiliza en la región oriental de Cuba para denominar 
al fruto de la gúira y que el término se aplica en Puerto 
Rico para nombrar no sólo al fruto sino también a la 
planta: “es voz inmigrada por esas islas de Costa-fir- 
me. significando la gúira redonda” (1985: 314). Igbá 
sólo es el vocablo yoruba que indica la jícara; es decir, 

“calabaza cortada en dos mitades”, según A Dictio- 
nary of the Yoruba Language, y se aplica también 
como ¡gbáié a una calabaza de gran tamaño (1950: 

110). Por tanto, los términos igbá y jicara resultan 
equivalentes, seguidos del nombre que en cada caso se 
acostumbre a otorgar a la ceremonia funeraria: de jobá 
o juba, de cení, para los ¡ki o para los muertos. 

Según se ha podido corroborar, juba es una voz de 
origen yoruba, los practicantes pronuncian jobá y del 
mismo modo lo recogió Ortiz. Sin embargo, el término 
correcto debe ser jubá porque en la lengua yoruba la 
palabra júba se aplica a algo que se reconoce como 
superior, pues ¡ú indica superior, que sobrepasa a algo. 
Según explica Ortiz: ““El vocablo juba que en Cuba se 
pronuncia con la letra jota a la española y en yoruba 
con esa inicial a la francesa o inglesa, en este idioma 

africano significa "respetar, venerar y recordar con 
reverencia o gratitud”. Esa voz yoruba se encuentra 
entre los lucumiís de Cuba, en muchos rezos para sus 
devociones, sacrificios, hechizos y sortilegios, los 
cuales comienzan diciendo: moyuba que significa “yo 
venero” o “yo recuerdo con respeto” ” (1952-1955, 
v. 111: 161). 

Esto último justifica que Ortiz estime la frase de 
moyuba entre las denominaciones del instrumento, 

pues ésta sirve para invocar a una deidad o a un 
difunto. 

Como en Cuba, en Haití el vocablo jubá se relacio- 
na con las ceremonias funerarias de los descendientes 
de antiguos dahomeyanos: “es el nombre de una danza 
especial que allí tiene lugar (...) a los nueve días de 
enterrada una persona y también en las ceremonias 
funerales que de tarde en tarde, a través de los años, 
cada familia celebra para “dar comida” a todos sus 
antepasados” (Ortiz, 1952-55, v. III: 161-162). 

El término cení se utiliza por santeras practicantes 
del culto arará en el barrio de Pogolotti, municipio 
Marianao, provincia Ciudad de La Habana,!?” y debe 
suponerse que su aplicación se extienda a toda la 

127 Ofelia Bonilla, n. 1922. Marianao, Ciudad de La Habana, 1986 (Diario de campo, llabana-Ciudad de La Habana, 1985-1986: s.p.). 
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capital. Su acepción se parece al que se atribuye a la 
palabra jobá o jubá; sin embargo, no hemos podido 
corroborar su uso y significación dentro de las lenguas 
africanas. 

Por último, debemos referir que la palabra ikú en la 
lengua yoruba significa muerte, mortalidad (Dict. of 
the Yoruba..., 1950: 115). Ortiz lo registró como par- 
te de la denominación del instrumento en la locali- 
dad matancera de Perico, y tres décadas más tarde 
pudo comprobarse que los practicantes de este lugar 
aún emplean el nombre de jícara para los ikú o para 
los muertos, y también lo reconocen como de jícara 
de jobá. 

Construcción 

En la confección del instrumento intervienen cuatro 
componentes materiales: la jícara o jícaras que cons- 
tituyen el elemento fundamental para la producción 
del sonido; las varillas para la percusión; el recipiente 
externo —por lo general, una batea de madera—, y el 
agua que funciona como resonador acústico. Estos 
cuatro elementos sólo se unen cuando el instrumento 
va a ulilizarse en la ceremonia religiosa, pero previa- 
mente deben adquirirse y prepararse para la función 
mágico-religiosa que le corresponde desempeñar. Por 
tanto, aunque el principio acústico y constructivo del 
instrumento resulta muy simple, su realización, em- 
pleo y conservación dependen de normas rituales tan 
severas que son dables, únicamente, a personas inicia- 
das y de alta jerarquía religiosa. 

La jícara se elabora con la mitad de una giiira 
grande y redonda; una vez madura en la planta, se 
corta, vacia y deja secar hasta que la cáscara queda 
completamente dura. Si es necesario se raspa o lija la 
cáscara hasta que la superficie interior y exterior que- 
den completamente lisas. 

Como recipiente exterior se prefieren las antiguas 
bateas de madera tradicionales para el lavado de la 
ropa. Estas pueden ser circulares o cuadrangulares 
y, según indica Esteban Pichardo, en el siglo pasado 
se hacian “enterizas de raíz de cedro” (1985: 84);!28 
pero posteriormente se sustituyeron por las de due- 
las de pino, sujetas por arcos de hierro y con el fondo 
circular. Las de duelas también se reemplazaron por 
las bateas cuadrangulares, de fondo plano y enterizo, 
con los laterales resueltos por tablas rectas clavadas 
en los extremos. 

En años más recientes, en la red comercial han 
aparecido tinas de metal con este fin, y aun cuando es 

posible su empleo en el instrumento musical, no lo 

estimamos probable a causa de que altera las normas 
de la tradicionalidad y afecta su resultado sonoro. 

Para que forme parte del instrumento musical como 
tal, la tina o batea común debe cumplir ciertos reque- 
rimientos. Al respecto, Miguelina Baró. oficiante prin- 
cipal de la casa-templo del culto arará en Jovellanos, 

provincia Matanzas, expresa que “tiene que ser una 
batea nucva, especialmente comprada para eso, por- 
que aunque es una balea normal se prepara primero 
para que sirva para tocar jubá. Hay que hacerle una 
ceremonia de lavatorio y ya queda consagrada”.!?? 

Dentro de la batea se vierte agua unida a una serie 
de sustancias con un significado ritual. Miguelina 
Baró dice que, de acuerdo con la tradición religiosa de 
su familia, el agua se mezcla con aguardiente, vino 
dulce fino, perfume y miel de abejas. Este criterio 
puede variar en correspondencia con la práctica reli- 
giosa de los distintos núcleos de practicantes e, inclu- 
so, es posible que la misma familia Baró emplee otros 
elementos. que. por su natural reserva religiosa. no 
haya creído conveniente revelar al investigador. 

Este aspecto. como el proceso consagratorio al que 
es sometida la batea, quedan dentro del ámbito estric- 
tamente religioso y mágico-religioso que justifica la 
existencia misma del instrumento. De ahí que su acce- 
so esté muy limitado para las personas no iniciadas o 
que dentro de la práctica religiosa no poseen la jerar- 
quía necesaria para ser merecedores de ese cono- 
cimiento, incluido el investigador. En este aspecto, 
Fernando Ortiz sólo apunta que en el agua de la batea 
se echan albahacas y otras yerbas (1952-1955. v. III: 
164-165). 

Las varillas de percusión se hacen con ramas finas 
de rascabarriga, de puayabo o de mamoncillo. Las 
ramas se cortan al tamaño deseado —300 a 400 mm—, 
se les quita la corteza, y si es necesario se lijan para 
eliminar cualquier aspereza en la superficie de la 
madera. Los tocadores preparan tantos pares de ba- 
quetas o varillas de percusión, como jicaras se vayan 
a ejecutar. 

El instrumento musical en su totalidad se prepara 
en el lugar y momento cn que va a utilizarse. La batea 
se sitúa sobre el suelo y dentro de ella se vierte el agua 
ritual hasta que alcance casi la mitad de la altura del 
recipiente. Entonces se colocan la o las Jícaras en cuyo 
número hemos encontrado las siguientes variantes: 

l. con una jícara: variante referida por Fernando 
Ortiz y se halla en la figura 166 de su libro (1952-1955, 
v. 111: 162-163). El empleo de una sola jícara también 
se indicó por la informante Ofelia Bonilla, vinculada 
por su familia religiosa con las antiguas prácticas del 
culto arará en la ciudad de La Habana, y por Victoria 
Zulueta, oficiante principal de la casa-templo de los 
arará en la pequeña localidad matancera de Perico; 

128 Nola agregada por el doctor Esteban Rodríguez llerrera al texto de Pichardo: “Todo parece indicar que el vocablo batea se formó del 

caribe bataia usado por los indios de La Española que daban este nombre a las piezas de madera labradas que empleaban en los lavaderos 

de oro (...) El vocablo se ha ido generalizando tanto que se ha convertido en genérico. aplicable a distintos usos. En Perú llaman así a la 

artesa para lavar. según el Diccionario. lo mismo que en Cuba, en donde es mueble doméstico de toda casa de pobres”. Fernando Ortiz pone 

en duda la procedencia antillana del término. porque argumenta su aplicación en Portugal y Castilla en la época del descubrimiento de 
América; según su definición en la página 71 del Nuevo catauro de cubarusmos es: “Artesa hecha de duelas en forma circular, que se emplea 

para lavar la ropa y para bañarse, entre los campesinos o guajiros””. 

129 Miguelina Baró Céspedes, n. 1917. Jovellanos, Matanzas, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC).



2. con dos jícaras: la más difundida y está reflejada 
en la figura 170 del libro de Ortiz (1952-1955, v. III: 
174). El empleo de dos jicaras fue señalado por Ofelia 
Bonilla en la ciudad de La Habana y por Eugenio 
Lamar, santero mayor de la ciudad de Matanzas, y 

3. con tres jícaras: esta variante aparece en la 
práctica religiosa y musical de la familia Baró de 
la localidad matancera de Jovellanos y fue descrita por 
Miguelina Baró. 

Fernando Ortiz expone una cuarta variante que, al 
parecer, fue vista por él, pero de la cual lamentable- 
mente no señala datos precisos acerca del lugar donde 
se efectuó la observación. De acuerdo con sus pala- 
bras, el instrumento está constituido por “dos medios 
giliros o jícaras, colocadas ambas boca abajo en una 
batea mediada de agua (...) De este instrumento forma 
parte una tercera pieza, o sea, una botijuela también 
metida boca arriba en el agua de la batea. entre los dos 
púiros, la cual se hace sonar por un tercer músico 
provisto de un batidor, con el cual se golpea a ritmo 
en la boca de la botija. Ese batidor es de cerca de medio 
metro de largo y formado por un palo o mango a cuyo 
extremo está sujeto un trozo circular de suela como de 
unos diez centimetros de diámetro, gruesa y Mexible, 
con la cual se da en la abertura de la botija, producien- 
do un ruido bajo. por el golpe y la resonancia del 
interior de la vasija. Este batidor lleva el mango 
totalmente forrado de cuentas blancas y negras y un 
bordón de nueve caracoles o cauris junto al cuero; 
todo lo cual responde a su caracter litúrgico” (1952- 
1955, v. 11: 174-175). 

Ejecución 

La técnica de ejecución del instrumento depende, en 
primer lugar, del número de jícaras que se vayan a 
emplear: en segundo lugar. de la habilidad del ejecu- 
tante para percutirlas sin que se viren éstas. 

Cuando se trata de una jicara, cel toque lo realiza una 
sola persona que se sienta en cl suelo o en un pequeño 
banco con la batea entre las piernas y percute con las 
varillas, palitos o aguidafí que sostiene en cada mano 
por el extremo contrario al de la percusión. 

En la segunda variante, por ser dos jícaras. hay dos 
criterios de ejecución: un solo tocador percute con 
sendos palos sobre ambas jícaras: o dos músicos, 
auxiliados con un par de palos cada uno, tocan de 
manera individual en las dos jicaras contenidas en la 
misma batea. 

En la variante de tres jícaras sólo participan 
dos tocadores, y se observa la coincidencia de las dos 
Formas de ejecución descritas antes; pues uno se hace 
cargo de las dos jícaras con una función acompañante 
y el otro se ocupa de la jicara que por su función 
musical resulta más compleja. desde el punto de vista 
ritmico. Los ejecutantes permanecen sentados junto a 
la batea que contiene las jicaras y las mantienen a Note, 
combinando hábilmente los golpes de sus respectivos 
pares de percutores sobre la superficie de la jicara que 
queda fuera del agua. 

En las entrevistas realizadas entre 1981 y 1987, las 
personas que han visto o tocado este instrumento, sólo 
mencionan como percutores las varillas de madera o 
palitos. Mas, Fernando Ortiz señala, además, el em- 
pleo de un mazo de cujes y así lo deja plasmado en la 
figura 169 de su libro (1952-1955, y. Il: 173). 

Hasta el momento, el equipo de investigación del 
CIDMUC no ha podido observar ni escuchar alguno 
de estos instrumentos; por eso no puede ofrecerse un 
criterio acertado acerca de su calidad y posibilidades 
tímbricas y sonoras. En opinión de Ortiz: “El ruido 
resulta sui géneris, algo cavernoso, horrisonante, ina- 
divinable, sin ser visto el instrumento, como el de 

ciertos tambores de fricción de los que se usan en 
ritos esotéricos para simular sonidos ultramunda- 
nos” (1952-1955, v. III: 163). 

Pero apunta algo aún más significativo: los sonidos 
varían “según el grado de inmersión del giiiro flotante 
y los lugares de la cáscara en que se dan los golpes” 
(1952-1955, v. 111: 162-163). pues entre la jícara y la 
superficie del agua se establece una cavidad de aire 
que interviene en la resultante acústica por constituir 
una especie de resonador. 

El sonido también se modifica según el tamaño y 
el grosor de las jícaras. Ortiz indica como medida 
aproximada 25 cm o más de diámetro (1952-1955, 
v. 111: 162), y en otro momento refiere el empleo de 
una jícara mayor y otra menor para establecer “una 
especie de lenguaje bitonal” (1952-1955, v. III: 172): 
es decir. los tocadores intentan estabilizar sonidos en 
dos o más niveles de altura a través de las posibilidades 
materiales de las jicaras seleccionadas o de los recur- 
sos de la interpretación. 

  

Función musical y social 

En el culto arará, la jícara de jobá sólo se usa para 
acompañar cl canto en los ritos funerarios que se 
celebran nueve días después de enterrada una persona 
que en vida haya pertenecido a la ía religiosa, o 
cuando por determinadas razones, el núcleo de practi- 
cantes estima que debe locarse para los muertos. En el 
primer caso tiene un sentido de despedida; en el se- 
gundo, una intención de homenaje o evocación al 
difunto y a los santos que esa persona dejó al morir. 

Según las observaciones de Ortiz: “Este instru- 
mento no se tañe en público sino en una habitación 
cerrada. Cuando se toca ese lúgubre instrumento siem- 
pre se tiene una vela encendida junto a la batea y 
algunos se arrodillan sin zapatos en el suelo sobre el 
cual han echado previamente mucha agua, de modo 
que esté muy aguanoso o enfangado y sobre ese piso 
húmedo, los dolientes producen con sus manos un 
rítmico y prolongado chapoteo, mientras van respon- 
diendo a las antifonas del sacerdote y otros bailan” 
(1952-1955, v. 11H: 165). 

Victoria Zulueta expresaba que el canto y toque 
para muerto pueden hacerse en cualquier momento del 
día;'?% por su parte, Miguelina Baró considera que “el 
toque para conmemorar un fallecimiento dura sólo un 

  

130 Victoria Zulueta, n. 1891. Perico. Matanzas, 1982 (Diario de campo. Matanzas, 1982-1985: s.p.). 
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día; hay que darles de comer a todos los santos por 
arará que están en la casa y hay que tocar para el santo 
y para el muerto, porque los muertos dejan santo; 
ahora esto se hace a la hora que uno pueda, pero 
antiguamente el toque se iniciaba a las 12 de la noche 
y terminaba a las 6 de la mañana, para dar gracias a 
Olofi por todo lo que se había hecho”.!?! 

El culto a los antepasados o difuntos tiene una 
especial significación en el sistema religioso de los 
arará. En cada celebración festiva, a éstos se dedica un 
grupo de cantos que se insertan entre los cantos a las 
deidades o vodú (vodun o fodunes) y que, en el caso 
de la familia Baró de Jovellanos, se reconocen como 
cantos de kututó o para los kututó. Cuando se trata de 
una ceremonia funeraria, esos cantos de kututó se 

acompañan con la jicara de jobá y un conjunto instru- 
mental integrado por los demás idiófonos y membra- 
nófonos tradicionales en cada núcleo arará. En este 
aspecto también encontramos criterios diversos. 

Ofelia Bonilla, de Ciudad de La Habana, indica 

que “para el ceni, se toca con las jícaras y con un 
tambor arará””;132 mientras Victoria Zulueta plantea 
que “se toca con la jícara de jobá y los tres tambores 
arará”.133 Miguelina Baró explica que “para este tipo 
de toque se utilizan tanto los tres tambores como la 
jícara; después que empieza el canto para Eggun o para 
Kututó, entran primero los tambores en su orden, 

incluyendo el ogán y el acheré que son la guía y 
después entra la jícara, porque todos juntos hacen el 
toque”. 134 

Mientras se está realizando el toque, los presentes 
acostumbran a ir depositando monedas dentro de la 
batea de la jicara. Este dinero está destinado al tocador 
o tocadores, pero sólo puede tomarse al finalizar toda 
la ceremonia, en el momento en que se desarma el 
instrumento, se entierran todos los elementos compo- 

nentes. Á eso se refería Victoria Zulueta, al decir que 
“cuando se rompe la jícara durante el toque hay 
que botarla con agua y todo”. 

Ortiz lo explica más ampliamente con las siguientes 
palabras: “La extraordinaria rareza de estas jícaras de 
jobá o moyuba, obedecen no sólo a su carácter esoté- 
rico, que los aparta de los profanos y aun de los mismos 
creyentes sin alto rango sacerdotal, sino al requisito 
ritual que obliga a veces, según diga el oráculo, a 
romper en pedazos las jícaras, las cazuelas, las botijas, 
los garabatos y los mazos de cujes cuando se termina 
la ceremonia, y a enterrarlo o arrojarlo todo ello, sin 
excluir las yerbas y los dineros en el monte u otro lugar 
que digan los dioses” (1952-1955, v. 111: 179). 

Lo anterior se une al carácter ocasional que tiene el 
empleo y la conformación misma del instrumento, para 
justificar lo efimero de la existencia de cada uno de los 
ejemplares que puedan aun utilizarse entre los escasos 
núcleos de practicantes del culto arará en Cuba. 

Historia 

En su estudio acerca de la jicara de jobá, Fernando 
Ortiz llega a demostrar la procedencia africana de este 
instrumento funerario. Por una parte, analiza algunos 
datos bibliográficos que indican el empleo de instru- 
mentos similares al norte y sur de Nigeria, y, por otra, 
ofrece una referencia muy precisa para los pueblos del 
antiguo Dahomey (hoy Benin), cuya mayor propor- 
ción (60 %) está compuesta por el pueblo fon. Entre 
los pueblos citados se encuentran: los bori,!?* al norte 
de Nigeria, quienes en la música de sus ritos animistas 
incluyen, “junto con un violón y unas maracas (...) 
algunas calabazas, jicaras o giliros boca abajo, sobre 
la convexidad de cuya tez, se percute con sendos 
hacectllos de varillas” (1952-1955, y. 1MI: 173): los 

ibibio situados al sur de Nigeria, en la región del 
Calabar, quienes poseen en su lengua efik la voz nribi, 
para denominar ““una calabaza o gúiro percutido por 
mujeres como tambor para un ritmo danzario” (1952- 
1955, v. 111: 159); los manjis, majis o majino, pequeño 
pueblo de Dahomey septentrional, conquistado por los 
fon en el siglo XVI! y cuya lengua pertenece al grupo 
adjá, (Martinez Furé, 1979: 95), emplean esa jícara 
boca abajo, percutida por un músico con dos baquetas 
(Ortiz, 1952-1955, v. 111: 177), y los fon, cuya presen- 
cia élnica resulta fundamental en la población de Be- 
nin. De estos últimos se plantea: “Entre los negros fon 
(...) los conciertos funerarios o achá se ejecutan con 
tres instrumentos: a) un monocorde; b) el kajún, que 
es una calabaza puesta bocabajo sobre una superficie 
de agua de modo que dentro comprime aire; y c) el 
zinli, que es una jarra de barro sobre la que se 
golpea con un abanico de cuero” (Ortiz. 1952-1955, 
v. Ill: 176). 

Este último instrumento atribuido:a los fon presen- 
ta una relación directa con la botija mencionada por 
Ortiz y que en Cuba se integra como una parte misma 
del instrumento. En Brasil. donde también fue signifi- 
cativo el aporte etnocultural ewe-fon y nagó, hasta 
[echa muy reciente aparece el empleo combinado de 
dos jícaras individuales, semejantes a las cubanas, y 
cuatro botijas de barro, percutidas por la abertura 
superior con una especie de abanico y colocadas sobre 
el suelo por separado: este conjunto fue registrado 
gráficamente en Iconografía dos deuses africanos no 
candomblé da Bahía, y según apunta el texto se trata 
del acompañamiento rítmico del canto durante una 
ceremonia fúnebre de axexé en el Candomblé de Ci- 
riaco (Brasil. Universidade... 1980: 253). 

Herskovits observó esta práctica afro-brasileña en 
Bahia durante la primera mitad del actual siglo. y 
según sus palabras, en los ritos mortuorios se utilizaba 
“un jarro de barro golpeado por un doble aventador de 
fuego y sendas calabazas percutidas con palos” (1946, 
v. IV: 102). En ninguno de los dos casos anteriores se 

131 Miguelina Baró Céspedes (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales CIDMUC). 

132 Ofelia Bonilla (Diario de campo. labana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s.p.). 

133 Victoria Zulueta (Diario de campo, Matanzas. 1982-1985: s.p.). 
134 Miguelina Baró Céspedes (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

135 También denominados boki, algo más de 100 000 habitantes, pertenecen al subgrupo lingúistico benué-congo y representan el 0.1 % 

de la población de Nigeria (Bruk, 1981: 638). 
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menciona la combinación de las jícaras con tambores, 
lo cual puede ser un rasgo peculiar de la práctica 
cubana. 

En una reflexión plasmada por Fernando Ortiz, éste 
llega a estimar que las jícaras de jobá se utilizan en 
Cuba por los arará majino, a quienes supone repre- 
sentados por el cabildo de Perico, mientras la botija 
“es propia de los dajomé, como en el cabildo San 
Manuel de Esteban Baró” (1952-1955, v. III: 176). 

Aun cuando el criterio de Ortiz pudo estar avalado 
por una incuestionable labor de investigación de cam- 
po y de documentación testimonial, las propias condi- 
ciones y características de la integración y desarrollo 
etnocultural de los núcleos que sirvieron histórica- 
mente de portadores de las tradiciones arará en Cuba 
—n particular, en Matanzas— y la necesaria diversi- 
dad e interinfluencia de su membresía dahomeyana o 
criolla, nos lleva a considerar muy poco probable una 
diferenciación o relación étnica o regional acertada y 
absoluta entre los individuos que reintegraron y con- 
servaron estas prácticas artísticas en el medio cubano; 
asimismo. tanto la información que ofrece Ortiz como 
la recogida recientemente coinciden en el empleo de 
jícaras en uno u otro lugar. 

A lo anterior se agrega que en las entrevistas soste- 
nidas con los hijos del difunto Esteban Baró —Mi- 
guelina y Maximiliano—, en ningún momento han 
señalado la botija de barro como parte del conjunto 
instrumental de la jicara de jobá, sólo se han limitado 
a indicar el uso de dos o tres jícaras. los tambores arará 
y los respectivos idiófonos de hierro y sonaja.!3* 

La familia Baró, de Jovellanos, parece ser el núcleo 
que guarda con mayor vigencia la tradición musical de 
la jicara de jobá, pues cada cierto tiempo dedican una 
reunión de todos sus miembros a honrar la memoria 
de los muertos. cantando y tocando con este instru- 
mento. De ahi que personas aún jóvenes, como Miguel 
Céspedes Baró, conozcan las normas rituales y domi- 
nen las técnicas de ejecución. 

En Perico también se mencionó la jicara para los 
¡kú como una práctica actual, aunque reservada para 
las ocasiones especiales en que debe rendirse home- 
naje a los difuntos, pero no se recuerda con exactitud 
cuándo se tocó por última vez. 

En el caso de la ciudad de Matanzas no pudo 
verificarse la información con los portadores principa- 
les; sin embargo, un informante muy allegado a los 
santeros de arará, como Eugenio Lamar, expresó que 
lo vio tocar por última vez en una ceremonia mortuoria 
ocurrida antes de 1959 en el cabildo Espíritu Santo y 
reafirmó el criterio de que su uso es exclusivo de los 
santcros de arará. porque él nunca vio tocar la jícara 
de jobá para despedir a un santero de Ocha.!?? 

Fernando Ortiz recogió en su libro que, en 1945, la 
Jicara de jobá se utilizó en el barrio de Jesús María, 
ciudad de La Habana, al morir un viejo arará apodado 

El Currito, “que tenía fama de ser uno de los mejores 
tamboreros entre los supervivientes de los cultos da- 
homeyanos: otro viejo y reputado tamborero arará 
Catalino, honró al muerto con toda la liturgia ances- 
tral, haciendo sonar este instrumento sagrado en sus 
funerales” (1952-1955, v. 111: 176). 

Según Ofelia Bonilla, en la ciudad de La Habana 
se tocó cení por última vez el 31 de agosto de 1985 en 
la casa de una santera llamada Nereida, que lo hizo 
para el espíritu de su madrina y de las demás hermanas 
fallecidas.!3% Esta información se recogió en marzo de 
1986; por tanto, posiblemente desde 1985 hasta la fecha 
se hayan producido otras ceremonias de este tipo por 
el fallecimiento de las últimas ancianas arará de la 
capital. No obstante, la práctica musical de la jícara de 
jobá en Ciudad de La Habana, como en las restantes 
áreas de existencia actual, se va haciendo cada vez más 
esporádica hasta desaparecer por completo en relación 
directa con el culto y la actividad religiosa y social que 
ha justificado su conservación hasta el presente. 

Chachá!” 

Descripción y clasificación 

Idiófono de golpe indirecto, de sacudimiento, consis- 
tente en un receptáculo, a veces formado por dos 
recipientes cónicos huecos, de metal, soldados por 
sus bases y con un mango común que los une. Una 
variante morfológica de esta sonaja censiste en un 
cuerpo cilíndrico limitado por sus extremos con dos 
tapas planas. Ambas variantes contienen en su inte- 
rior corpúsculos duros que golpean el recipiente y 
entrechocan al agitarse por el mango (112.131.2) o 
al sacudir el cuerpo del instrumento (112.131.1). 

Terminología 

Este término está muy difundido en toda la región 
centro-oriental de Cuba para nombrar esta y otras 
sonajas. El uso de la palabra era común entre los 
migrantes haitianos llegados al área desde las postri- 
merías del siglo y se hizo extensivo al resto de la 
población. 

En la actualidad, el vocablo generalizado en todo el 
país, tanto para los tradicionales sonajeros metálicos 
como para las nuevas variantes incorporadas, es ma- 

ruga, incluso en los conjuntos de tumba francesa, en 
los cuales se conserva con mayor arraigo el término 
chachá. Ambas palabras —chachá y maruga— se 
usan indistintamente tanto por los informantes, 

como por los autores cubanos que se han referido al 
instrumento. !% 

Una tendencia interesante apreciada mediante la 
investigación de campo, es el amplio empleo en todo 

136 Miguelina Baró Céspedes (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

137 Eugenio Lamar Delgado. Cucho. n. 1905 (?). Matanzas, ciudad. 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

138 Ofelia Bonilla (Diario de campo. lHabana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s.p.). 

139 Carmen María Sáenz Coopat. autora. 

140 Entre otros están Fernando Ontiz y los musicólogos Olavo Alén y Ana Y. Casanova. 
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Chachá formado por recipientes cónicos con mangos. Dibu- 

jo de Mario González, 1995. 

el país de la voz maruga para identificar los sonajeros 
metálicos y de la voz chachá —sobre todo, en las 
provincias orientales— para nombrar también sonajas 
de gúira, como el acheré y las maracas.!*! 

En las provincias del oriente del país se han loca- 
lizado términos particulares para los grandes sonajeros 
de lata de las congas. Así en Manzanillo y Camagiley 
encontramos chiquichaca; chacachaca es nombrado 
en Las Tunas, y en Manzanillo suele denominárseles 

chequeré. 
Existen varias opiniones acerca de la procedencia 

africana del vocablo. Predominan las que precisan el 
antecedente dahomeyano. A! respecto señaló Ortiz: 
“¿La voz chachá es africana? Ante todo es onomato- 
péyica (...) En nuestro Glosario de afronegrismos 
aludimos al vocablo dahomeyano tchchá que allá sig- 
nifica “movimiento o gesto rápido”, y sépase que en 
Dahomey (...), es frecuente el instrumento agbe, que 
es análogo al chachá” (1952-1955, v. II: 117). 

En su estudio Terms for Musical Instruments in the 
Sudani Languages, H. E. Hause halla el término 
shagshag aplicado por los moros de Norteáfrica y en 
algunos idiomas sudánicos, a cierta maraca, y cree en 
el origen turco del vocablo, llevado a la morería por 
los otomanos en el siglo XVi (Ortiz, 1952-1955, v. Il: 
117-118). 

Esta afirmación resulta de interés, pues desde el 

punto de vista cultural la influencia árabe y turca fue 
notable en los pueblos de Africa Central y Centro-Oc- 
cidental, pudiendo haber incidido el uso de términos 
como éste entre grupos de Nigeria y Dahomey, traidos 
posteriormente a América en condición de esclavos. 

De acuerdo con los estudios de la musicóloga 
María Elena Vinueza acerca de los cultos y música de 
antecedente dahomeyano en Cuba, el conjunto de 

tambores arará está integrado. además. por sonajas de 
metal identificadas como chachá. cheré o acheré y 
maruga, lugar que puede estar ocupado en otros con- 
juntos por sonajas de gúira (1984: 6). En los trabajos 
de la brasileña Oncyda Alvarenga se aprecia que para 
los instrumentos de antecedente dahomeyano en Bra- 
sil se aplican los términos xeré y sus variantes [onéti- 
cas (o cheré) para nombrar la sonaja metálica, como 
los arará de Cuba (1947: 259). Según Ortiz, los grupos 
arará en Cuba lo llaman assóngiúié cuando la maruga 
tiene forma cilíndrica (1952-1955, v. II: 320), pero no 
se ha fijado información de campo que refiera este 
término. . 

A los tocadores de este instrumento se les llama 
marugueros o maraqueros, aludiendo a la ejecución 
de la maraca. En las tumbas francesas, a las mujeres 
que tocan las sonajas se les llama bustoneras o haila- 
doras, a quien porta la maruga de mayor tamaño y 
dirige el baile se le nombra mayora de plaza, más por 
su función dirigente que por la propia ejecución de la 
sonaja, denominada también batón en el créole que se 
conserva en Cuba; al chachá se le considera un bastón 
como los que usaban los maestros de baile cortesano. 

Construcción 

La elaboración del chachá es eminentemente artesanal, 
asumida por un hojalatero. por encargo de los ejecutan- 
tes. Con independencia de las diferencias morfológicas, 
existen elementos comunes en la confección de las so- 
najas de metal, 

Por lo general, la materia prima es la hojalata que 
puede obtenerse en planchas de producción industrial 
o modificando la forma de recipientes de alimentos en 
conserva. También puede utilizarse zinc galvanizado, 
tomado de los latones para almacenar agua o de las 
planchas para los techos. Otro material es el acero 
inoxidable, al cual, por su dureza, se le da forma con 
un martillo, colocando la plancha sobre un tronco de 
madera. 

Ortiz planteaba que las mejores marugas son las 
de cobre, pues no se oxidan, siempre están pulidas 
y brillantes, y tienen mejor sonido (1952-1955. 
v. II: 323). Hoy dia no se localizan ejemplares de ese 
material. 

Las planchuelas se perforan con un punzón o un 
clavo grueso golpeado con un manillo. Estos orificios 
se hacen de manera que formen cenefas, rombos o 
simplemente puntos alternos, pero siempre con carác- 
ter simétrico decorativo. Algunos ejemplares, como 
los de las congas camagiieyanas. no presentan perfo- 
raciones en la superficie del vaso. 

Después se da forma a los recipientes, los cuales 
pueden ser cónicos o cilíndricos. En los cónicos, en 
casi todos los casos, se unen dos o más conos por sus 
extremos; si se hace por su base o parte más ancha 
quedan en forma de conos opuestos, variante esta muy 

141 Luis Mariano Zayas, Quintín, n. 1930, Camagúey, ciudad. 1989 (Diario de campo, Camagúey. 1989: 96): Raúl Calderón Figueredo, 

n. 1921. Jesús Menéndez. Las Tunas. 1988 (Diario de campo, lHolguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 604); Victoria Roles, 

n. 1934, Sagua de Tánamo, Holguín. 1988 (Diario de campo, Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 37). 
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extendida. Los cuerpos cilíndricos pueden ser cerra- 
dos en ambos extremos por tapas cónicas soldadas 
por sus bases a los bordes circulares. Otra variante 
consiste en conformar, propiamente, un cilindro me- 
tálico cerrado por tapas planas. 

Muchos de estos instrumentos se fabrican en peque- 
ños talleres caseros, en talleres de mecánica y en 
centrales azucareros. Las soldaduras se hacen con 
estaño. 

Después de formar el receptáculo y hacer las 
soldaduras —si su forma lo requiere—, se le intro- 
ducen municiones. La cualidad de las municiones 
depende de la sonoridad deseada. Cuando se quiere 
alcanzar un sonido suave, similar al de las maracas, 
se utilizan percutores vegetales, como begonia, aro- 
ma, maíz u otras semillas duras, según las preferen- 
cias del músico. 

Si se desea un sonido más fuerte se echan piedreci- 
tas o perdigones. Algunos practicantes le introducen 
arena para obtener un sonido más compacto y con 
mayor resonancia. Para lograr un sonido aún más 
fuerte y metálico”. se ponen remaches de alambre de 
cobre u otro metal disponible. 

Una vez introducidas las municiones se procede a 
la soldadura del mango. Este puede ser cilíndrico o 
cónico. y generalmente hueco, como el receptáculo. 
Algunos ejemplares mantienen la comunicación entre 
el vaso y el mango; las municiones pasan de un lado a 
otro, y como receptáculo actúa todo el cuerpo del 
instrumento. La variante más común presenta una 
soldadura gruesa. entre ambas partes: en ocasiones se 
usa una planchita metálica adicional que impide el 
paso de las municiones hacia el mango. 

Queremos referimos, de manera particular, a algu- 
nos aspectos de la construcción de los chachás de las 
tumbas (rancesas. En 1952, Fernando Ortiz describió 
en detalle esta sonaja: "compuesto de una gran maru- 
gu bicónica, colocada entre cintajos en el extremo alto 
de un largo bastón [de un metro de alto aproximada- 
mente] Hay día esta maruga (...) es toda ella de lata, 
asi el hustón como la parte sacuditiva o verdadera 
maruga” (1952-1955, v. Il: 146). 

En su libro sobre la música de estas sociedades, 
Olavo Alén refiere que “Los chachás [de hoja de 
lata] pueden ser cilíndricos o de doble cono y como 
ornamento le cuelgan muchas cintas de colores” 
(1986: 52). 

En las observaciones realizadas recientemente se 
apreció la utilización de latas de leche o de tomate en 
conserva como vaso para las marugas de las tumbas 
francesas, lo cual simplifica el proceso de elaboración, 
en tanto elimina la necesidad constructiva del recep- 
táculo. Estos vasos se rellenan con semillas de Santa 
Marta (peonías). El mango o agarradera, que se hace 
con madera de guayaba, atraviesa la lata y queda fijado 
a su extrerno superior por un clavo curvado. Se deco- 

  

    

Chachá en manos de integrantes del grupo de tumba 
francesa de Bejuco. Sagua de Tánamo, Holguin,1989. 

ran con tiritas de telas diversas de colores llamativos; 

estas tiras se amarran a los bordes de la lata y en el 
extremo del mango. Las latas están cubiertas con 

pintura de aceite rojo y negro.!*? 
Entre las actuales variantes de los sonajeros me- 

tálicos se hallan sonajas en parejas machihembra- 
das, independientes o unidas por un mango común 
de sujeción. Como ejemplo del primer caso tenemos 
el par de chequeré, macho y hembra, de las compar- 
sas de Manzanillo. Están construidos con hojalata y 
su forma se asemeja a dos embudos unidos por su 
parte más ancha. La diferencia fundamental entre 
ambos está dada por sus dimensiones y cantidad de 

percutores.!*3 

Hembra Macho 

o o MBA) 

Longitud total 690 730 
Longitud del vaso 430 490 
Longitud del mango 130 120 

(a cada lado) A 

Una modalidad de este tipo de sonaja se presenta 
con un mango único y doble cono, unido a éste por el 
extremo del cono inferior (en milimetros): 14 

Longitud total 270 
Longitud del vaso 190 
Longitud del mango 80 

Entre los sonajeros vistos en la región occidental, 

predomina la variante de maruga independiente y al- 
gunas veces se presenta el vaso formado por doble 
cono, como el instrumento perteneciente a la agrupa- 
ción Los Muñequitos de Matanzas. Este chachá tiene 
las siguientes dimensiones (en milimetros): 

Longitud total 375 
Longitud del vaso 155 
Longitud del mango 220 

142 Victoria Robles (Diario de campo, Holguin-Granma-l.as Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 37). 

143 José Alejandro González Oduardo. Pito, n. 1931. Manzanillo. Granma. 1988 (Diario de campo. llolguin-Granma-Las Tunas-Santiago 

de Cuba, 1988: 365) 

144 José Alejandro González Oduardo. Pito (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba. 1988: 358 y 377) 
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Otra modalidad de estas sonajas es la llamada chi- 
quichaca ubicada en Nuevitas, provincia Camagúey, 
y consistente en dos vasos de doble cono, unidos por 
el centro por un mango común, y en cada extremo 
queda un vaso.!4 

La variante encontrada en la provincia Las Tunas 
presenta dos cilindros metálicos de igual tamaño, 
unidos por un mango común. En su interior tiene 
fragmentos de hierro, pues debe lograrse un mayor 
volumen sonoro, dada su participación en las congas 
de carnaval. Esta sonaja es la llamada chacachaca.*** 

Longitud total 800 
Longitud de los cilindros 200 
Diámetro de los cilindros 100 

Las medidas de estos instrumentos dependen de las 
preferencias y necesidades individuales de cada cons- 
tructor, y los ejemplares observados se caracterizan 
por su diversidad. 

En cuanto a la decoración predomina la pintura; ade- 
más, de las perforaciones. Hay ejemplares que conservan 
el color metálico original, e incluso las inscripciones que 
traen el zinc o la hojalata, según su uso primario; muchas 
sonajas se pintan con esmalte plateado o aceite de diver- 
sos colores. Además de una función decorativa, la pin- 
tura protege el metal de la corrosión y oxidación, 
producidas por el sudor de las manos del tocador y la 
humedad del ambiente. 

Ejecución 

El tocador del chachá o maruga se mantiene por lo 
común de pie, parado o en marcha, incluso bailando 

—<como en la tumba francesa—, caminando o “arrollan- 
do” en las congas. Durante un toque de rumba, el músico 
puede permanecer sentado. 

En la ejecución se combinan dos movimientos bá- 
sicos: el alzar y dar y el sacudimiento, de acuerdo con 

la función musical que adopte. 
El instrumento puede sostenerse de tres formas 

fundamentales: agarre del mango, del mango y el 
recipiente, y del recipiente. En los dos primeros, estas 
modalidades de ejecución se efectúan tanto para las 
marugas singulares, como para las dobles unidas por 
un mango común. 

Cuando las marugas singulares se sujetan por el 
mango, el brazo y el antebrazo del tocador forman un 
ángulo aproximado de 90” y el vaso de la sonaja se 
encuentra hacia adelante. En esta posición puede rea- 
lizarse el sacudimiento; para lograr el trémolo sin 
interrupción, se eleva el brazo a la altura del hombro, 

con un ángulo aproximado de 45” entre el brazo y el 
antebrazo, agitando la sonaja con un movimiento de 
muñeca. 

En la maruga mayor de la tumba francesa, se 
combina el movimiento de sacudimiento con el gol- 
pear del mango en forma de bastón contra el suelo. 

Cuando la sonaja tiene un mango largo, común para 
dos vasos, éste se sujeta por el centro con una mano y 
se agila con movimientos hacia delante, aunque tam- 
bién, y en dependencia del largo del mango, pueden 
agarrarse con ambas manos. Esta variante de ejecución 
es propia de los tocadores de las congas. 

Cuando se sujetan el mango y el recipiente, el dedo 
índice y el pulgar agarran el recipiente, mientras los 
tres dedos restantes sujetan el mango por la mitad 
superior. El instrumento puede sacudirse en alto y 
agitarse hacia delante. Esta modalidad de ejecución 
tiene la finalidad de amortiguar el sonido con la propia 
mano del músico. 

Si el vaso no tiene mango o posee, como en algunos 
casos, unas prolongaciones cortas en forma de embu- 
do trunco, se coge por el recipiente. Si los extremos de 
los embudos son suficientemente largos. la sonaja se 
coloca en forma horizontal, sosteniendo con cada ma- 
no sus extremos. Para el movimiento de trémolo, el 
tocador efectúa un movimiento rápido y ágil del 
antebrazo. 

Función musical y social 

En las fuentes bibliográficas cubanas acerca de la 
música de las sociedades de tumbas [rancesas se apre- 
cian diversas opiniones acerca de la función de estos 
sonajeros metálicos, en dicha manifestación músico- 
danzaria. Al respecto señala Olavo Alén: “Estos cha- 
chás son tocados por los bailadores y con ellos no se 
ejecuta ningún ritmo específico. Son utilizados para 
lograr un mayor volumen sonoro en el local de la 
fiesta. Pero a pesar de ello, contribuyen a complicar 
aún más la polirritmia del resto de los instrumentos” 
(1986: 52). 

Anteriormente, en 1955, la investigadora Elisa 
Tamames refirió que los chachás se mueven dentro de 
un compás y son dirigidos por la mayora de plaza o 
por el composé (1955: 88). Esta afirmación no es 
compartida por Alén; pues, según sus investigaciones, 
afirma que “no hemos escuchado nunca que los cha- 
chás lleven un ritmo determinado y menos que se 
muevan dentro del compás” (1986: 52). 

En este sentido, este autor estima que los chachás 
intervienen en la festividad en un segundo orden de 
importancia. Mientras las bailarinas cantan y bailan 
agitan, con mayor o menor intensidad, la sonaja según 
el ritmo y sentido de los cantos. 

De manera indistinta, el chachá puede producir un 
ritmo determinado a manera de pulso o sumarse a la 
resultante sonora de todo el evento, de modo un tanto 
aleatorio, no susceptible de enmarcarse en un compás 
definido; pero sobre esto reviste destacada significa- 
ción todo el sistema de señales que implica su ejecu- 
ción, al indicar puntos clave dentro del desarrollo del 

evento sonoro y los momentos de la danza. Al respecto 
señala Ortiz: ““En Cuba como en Haití. el chachá sirve 

145 Heberto Díaz Rodríguez, Chiqui, n. 1922. Nuevitas, Camagiey. 1989 (Diario de campo, Camagúcy. 1989: 130). 

146 Luis Echevarria Zamora, n. 1919. Amancio, Las Tunas, 1988 (Diario de campo. llolguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 

1988: 511). 
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en las tumbas francesas para indicar el fin de un canto. 
Entonces, una agitación rapidísima, descompensada e 
insistente del chachá rompe el ritmo del canto, y 
después comienza otro ritmo diferente” (1952-1955, 

v. H: 146). 

Por ser este comportamiento más bien signico que 
propiamente musical, ninguno de los autores citados 
—ni nosotros en este trabajo— presenta transcripcio- 
nes, dada la imposibilidad de reflejar mediante la 
notación musical el abigarrado complejo de sonidos y 
señales que presenta el toque de los chachás en la 
tumba francesa. 

Esta sonaja también se empleaba en los conjuntos 
de rahona. En el presente se ejecuta un solo chachá, 
que efectúa un diseño rítmico equivalente al pulso 
metrorrítmico del toque. Este comportamiento rítmico 
se aprecia de manera parecida en todos los conjuntos 
religiosos y laicos en que participa. Ortiz indica el uso 
de la maruga metálica en los cultos de la santería, y la 
participación de varias sonajas a la vez con profusión 
de adornos alegóricos (1952-1955, v. Il: 146). 

Si bien el número de instrumentos hoy día resulta 
menor —limitándose por lo común a uno— y la mor- 
[ología —sobre todo, su ornato— se ha simplificado, 
se aprecia una utilización menos religiosa y más abier- 
ta en fiestas de bembé, en sustitución de la sonaja de 
gúlira. Este reemplazo se observa, en lo fundamental, 

en los toques de bembé haitiano y en el espiritismo 
cruzado, manifestaciones muy peculiares de la región 
oriental; también se presenta, con menor frecuencia y 
profusión. en conjuntos de bembé de las provincias 
La Habana y Matanzas. Tal hecho provoca una am- 
pliación de la función musical del instrumento, que 
asume las características de los toques del acheré. 

Dentro del conjunto arará también tiene las mismas 
funciones referidas al acheré. En la actualidad, las 
sonajas de metal se tocan mucho más a menudo en la 
música folclórico-popular de carácter laico, como las 
congas y los conjuntos de rumba. 

El uso de las variantes del chachá singular o com- 
puesto por dos sonajas unidas —chiquichaca y chaca- 
chaca—, resulta típico en las congas centro-orientales. 
Su función musical consiste en reforzar la sonoridad 
general del conjunto marcando el pulso rítmico y en 
momentos climáticos realiza trémolos que contribu- 
yen a la creación de una fuerte atmósfera sonora. 
Cuando en estas congas se emplean parejas de sonajas 
machihembradas, la hembra ejecuta un ritmo más 
estable y reiterativo. y el macho, uno más figurativo. 

En la rumba, la función del chachá resulta similar 
a la que asume el acheré en ese género. 

Historia 

A partir de la ya mencionada influencia directa de las 
migraciones de antillanos francohablantes a Cuba, a 
fines del siglo XVII! se establece el uso por ellos y sus 
descendientes de las marugas metálicas en las tumbas 

francesas. No obstante, no puede descartarse la posi- 
bilidad de la presencia anterior del instrumento en 
suelo cubano, como parte de las influencias de otros 
grupos étnicos —sobre todo, de antecedente dahome- 
yano— asentados desde el siglo XVII en las plantacio- 
nes y ciudades del occidente. 

Probablemente, algunos grupos africanos, con ex- 
periencia en la forja de metales, conocieron estas 

sonajas, pero no pudieron reconstruirlas en las condi- 
ciones de la plantación cubana, adoptando la maraca 
de gilira de más fácil confección. Un viejo informante 
perteneciente al antiguo cabildo arará Espíritu Santo 
de Cienfuegos, refería que “las marugas arará eran 
originalmente de metal, pero después en Cuba los 
arará usaron también grandes marugas de gilira. A 
principios de siglo, mi padre, para su comodidad, 
mandó hacer de nuevo la maruga de metal, pues es más 
resistente y suena más”.!9 

La presencia de “negros franceses” en toda la 
región centro-occidental —sobre todo, en los campos 
cañeros de Trinidad, Cienfuegos, Matanzas y La Ha- 
bana—, pudo haber influido en la adopción de sonajas 
semejantes al chachá en los cabildos congo de algunas 
localidades, como los de Trinidad y Lajas. Esta asimi- 
lación por los *“conguitos” de la sonaja metálica tam- 
bién respondió a una recepción por afinidad cultural, 
pues en el área bantú de Africa Subsaharana resulta 
muy fuerte la presencia de los sonajeros metálicos. 

En Angola, “al conjunto instrumental Patenga, 
acompañante de las danzas y cantos de dibango, se le 
añaden las sungu, idiófonos de sonaja, de recipiente 
de latón en forma de doble cono unido por las bases, 

rellenos de piedras y semillas pequeñas que sirven de 
percutores, y sin mango. Los sangu son tocados por 
los bailadores y por la persona que sirve de guía al 
grupo” (Vinueza y Pérez, 1984: 7). 

En la descripción anterior se evidencia la semejan- 
za morfológica y funcional entre el sangu y el chachá 
caribeño, y, aún más, la función tan similar que asu- 
men estas sonajas en el evento descrito y en las tumbas 
francesas. 

Las migraciones internas durante el siglo XIX y la 
incesante movilidad poblacional que ha propiciado el 
desarrollo económico y social cubano en este siglo, 
son causas fundarnentales que han incidido de manera 
indirecta en el empleo de este tipo de idiófono en toda 
la Isla. 

Todo este complejo de influencias por afinidad 
cultural ha podido contribuir a adoptar más reciente- 
mente el instrumento en géneros como la rumba, tanto 
en el occidente como en el oriente del país. 

Un proceso de conversión constructiva determina 
su presencia en las congas de carnaval. En las agrupa- 
ciones de conga de las provincias Las Tunas, Granma 
y Camagiey se usaron grandes marugas de gúira hasta 
la década del 50, época de la cual data la confección 

de los sonajeros que poseen actualmente las congas 
Rumbón Mayor, Los Canarios no Comen Coba y Los 
Príncipes Azules de la provincia Granma. 

147 Conrado Abreu Romero, n, 1917. Cienfuegos, ciudad, 1982 (Col. Dpto, Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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En la Charanga de Bejucal, en provincia Habana, 
en esa década ocurrió un proceso semejante de susti- 
tución en el material de la sonaja. Esto se debe a la 
necesidad —entre otras causas históricas no defini- 
das— de contar en la conga con un sonajero de mayor 
sonoridad acorde con las exigencias del bullicioso 
carnaval contemporáneo. 

Aunque el uso del chachá se ha generalizado, la 

fuerza de la tradición permanece más marcada en las 
provincias orientales. 

Erikundi'* 

Descripción y clasificación 

Son idiófonos de golpe indirecto, de sacudimiento que 
se sujetan mediante una agarradera o asa. Compuestos 
por un recipiente de forma cónica —por lo general una 
canasta tejida con fibra vegetal — y con objetos duros 
en su interior. Se utilizan en pares (112.131.2). 

Terminología 

Estos sonajeros reciben el nombre de erikundi en 
medio de las prácticas religiosas y festivas de las 
sociedades abakuá y forman parte del conjunto instru- 
mental biankomcko. Se conocen como chachá —aun- 
que morfológicamente difieren de éste— en los 
conjuntos de conga de los antiguos cabildos Carabali 
Isuama y Carabalí Olugo de Santiago de Cuba, por 
adopción de la costumbre de los inmigrantes haitianos 
y sus descendientes de designar con este nombre todos 
los sonajeros, tanto metálicos como los de gúira o de 
cesta. El término chachá se ha extendido hacia occi- 
dente, donde algunos practicantes de los cultos abakuá 
lo emplean habitualmente. Como nombre genérico 
también se ha conocido, en todas las áreas de exis- 

tencia del instrumento, la denominación maruga o 
maruga de cesta. 

Pareja de erikundi ñáñigas. Museo Nacional de la Música, 
Ciudad de La Habana, 1981. 
  

  
      

148 Carmen María Sáenz Coopat, autora. 

Otra práctica actual, observada igualmente de 
manera generalizada. es nombrar macho a la sonaja 
más aguda y hembra a la más grave, también pueden 
aplicarse los vocablos primo y segundo. 

Ortiz y Lydia Cabrera las llaman, además, maracas 
O maracas de canasta o maracas erikundi, aunque no 
hemos apreciado el uso actual de ese término por los 
informantes (1952-1955, v. 11: 106; 1975: 24). 

A las erikundi —de gran valor sacromágico— 
también se les llama, entre los abakuá, erikundi yuan- 

sa, porque las porta un personaje o plaza nombrado 
moruá yuansa, quien se encarga de llamar a los espí- 
ritus a través de cantos invocatorios rituales (Cabrera, 
1975: 24). 

Entre los abakuá de la ciudad de Matanzas se 
recogió el término afraganiya-bekundi para deno- 
minar a las erikundi, pero su uso se limita a las 
prácticas religiosas.!*? 

Según Fernando Ortiz, el término erikundi tiene un 
origen carabali. “*Algunos ñáñigos con frecuencia lla- 
man también bekundí a estas maracas erikundi, en su 

lengua ritual. Voz formada probablemente de las efik 
be “proceder”, *pasar adelante”, de kuer ver" o llamar” 
y de item, que es palabra que los efik usan para 
significar el ireme de su sociedad secreta. Tam- 
bién las denominan ekuefin; de ékue” (1952-1955. 
v. 11: 111) 

Karl Laman reconoce la presencia del vocablo no 
sólo en la región del Calabar sino en toda el área bantú 
de África Occidental Subsahara. Así señala la voz 
kunda como “cliquette (de bois) '' [de madera] que se 
empleaba para “Tokila nkisi”; es decir, conjurar a un 
fetiche; Laman también presenta kundi como un fruto 
vegetal similar a una naranja, y kundi o krndo como 
otro fruto, de la planta nsafu(Dict. kikongo-frangais..., 
1936: 336). 
“Estas denominaciones de frutos vegetales se rela- 

cionan con los materiales con que se corfeccionan las 
sonajas de vaso como las maracas, lo cual pudiera 
interpretarse como un término genérico, aplicado tam- 
bién en algunas regiones de África Occidental Subsa- 
harana (Dict. kikongo-francais..., 1936: 336). 

Asimismo, Laman menciona voces bantú como 
nkundi que se identifican con la condición de pareja 
de estas sonajas. “nkundi, pl. hak. ami, compagnon 
[amigo, compañero)” (Dict. kikongo-francais..., 1936: 
734). El uso musical de este sonajero también puede 
tener relación con el vocablo nkunga que, según La- 
mman, significa canto, canción, poema, salmo (Dict. 

kikongo-frangais..., 1936: 735). 
Durante las ceremonias y fiestas abakuá, el toca- 

dor de estas sonajas recibe el nombre de moruá 
erikundi, pues es un iniciado o un plaza del juego 
quien asume la ejecución del instrumento (Cabre- 
ra, 1975: 24). En las congas carabalí de Santiago de 
Cuba, al ejecutante de la maruga de cesta o chachá 

se le nombra maruguero. 

  

149 Enrique Mesa Céspedes, n. 1945. Matanzas, ciudad, 1988 (Col. L. Neira). 
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Construcción 

La construcción de las erikundi se basa en un proceso 
totalmente artesanal. Entre los ejemplares observados 
y vigentes, encontramos algunas variantes en los ma- 
teriales para su elaboración. Los más significativos 
son: receptáculo formado por fibra vegetal tejida y 
fondo de gúira. armazón de alambre entretejida con 
fibra vegetal y fondo de gúira, armazón de alambre 
entretejida con fibra vegetal y fondo de playwood, 
armazón de alambre forrada con saco de yute u otra 
tela resistente, armazón de alambre entretejida con 
tiras de nylon y fondo de playwood, armazón de jun- 
quillo o madera flexible forrada con cartón y fondo de 
madera o cartón, y armazón de alambre forrada con 
cuero y fondo de playwood. A las anteriores se añade 
la referencia dada por Onliz acerca de un ejemplar con 
el fondo de lata (1952-1955, y. ll: 106), pero esa 
modalidad no se ha recogido en nuestros trabajos de 
campo. Entre las tipologías descritas, la más común y 
difundida consiste en una armazón de alambre entre- 
tejida con fibra vegetal y fondo de playwood. 

Estas sonajas —con independencia del material 
usado en ellas— tienen como característica distintiva 
la existencia de un receptáculo en forma de vaso 
piramidal con asas de sujeción y cerrado en la base. 

La definición del diámetro del fondo constitu- 
ye uno de los principales aspectos que ha de 
tomarse en cuenta al enfrentar la confección del ins- 
trumento. Cuando a principios del presente siglo se 
empleaba el fondo de una gúira, se buscaba una con 
un diámetro que, al cortar una semiesfera, se lograra 
abarcar el área deseada. Este material ya no resulta 
común, sólo hemos podido saber de su existencia 
por antiguos ejemplares conservados en el Museo 
Nacional de la Música. 

En la actualidad resulta habitual utilizar un pedazo 
de plavwood, pero hasta la década del 50, aproxima- 
damente, servía cualquier otra madera —con preferen- 
cia el pino—, la cual se rebajaba y lijaba hasta lograr 
un grosor de 20 im. Con la aparición del playwood 
en el mercado, se facilitó este proceso encaminado a 
rebajar la madera, y el constructor trata siempre de 
buscar una plancha fina de 15 o 20 mm. Se toma la 
madera y con un lápiz se le marca el diámetro deseado; 
se corta circularmente con un serrucho, pudiendo em- 
plear también una segueta gruesa. Una vez cortada la 
circunferencia, con un punzón se le abren los orificios 
por donde se va a ensartar el alambre. Éstos —por lo 
regular entre 14 a 20— se marcan equidistantemente. 
Si se le practican 20 orificios, el alambre se corta con 

un alicate en diez tramos largos que se doblan en forma 
de U y de esta manera se ensartan. Los extremos del 
alambre se trenzan y con ellos se forma el mango de 
la sonaja. Siempre debe usarse alambre dulce (hecho 
de hierro dúctil y maleable). pues no se oxida y no 
pesa. El fondo de madera o playwood puede forrarse 

con una pieza de piel o viny!, para que no se vea el 
ensarte de alambre; la piel se clava al borde de la pieza 
de madera con clavos muy pequeños “de zapatero” y 
también puede pegarse con baje.!50 

En las confecciones que se sirve de la cestería para 
revestir el vaso de la sonaja, se usa, por lo general, 
tejido de guaniquiqui, identificado por Esteban Pi- 
chardo en su diccionario como bejuco de canasta 
(1985: 301). La armazón también puede forrarse con 
fibras de coco, yagua, o la fibra interior de la caña- 
brava. 

La fibra puede tomarse verde, aunque se prefiere 
seca. Se moja con agua y se teje aún mojada, luego 
debe dejarse secar por dos días. Los instrumentos de 
función religiosa suelen dejarse con el color natural de 
la fibra y los destinados a presentaciones no rituales 
pueden pintarse con esmalte o aceite de vivos colores. 
La cestería cubre toda la superficie de la armazón de 
alambre, incluso el mango. Este mango no resulta 
resistente para largas horas de toque; por tanto, se forra 
por encima de la fibra con una tela para preservarla del 
sudor de las manos y atribuirle durabilidad. 

Algunos chachá o erikundi utilizados en conjuntos 
artísticos o en representaciones de camaval, se forran 

con tiras de nylon de colores llamativos. El motivo de 
esta incorporación se debe, ante todo, a la búsqueda de 

una mayor durabilidad. 
En ejemplares para los ritos se aprecia, en ocasio- 

nes, que la armazón de alambre y fibra está forrada con 

telas de colores enteros, estampadas a rayas o con saco 
de yute. Cuando la tela es de color entero pueden 
decorarse con firmas abakuá pintadas. Otro elemen- 
to decorativo es el beleme o belefe, especie de flecos 
gruesos hechos de [libras deshilachadas de cáñamo o 
pita —criollamente llamada empita—, la cual también 
usan los iremes en sus trajes (Cabrera, 1975: 24). 

Dentro de las sonajas se echan semillas de cualquier 
tipo, pero las más comunes son las de mate, guacalote 

y chicharos, que se combinan con piedrecitas, perdi- 
gones, plaquitas metálicas —que les dan mayor sono- 
ridad— y chapas de botellas aplanadas con un 
martillo. Las semillas apagan el sonido metálico de las 
chapas; por ello, las marugas para tocarse en fiestas 
públicas como los carnavales tienen mayor cantidad 
de cuerpos metálicos en su interior, logrando mayor 
brillantez tímbrica y volumen sonoro. Las sonájas 
rituales pueden poseer municiones metálicas, pero en 
menor medida; pues se desea obtener un sonido seco 

y apagado. 
Otra variante constructiva —no muy común— 

emplea cuero o pergamino de res o venado para forrar 
la armazón de alambre. El cuero se clava al fondo de 
playwood, y en los ejemplares descritos, la cesta tiene 
en el extremo superior otra circunferencia de play- 
wood, en la cual se clava el extremo superior del cuero. 

150 La descripción constructiva se basa, en lo fundamental, en el testimonio de Ramiro Hernández Almiral (Col. Dpto. Investigaciones 

Fundamentales, CIDMUC). 

151 Justo Pelladito Hlernández, n. 1945. Plaza de la Revolución, Ciudad de La Habana, 1990 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, 

CIDMUC). 
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En estos ejemplares puede apreciarse que el mango es 
de madera y pegado con cola a la circunferencia supe- 
rior.!*2 

Las medidas de estos sonajeros varian según el 
criterio del artesano y su empleo posterior. Las maru- 
gas rituales son algo más grandes que las de los con- 
juntos artísticos y de carnavales. En estos últimos 
deben ser más ligeras, con menos volumen y peso, para 
contribuir a la movilidad escénica. No obstante, en los 
ejemplares observados se aprecia una regularidad en 
el tamaño, actuando como elemento diferenciante el 

alargamiento o achatamiento de la cesta. A continua- 
ción se ofrecen las medidas más regulares: 
  

  

Hembra Macho 

(en mm) 

Altura total 297 317 

Cesta 

altura 240 260 

diámetro de la tapa 150 150 

diámetro de la base 170 170 

Asa 

altura respecto de la tapa 57 s7 

Anchura 50 50 

tongitud 240 240 
  

Ejecución y caracterización acústico 

El ejecutante permanece de pie con los codos a nivel 
de la cintura y con las marugas colocadas hacia delan- 
te. Por lo general, el tocador no permanece estático, 
durante los eventos religiosos o festivos le caracteriza 
una ejecución traslaticia. 

Estas sonajas se tocan en pares, sujetando el músico 
una en cada mano. Por lo común, con la mano izquier- 
da sostiene el macho y con la derecha, la hembra. La 
sujeción se hace tomando la sonaja con la palma de 
las manos hacia abajo. presionando sobre el asa con 
los dedos meñique, anular, medio e índice de cada 
mano, el sacudimiento se produce mediante un movi- 
miento del antebrazo y un ligero giro de la muñeca, 
golpeando hacia abajo con las dos a la vez o alternando 
el movimiento. 

En algunos momentos climáticos de la interpreta- 
ción pueden agitarse con fuerza las sonajas, levantan- 
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Espectro del sonido de la ejecución combinada de ambas erikundi. 

  

  

Ejecución de erikundi durante grabación en CIDMUC. Plaza 
de la Revolución, Ciudad de La Habana, 1988. 

do el tocador ligeramente los brazos. Estas sonajas se 
caracterizan por poseer un sonido opaco y seco; estas 
peculiaridades sonoras se corresponden con los pará- 
metros resultantes de la medición acústica realizada, 
en la cual se apreció un tiempo de caida de 0.57 seg. 
para el erikundi más prave y 0,43 seg. para el más 
agudo. La altura del sonido que producen se mueve en 
un rango de bajas-medias frecuencias hasta las altas, 
con valores notables entre 2 kHz y 16kHz.!* El toque 
más grave resulta menos seco que el más agudo, pues 
tiene mayor tiempo de reverberación y en la mezcla de 
ambas erikundi se produce una disminución sustancial 
del tiempo de caída hacia 0,33 seg. La sencillez de la 
ejecución personaliza a este instrumento. 
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152 Ramiro Hernández Almiral (Col. Dpto, Investigaciones Fundamentales, CIDMUC) 

153 Los ejemplares medidos acústicamente pertenecen al Conjunto Folklórico Nacional en Ciudad de La lHMabana. 
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Fernando Ortiz cita una modalidad de ejecución 
de la maraca de canasta empleada por los mina en 
Cuba, no detectada en nuestros trabajos de campo: 

“Se tañían en parejas, golpeando el músico el fondo 
o “culo” de las mismas sobre sus rodillas” (1952-1955, 

v.H: 111). 

Función musical y social 

Hoy dia, las erikundi se presentan, según su función 
musical y social, en dos, formas: de una parte, en los 
conjuntos biankomeko, ” en los cuales asume funcio- 
nes rituales propias de las potencias abakuá en las 
ciudades de La Habana, Matanzas y Cárdenas, y, de 
otra, en las congas de los antiguos cabildos Carabali 
Olugo y Carabali Isuama en Santiago de Cuba. 

El toque de estas sonajas, como parte del conjunto 
biankomeko, resulta muy estable y reiterativo. Su com- 

a) Toque de La Habana 

portamiento rítmico se asemeja a los toques Efi y Efó, 
con la única y peculiar diferencia del tempo, más 
acelerado en Efi y más lentos y pausados en Efó. 

El toque de las erikundi y de los ¡rones —palos que 
percuten sobre la caja del bonkó enchemiyá, a manera 
de catá o guagua— se parece, aunque es evidente la 
diferenciación de alturas y timbres entre sonajas e 
itones. Ambos idiófonos mantienen un'diseño rítmico 
que actúa como línea ritmica complementaria de la 
línea conductora del ekón. Estas características se 
apreciaron tanto en los toques de La Habana, como en 
los de Matanzas. 

Ha de destacarse la adición. en el primer y último 
sonidos del grupo que efectúan itones y erikundi, de 
otro sonido que semeja la ejecución de un mordente 
simple (de una nota); al tocarse por ambos —erikundi 

e itones—, éste provoca una resultante próxima a una 
nota doble. 
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En las congas de los cabildos carabalí de Santiago 
de Cuba, se utilizan una o dos parejas de erikundi o 
chachás. Una de ellas, a la que llaman /a primera, de 
sonidos más graves, realiza el “fondo”, y una segunda 
pareja de tono más alto, el “repique”, asociando sus 
funciones a las de los membranófonos más graves y 
más agudos (Diario de campo, Sierra Maestra, 
1987: 238). 

En los toques del cabildo Carabali Isuama, el orden 
de entrada de los instrumentos participantes es: hierro, 
requinto, quinto, tumbas y, por último, se incorporan 
los chachás. 

El toque de las sonajas se caracteriza por su estabi- 
lidad como línea complementaria respecto de la línea 
conductora que realizan las campanas. 
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Chachá 

Pareja 2       
(Col. Jimeno, 1995) 

Las erikundi poseen, además, funciones rituales 

como objetos de culto, los cuales reciben en conjunto 

también el nombre de potencia. Se utilizan en la cere- 

monia Ekoria Itia Abakuá;, o sea, nacimiento o consa- 

gración de una nueva potencia. 
Los instrumentos ñáñigos, como otros de uso ritual, 

deben ser “rayados”; o sea, llevar en su cuerpo algu- 

nos signos gráficos del sistema ereniyó; marcados con 

yeso amarillo o blanco (Cabrera, 1975: 24), según el 

tipo de rito: ordinario o fúnebre, respectivamente. 
En las erikundi se inscribe generalmente el signo 

de enkríkamo —cazador y jefe de los iremes—, quien 

durante las procesiones desfila a la cabeza con su 

tambor del mismo nombre. 

154 El conjunto biankomeko está integrado por cuatro membranófonus —tres nkomo y un bonkó enchemiyá—, un ckón, dos ¡ones —ya 
en fase de desaparición— y las erikundi. 
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Ortiz menciona que en el cuerpo de las erikundi 

rituales, forradas con tela o cuero, se pintaba la firma 

o anaforuana del enkríkamo. Pero, por otra parte, 

Lydia Cabrera expresa que sólo se les hace una peque- 

ña crucecita con yeso amarillo (1975: 24). 

Historia 

Es indudable la ascendencia africana de este instru- 

mento que, con ligeras variantes constructivas y ter- 

minológicas, se localiza en toda el África Occidental 

Subsaharana. 
Curt Sachs consideró que en excavaciones del nco- 

lítico, pero de edad más reciente y en restringidas áreas 

geográficas, surgen como idiófonos los sonajeros de 

cestería. Esta cronología se estima igualmente como 

un reconocimiento a la capacidad y destreza del ser 

humano para elaborar instrumentos de relativa com- 

plejidad (Real-Lexicon..., 1964: 3). 
El padre Labat vio en Giiinea, por 1725, esas mara- 

cas forradas por un cestillo de mimbre lleno de con- 

chitas. Otros investigadores del siglo XIX las 

detectaron en varias regiones del continente, sin deter- 

minar su procedendia bantú o semibantú, lo cual tam- 

poco precisa Ortiz (1952-1955, v. II: 112). 
Este mismo autor indicaba que, en 1825, el investi- 

gador Foa había observado el uso de sonajas de canasta 

por los dahomeyanos, y afirmó que sus ““descendien- 

tes aún la usan a veces en sus cabildos de Cuba” 

(1952-1955, v. II: 112). No obstante esta afirmación, 

durante los trabajos de campo no supimos de la exis- 

tencia actual o el recuerdo de estos sonajeros entre los 

descendientes de arará en Cuba. 
En el territorio cubano, las marugas de cesta están 

relacionadas con los grupos de ascendencia carabalí; 

sobre todo, en la región occidental, donde se asentaron 

fuertes núcleos en La Habana, Matanzas y Cárdenas. 

Estas ciudades han constituido históricamente los cen- 

tros de desarrollo de las sociedades abakuá. En el siglo 

XIX, otros grupos de menor significación se ubicaron 

en la región oriental, donde no desarrollaron manifes- 

taciones religiosas de este tipo, tal vez por no formar 

un grupo cohesionado y numeroso; aquí se integraron 

a las ya fuertes tradiciones carnavalescas de la ciudad 

de Santiago de Cuba, donde fundaron los cabildos 

Carabalí Isuama y Carabalí Olugo. 
Estos cabildos, además de la inicial función de 

sociedades de socorro y ayuda, formaron congas que 

salían en el período de festejos y a las que incorporaron 

algunos toques de procedencia carabali y, organológi- 

camente, las sonajas que nos ocupan. 

155 Carmen María Sáenz Coopat, autora. 
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Acheré:ss 

Descripción y clasificación 

Idiófono de golpe indirecto, de sacudimiento corres- 
pondiente a la variedad de sonaja de vaso. Compuesto 
por un receptáculo, habitualmente esférico, con percu- 
tores internos. El receptáculo está unido a un mango, 
mediante el cual se sujeta el instrumento (112.131.2). 

En otros casos se emplea un receptáculo de forma 
cilíndrica con percutores internos. Se toma por su parte 
media al sacudirse (112.131.1). 

Aunque el principio básico del instrumento y su 
morfología resultan muy semejantes a las maracas, la 
diferencia esencial entre ambos sonajeros está en que 
el acleré constituye una sonaja individual. 

Terminología 

Acheré o cheré resultan los términos más difun- 
didos y generalizados para nombrar este instru- 
mento en la región centro-occidental del país, 
donde su uso se asocia con los cultos y conjuntos 
instrumentales de la santería. 

Su participación en eventos y agrupaciones laicas, 
así como la pérdida del vocabulario tradicional por los 
practicantes más jóvenes, han provocado que, de ma- 

Acheré de la agrupación Arará Dahomé. Perico. Matanzas, 

1981. 
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nera alternativa y muy generalizada, también se le 
nombre maraca (siempre en singular) o maruga;!56 

vocablo que a menudo se aplica popularmente para 
denominar en singular o en plural todos los sonajeros. 
Esteban Pichardo describe este instrumento con la voz 
maruga en Diccionario provincial casi razonado de 
vozes y frases cubanas (1985: 415-416). 

En la región centro-oriental de Cuba no se conoce 
popularmente el vocablo acheré, a causa —entre otros 
múltiples factores— de la expansión tardía de los 
cultos y música de la santería hacia esa región, tras la 

década del 30 del presente siglo; por tanto, el término 
no pertenece al vocabulario tradicional. En su lugar se 
utiliza chachá forma de nombrar los sonajeros de 
antecedente haitiano. Los asentamientos haitianos en 
esta región resultan numerosos desde fines del siglo 
XVIII hasta la fecha. También en esta área se alternan 
indistintamente los términos maraca y maruga para 
designar este instrumento. Otra forma muy cercana 
fonéticamente a acheré es achiddi. empleada entre los 
practicantes cubanos de la Regla Arará. 

La voz acheré está consignada en trabajos musico- 
lógicos y etnográficos cubanos como atcheré (Dicc. 
de la música..., 1981: 37; León, 1974: 42). En su obra, 

la investigadora Ana V. Casanova indica atcheré como 
vocablo alternativo o sinónimo (1988: 68). Si bien esta 
variante en la palabra resulta frecuente en la literatura, 

los practicantes religiosos y tocadores no la emplean; 
esta adición de la f puede deberse a la característica de 
la explosión de la a, en la pronunciación de los voca- 

blos yoruba, muy común en el habla popular cubana 
actual. Importa recalcar que los informantes entrevis- 
tados identifican la sonaja como acheré. 

Fernando Ontiz, Argeliers León y Rogelio Martínez 
Furé, afirman que el vocablo acheré es de procedencia 
yoruba. Respecto a su significación, Ortiz plantea que 
“La voz acheré no debe confundirse con oché ni con 
aché que son términos litúrgicos de los lucumí. Acheré 
parece provenir de dos vocablos yorubas; de aché, que 
significa “poder”, “orden imperativa", “aprisa” y tam- 
bién “milagro”, y de eré. que es una voz equivalente a 
“poder”, *mandato”, "plegaria" e imprecación', y tam- 
bién quiere decir “imagen”, o “ídolo”. Como quiera que 
los acheré sólo se emplean para llamar imperiosamen- 
te a los dioses, para que “acaben de bajar” cuando son 
remisos y para asegurar su presencia, anunciándoles 
los sacrificios que se hacen en su honor y la ofrenda 
de su comida, el significado de la palabra acheré 
resulta bien claro e inteligible” (1952-1955, v. 11: 85). 

El significado del término está en relación directa 
con la función social original del instrumento, lo cual 

trataremos más adelante. 
Resulta prácticamente imposible fijar cuándo se 

introdujo esta palabra en el vocabulario religioso y 
popular. Su aplicación puede asociarse a los primeros 
ritos yoruba en Cuba, aun antes de aparecer la santeria 

y la utilización de los tambores batá —conjunto al cual 
se integra el acheré— en la segunda mitad del si- 
glo xIx. 

“Por corrupción, en Cuba suele a menudo denomi- 
narse acheré a todo instrumento formado como un 
sonajero y que es utilizado en los ritos” (Ortiz, 1952- 
1955, v. IT: 80). Esta afirmación de Ortiz aún es válida; 

y entre algunos informantes paleros!*? pudo compro- 
barse el empleo de esta sonaja, tanto en función ritual 

como musical, nombrándola acheré o maraca, sin tér- 

mino alguno de antecedente bantú. 
No tenemos referencias del uso en Cuba de voca- 

blos como kinsangwa (V inueza y Pérez, 1984: 20, 22), 
hallado por el equipo de investigación del CIDMUC 
en Angola, donde se adopta para nombrar sonajeros 
parecidos al que nos ocupa. Un anciano informante de 
Cienfuegos nos dijo que “la maraca que acompaña a 
los tambores congos se le llama en Matanzas kindun- 
ga”; término no verificado en esa provincia.!% Sin 
embargo, creemos importante consignarlo por ser el 
único vocablo bantú localizado actualmente en el 
territorio nacional para designar un idiófono con pe- 
culiaridades similares al acheré. Aunque Ortiz dice 
que se usó una sonaja con el nombre congo de nsansi 
en las prácticas de la makuta (1952-1955, v. 11: 64). 

En Música y músicos de Latinoamérica, Otto Mayer 

Serra señala que a estas sonajas también se las llama 
gúiro (1947:72-73) Posiblemente, algunos informantes 
hayan aplicado este término como genérico, pero lo 
hallado en el presente, muy próximo a este vocablo, es 
gúlira, utilizado escasamente en los municipios de Gúi- 
nes y Morón, en las provincias Habana y Ciego de Ávila, 
respectivamente. Asimismo no existe palabra específica 
para nombrar al tocador de la sonaja. 

Construcción 

El acheré se construye habitualmente por su ejecutante 
principal o la persona encargada en especial de con- 
servarlo y decorarlo para las funciones rituales. 

Enel presente, la tipología generalizada tiene como 
esfera un fruto seco de gilira cimarrona y mango de 
madera. La selección y preparación de la gúira y el 
resto de los pasos a seguir para la elaboración del 
instrumento, son similares a las practicadas en la con- 
fección de las maracas; no obstante, este sonajero 
presenta caracteristicas muy singulares en su decora- 
ción y algunas variantes que responden más a princi- 
pios simbólico-decorativos, que a necesidades sonoras 
particulares. 

El tamaño de la esfera de giira varía según las 
preferencias del constructor o el ejecutante; en gene- 
ral, la esfera del acheré es de mayor circunferencia que 
las de las maracas. Esto se debe a que con una sola 
sonaja es necesario lograr un timbre grave y mayor 
volumen de sonido. 

156 En Nuevo catauro de cubanismos, Ortiz señala de maruga: “Esta voz se aplica en Cuba a instrumentos sonoros muy diversos, 

particularmente a los llamados sonajeros cuyo nombre no suele usarse en el lenguaje familiar cubano” (1985: 348). 

157 Gilbeno Pío Sánchez Mora. El Jimagua. n. 1933. Nueva Paz, Habana, 1986 (Diario de campo. Habana-Ciudad de La Habana, 

1985-1986: s.p.). 

158 Felipón, n. 1889. Abreus, Cienfuegos. 1984 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Hemos visto que el acheré lleva, por lo común, el 

mango pegado a la esfera con pegamento —baje o 
cola—; aunque también puede fijarse con un clavo y 
'remache de chapillas de plástico o metal, pero con 
menos frecuencia. 

Una vez fijado el mango, se pasa a la decoración 
de la gijira; con preferencia se aplica pintura de aceite 
oesmalte que es más duradera, pero se le debe dar una 

sola “mano” o pasada, para que no se hermetice por 
completo el fruto y no se afecte la sonoridad. El 
decorado también se hace con temperas y acuarelas, 
pero es necesario retocarlo muy a menudo, pues la 
humedad decolora rápidamente estas pinturas de 
agua. 

Hoy día resulta muy común pintar la esfera con un 
solo color, generalmente rojo, negro o azul; sobre 

todo, en los conjuntos de rumba. Pero los acheré de los 

conjuntos religiosos poseen, por lo regular, una deco- 
ración sencilla, consistente ante todo en franjas o 

cenefas de colores vinculados con la simbología reli- 
giosa. En algunos juegos de batá de Ciudad de La 
Habana hemos observado el uso de una maraca grande 
de giiira con la esfera y el mango sin pintura alguna. !5? 

Entre los ejemplares vistos con esfera de giira 
hemos recogido dos, representativos por su morfolo- 
gía y dimensiones.!$0 
  

  

Acheré l Acheré HH 

(en mm) 

Longitud total 395 400 

Gira 

longitud 100 75 

diámetro 34 107 

Mango 

longitud 295 325 

diámetro 15 20   

Una variante frecuente posee, sobre un mismo 
mango, dos o más esferas de giiira. En la confección 
de este tipo de acheré se sigue el criterio de combinar 
timbres graves y agudos, variando el tamaño de la 
esfera y la cantidad de percutores, como el principio 
seguido en las maracas.'ó! En un mango largo de 
madera están insertadas tres gúiras grandes, de manera 
que el mango resulta sobrante por ambos extremos. 
Las giliras están rellenas con semillas de flamboyán y 
granos de chicharo. Entre la primera y la segunda de 
esas gúiras se encuentra una especie de collar, formado 

por cinco gúiras muy pequeñas enlazadas con un alam- 
bre y rellenas con chicharos. 

No se han observado esferas plásticas en la cons- 
trucción del acheré, aunque no puede descartarse la 
tendencia a su participación en conjuntos de rumba e, 
incluso, en toques de bembé y palo, con requerimien- 

tos rituales menos rigurosos. 

Una modalidad actual y excepcional del sonajero 
se construyó por el informante Juan Rivero, de Ciudad 
de La Habana, y consiste en un acheré hecho con un 
tubo plástico; los extremos del tubo están cerrados con 
dos tapas de cartón-tabla pegadas con baje y como 
municiones empleó semillas de lamboyán. Para su 
decoración pintó el tubo con aceite de color rojizo con 
vetas en carmelita.1ó2 Las medidas de este acheré (en 
milímetros) son: 

Longitud 367 
Diámetro 100 

Estos dos últimos ejemplos pueden verse en el 
pliego a color. 

En el epigrale dedicado al acheré en Los instru- 
mentos de la música afrocubana,!% Ortiz descri- 
be otras tipologías de esta sonaja que hoy día no 
tienen función musical y escasa función ritual: 
“Los típicos y antiguos acheré son siempre maracas 
pedunculares; pero hoy día suelen hacerse con mara- 
cas enmangadas. En todo caso acostumbran adornar- 
las con un forro en el mango, hecho de cuentas o 
abalorios ensartados y de los colores rituales del santo 
respectivo y también con pinturas, generalmente geo- 
métricas” (1952-1955, v. Il: 81). 

También se refiere a ejemplares de este instrumen- 
to con una tela o red recubriendo la giñira. A la tela se 
cosian cuentas, que podían ensartarse en el caso de la 
red. Observó esta tipología en la década del 20 en el 
templo del antiguo cabildo Santa Bárbara en la ciudad 
de La Habana. Asimismo señaló el uso más generali- 
zado de esta tipología —que denominó maraca de 
red— en la región oriental de Cuba, donde también 

era llamada chachá (Ontiz, 1952-1955, v. II: 115). No 
se ha comprobado su participación actual. 

Siguiendo las descripciones orticianas, ya a princi- 
pios de la década del 50 comienza evidentemente a 
generalizarse la simplificación en la construcción 
y decoración del instrumento. 

Ejecución y caracterización acústica 

Al ejecutar el acheré, el tocador está por lo común de 
pie; sujeta con la mano derecha el mango de la sonaja 
—o viceversa, si es zurdo—, quedando la gúira casi a 
la altura del pecho formando un ángulo aproximado 
de 90% entre el brazo y el antebrazo: el cual se agranda 
cuando baja el antebrazo para el sacudimiento. En esta 
forma de ejecución se combinan, además, sutiles mo- 
vimientos del hombro y la muñeca. 

El movimiento básico al tocar esta sonaja responde 
al principio de alzar y dar. El instrumento puede 
sostenerse de tres formas: agarre del mango: del man- 
go y de la gúira, y de la giiira.!** 

159 Juegos de batá pertenecientes a Amador Herrera: Gilberto lerrera (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC), 

160 Las medidas pertenecen a ejemplares muy valiosos de los fondos del Museo Nacional de la Música. 
161 Ejemplar perteneciente a Andrea Zulucta Duquesne (Diario de campo. Ciego de Avila, 1987: 171-172). 
162 Juan Rivero (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
163 Lo relativo al acheré se encuentra en el volumen II entre las páginas 80-86. 

164 Las tres formas de ejecución se detallan en el epigrale de ejecución de las maracas en esta misma sección. 
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Ejecución de acheré por un integrante de la agrupación 

Alagardé de Ochún. Banagúises, Colón, Matanzas, 1981. 

En todo el país, la forma más difundida es la de 

agarre de! mango, pues no necesita, dadas las peculia- 
ridades de los conjuntos instrumentales en que parti- 
cipa el instrumento, amortiguar o moderar el sonido; 

además, el tiempo de reverberación que caracteriza el 

sonido del acheré es corto con valores de 0,57 seg. 
aproximadamente en su caida. 

El rango de frecuencia en que se mueve la sonoridad 
del acheré se refleja en un espectro que oscila entre 1 
kHz y 12,5 kHz, con mayor amplitud entre las frecuen- 
cias medias y medias altas. Este rango de frecuencia 
contribuye a que su sonido sea audible y se destaque 
dentro del conjunto de membranófonos.*** 

En algunos momentos climáticos del toque puede 
obtenerse el efecto de trémolo, agitando la sonaja sin 
interrupción. En este caso, el tocador eleva el brazo a 

la altura del hombro, agitando la sonaja. La esfera 
llega a situarse, incluso, por encima de la cabeza del 

ejecutante. 
Para la ejecución de la variante tipológica consis- 

tente en un cilindro plástico, éste se sujeta con la mano 

por la parte central. 
Durante un toque o una fiesta, varias personas pue- 

den asumir el papel de tocador del acheré; en general, 
varios participantes se rotan en la ejecución, y con 
frecuencia la efectúa el cantante solista. En el conjunto 
de tambores batá, el tocador del acheré notiene que 
cumplir las rigurosas normas religiosas de los tambo- 
reros, aunque sí debe ser necesariamente un santero 
quien asuma esta función. 

Función musical y social 

La función principal de esta sonaja en todos los con- 
juntos instrumentales en que participa —arará, batá, 
bembé, conga, dundún, gangá, kinfuiti, palo, radá, 
rumba, tanbourin—, consiste en marcar el pulso me- 

trorrítmico del evento musical —como línea comple- 
mentaria— y contribuir a enriquecer tímbricamente la 
resultante sonora del conjunto. 
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La presencia más relevante del acheré está en el 
conjunto de tambores balá, el cual integra de manera 
invariable: “los acheré no se suenan mientras en los 
tambores baíá se tañen sus llames sagrados; pues 
entonces son los tambores los que llaman. Tampoco 
se agitan aquéllos cuando los tambores tocan solos el 
Oru de Igbodu, porque entonces no hay el propósito 
ni la posibilidad de que un “santo” se * suba” ” (Ortiz, 
1952-1955, v. II: 282). 

Cuando comienza la fiesta y se hacen los toques 
para los bailes de los santos, se incorpora el acheré 
junto con los batá. Los toques del acheré en este 
conjunto resultan muy estables y sólo presentan varia- 
ciones excepcionales durante la interpretación. Su 
función más común es realizar el pulso rítmico. Este 
comportamiento se ejemplifica en diferentes toques 
para Elegguá y Oggún (1), Oyá (2) y Changó (3). En 
la denominada Meta de Changó se repite igualmente 
la estabilidad, pero en este caso varía el metro de 
6/8 a2/4.166 
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Aunque la presencia del acheré resulta muy común 
en los diversos tipos de conjuntos de bembé en toda 
Cuba, su empleo es circunstancial —si existe y está a 
mano la sonaja— y no resulta imprescindible, pues en 
estos conjuntos la línea conductora la efectúa el idió- 
fono de metal. Mas, en los conjuntos de bembé de 
fundamento y de tambores dundún, típicos de las 
provincias centrales y, en especial de Cienfuegos, el 
acheré participa siempre en el toque, marca el pulso y 
en todo el repertorio mantiene una cadena estable de 
relaciones temporales. Los valores más cortos corres- 
ponden al alzar la mano y los más largos, a la caída, 
que conforma un complejo sonoro producto de) sacu- 
dimiento. Este tipo de función es común a diversos 
toques de bembé y en otros conjuntos afines de ejecu- 
ción esporádica y microlocalizada, como el conjunto 
gangá de Perico, Matanzas.!%” 

165 Las mediciones acústicas se hicieron con dos ejemplares de acheré del Museo Naciona! de la Música. 

166 Todas las transcripciones de acheré en conjunto de batá fueron realizadas por Tomás Jimeno. 

167 Las transcripciones de los dos ejemplos siguientes fueron realizadas por Carmen Maria Sáenz Coopat. 
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DO 
El carácter ocasional que se aprecia en la participa- 

ción del acheré en los conjuntos de bembé, también se 

observa en el uso de esta sonaja en los toques de palo. 
En estos toques, el pulso rítmico se marca a partir de 
un movimiento corto de alzar y dar. 

  

En los toques de kinfuiti suele utilizarse una sonaja 
o, en ocasiones, dos asidas conjuntamente en una 

mano que desempeñan un papel fundamental como 
línea conductora y punto de enlace entre el canto y el 
toque. Durante el evento se efectúan tres grupos rítmi- 
cos principales. El grupo de referencia, que sirve para 
indicar el aire o tempo, se utiliza al inicio de cada 
canto; después, al estabilizarse el toque, se emplean 

otros grupos durante todo el canto. 

  

(Lay, 1986: 15) 

La incorporación del acheré a los conjuntos de rumba 
resulta circunstancial. Hemos podido apreciar que su 
presencia tiene cierta regularidad en los conjuntos inte- 
grados por tumbadoras, en los cuales se llega a sustituir 
a veces el acheré o maraca por un giliro o agbe, en 
reclamo de mayor intensidad de sonido. Mas, no hemos 

visto la incorporación de esta sonaja a los conjuntos de 
rumba de cajón. 

Cuando la sonaja participa en el toque de rumba se 
integra al conjunto después que entran las claves y el 
catá, constituyéndose como línea complementaria. 
Durante la primera parte del guaguancó establece un 
ritmo estable. En el montuno del guaguancó no inter- 
viene comúnmente la maraca; pero si se mantiene en 

el toque durante esta segunda sección, conserva su 
estabilidad, pero en un tempo mucho más acelerado. 
Este mismo tipo de toque en aire rápido se ejecuta en 
la columbia. En el yambú, el comportamiento rítmico 
de la sonaja se mantiene de manera parecida, siempre 
en tempo lento (Alvarez, 1990: anexos). (Ej.8.) 

La función musical del acheré se deriva de su 
función religiosa, asociada en esencia a los cultos de 

la santería. Respecto de la función extramusical de esta 
sonaja, Ortiz señaló: “Los acheré y los agógo son 
idiófonos, maracas o campanitas, el sonido de cada 
uno de los cuales basta para sugerir al creyente la 
presencia o proximidad del específico ente sobrenatu- 
ral que se invoca. A su sonido todo el grupo humano 
polariza su mente y su devoción hacia ese dios. Con el 

son de esos instrumentos especiales, tañidos al oído 
del individuo predispuesto, se provoca su éxtasis y 
además en todo caso, con su toque se procura la 
intervención del “santo” en el rito religioso o mágico 
que se realiza. Con su toque o ruido no se hace música 
propiamente dicha ni siquiera rítmica” (1965: 36). 

Ontiz también se refirió a la relación entre las 
sonajas y las deidades: “Los orichas de los lucumís 
tienen cada uno sus instrumentos sonoros de cvoca- 
ción, entre ellos algunas maracas O ucherés y los 
“santos” vienen a su sonido; pero ellos no entran en el 
receptáculo sonoro (...) Tienen acheré los dioses lla- 
mados Eleggua, Ochosi, Orichaoko, Inle, Ibedyi, Aga- 
yú, Changó, etc.; algunos de ellos son especiales por 
su forma y materia” (1965: 343-344). 

Actualmente, los acheré en forma de maraca mues- 
tran su advocación a una deidad más mediante los 
colores y símbolos gráficos utilizados en la decora- 
ción, que en las diferencias materiales y formas. Los 
más comunes son los dedicados a Elegguá, Yemayá y 
Changó. También resulta habitual que, cuando todo el 
conjunto está consagrado a un oricha, la sonaja se 
decore con los mismos motivos y colores alegóricos 
que los tambores: así hemos visto conjuntos de batá 
de Oyó decorados con franjas rojas y blancas, y diseño 
similar tiene el acheré dedicado a Changó: fondo azul 
moteado en blanco y fondo azul con franjas horizon- 
tales onduladas en blanco en juegos dedicados a Ye- 
mayá; también en algunos conjuntos instrumentales 
de santería y palo dedicados a Flegguá se aprecia un 
acheré con franjas negras y rojas. o moteado en rojo y 
el fondo negro. 

Algunos informantes poseen en su altar varios 
acheré, uno para cada santo, pero sólo los emplean 
para “llamarlos al altar”.!9% Estas sonajas no partici- 
pan directamente en los conjuntos instrumentales, cn 
los cuales intervienen sonajas de menor significación 
ritual. El Oba también le canta al santo con el acheré, 
según se va realizando la matanza de animales antes 
de tocar batá. 

El acheré también tiene usos extramusicales en la 
Regla de Palo. “Los tata nganga o hechiceros cubanos 
practicantes de los ritos congos, los cuales mientras 
dura la ceremonia religiosa de invocación a los espiri- 
tus o sus operaciones de magia van a veces percutiendo 
una maraca, uniendo el chachareo de éstas a las reci- 
taciones y cánticos de la liturgia. No se trata en tales 
casos de unir precisamente un ritmo instrumental al 
verbal, basta con que la voz o chachá del instrumento 

se sume a la del sacerdote o mago, aunque sea con otro 
ritmo o fuerza de ritmo” (Ortiz, 1965: 337-338). 

Historia 

El principio constructivo de estos instrumentos con- 
sistentes en sonajas de vaso vegetal, puede habernos 
sido legado más directamente desde Africa Subsaha- 
rana que desde América. Los yoruba le daban a esta 

168 Consuelo Sánchez Silvera, Chelo, n. 1925. Pilón. Granma, 1987 (Diario de campo. Sierra Maestra, 1987: 125), 
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singular sonaja el uso religioso y musical que, con 
posterioridad y hasta nuestros días, ha tenido en la 
santería cubana. 

Posiblemente, el acheré se haya manifestado desde 

el siglo XVII en conjuntos de bembé. En la ya citada 
obra, Esteban Pichardo describe en 1875 el uso del 
instrumento, identificado por él como maruga, de la 
siguiente manera: “Esfera hueca, con piedrecillas den- 
tro, de donde sale un mango, a manera de hisopo, para 
sacudirle y que produzca sonido. Los negros bozales 
en sus cabildos y funciones usan marugas de gúira” 
(Dicc. provincial casi..., 1985: 415). 

En toda la región de Nigeria, esta sonaja se toca en 
variadas combinaciones instrumentales —derivadas 
en Cuba en las diversas tipologías de bembé— y en 
los conjuntos dundún (Laoye, 1961, año 1, no. 6: 

15-24). Por ello, llama nuestra atención la regularidad 

de la presencia del acheré en los conjuntos de bembé 
con tambores bimembranófonos en Villa Clara, toda 

la provincia Cienfuegos y en Matanzas en el área de 
Jovellanos y los Arabos, donde se localizan conjuntos 
similares, tanto morfológicamente como por su funda- 
mentación religiosa. 

La incorporación del conjunto de batá a las prácti- 
cas religiosas y musicales en Cuba, se produce —se- 
gún la rigurosa reconstrucción histórica hecha por 
Ortiz— durante el siglo XIX, y con ella la práctica del 
acheré como sonaja propia del conjunto. Las asevera- 
ciones acerca de la relativamente reciente integración 
de este conjunto, se corroboraron con algunos inform- 
antes, quienes, como Sixto Kesell, recuerdan que “en 
los conjuntos de bembé a principios de siglo siempre 
había una maraca: alrededor del año 30 es que se 
empieza a tocar más el batá y la maraca con ellos”. 1% 

La incorporación de este sonajero a los conjuntos 
de palo no puede precisarse con exactitud; aquí nos 
encontramos de nuevo con un fenómeno de apropia- 
ción de un instrumento que responde a principios 
constructivos y tímbricos conocidos también en el área 
bantú y sintetizados en el empleo de esta maraca 
singular. Tampoco podemos descartar, en este caso, 
las influencias que han ejercido los conjuntos instru- 
mentales más apegados al antecedente yoruba sobre 
otros de diversa procedencia. De ambos procesos 
también se deriva la integración a la rumba, desde 
sus momentos originarios, de un acheré o maraca 
que le imprima al conjunto una serie de elementos 
sonoros de carácter sígnico, que sintetizan el com- 
portamiento de las variadas sonajas africanas en el 
conjunto cubano. 

La actual difusión de este instrumento comprende 
todo el país a partir de la extendida práctica de los ritos 
de la santería. Hacia occidente está muy presente en 
los conjuntos de batá, palo y rumba: en el área central, 
en el bembé, palo y rumba, y hacia el oriente, asociada 
a los distintos conjuntos de bembé del llamado espiri- 
tismo cruzado y palo. En Camagúey se ha detectado 

el uso de grandes maracas independientes en los con- 
juntos de conga, típicos de ese territorio. 

Maracas'” 

Descripción y clasificación 

Idiófonos de golpe indirecto. Sonajas en forma de vaso 
o recipiente, por lo general esféricas, con percutores 
internos. Se emplean comúnmente por pares, una di- 
ferenciada de la otra por el tamaño o el peso, en 

relación con las características y la cantidad de los 
percutientes y el tamaño del recipiente, lo que deter- 
mina la diferencia tímbrica y de altura entre ellas. 
Poseen mango de sujeción (112.131.2). 

Terminología 

Maraca es el término difundido y generalizado en 
Cuba en todos los conjuntos en que participa. Se aplica 
en singular calificando una unidad instrumental de dos 
elementos, o en plural, para designar ambas piezas. 

Entre los africanos y sus descendientes en Cuba y 
en toda América, no hubo término alguno que tuviera 
semejanza con este vocablo, aunque instrumentos 
de parecida tipologia se conocían en todo el oeste del 
África Subsaharana.!?! 

La palabra maraca nombra este instrumento en 
varios países latinoamericanos; en lo fundamental, de 

la cuenca del Caribe, como Venezuela, Colombia y 

Puerto Rico. En el resto de América se aplican voca- 
blos similares de origen arnerindio. Al respecto plan- 
teó Fernando Ortiz: “su nombre debe venirnos de 
Suramérica. El vocablo maraca parece indio y preco- 
lombino. Cuervo cree que sea guaraní. La maraca es 
instrumento musical y a la vez vocablo de los indios 
[aruacos], que en los tiempos precolombinos, pobla- 
ban las grandes Antillas, y hoy sobreviven en las 
riveras de los grandes ríos Magdalena, Orinoco y 

Maracas con mangos torneados del grupo Melodía Serrana. 

Guamá, Sanliago de Cuba, 1987. 
  

  
  

169 Sixto Kessell. n. 1903. Quivicán. Habana, 1986 (Diario de campo, Habana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s.p.). 

170 Carmen María Sáenz Coopat. autora. 

171 Brown (1888) en Oniz 1952-1955. v. [l: 263). 
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Amazonas. El Padre Gumilla opinaba que los indios 
aruacos fueron los inventores y difusores de las mara- 
cas (...) Parece que los tainos de las Antillas, derivados 
de los aruacos, conocieron efectivamente las maracas 
(...) pero no consta que usaran ese vocablo” (1952- 
1955, v. I1: 57). 

El venezolano José A. Calcaño llegó, a través de sus 
investigaciones etnográficas, a algunas conclusiones 
acerca del origen semántico del término: “el origen de 
la palabra tal como figura en los dialectos caribe y 
aruaco, parece provenir del guaraní: mbaraca, indica- 
do por el doctor Alvarado. Hemos tratado de buscar 
las raíces guaranies que hayan podido entrar en la 
formación de este último vocablo, y ofrecemos, a falta 

de otra mejor, la descomposición siguiente: mbae, ara, 

aca (...) La raíz mbae (cosa) convertiría en adjetivo al 
sustantivo ara (cielo), y asi mbaraca significaría “crá- 
neo, o calabaza celestial o divina? ” (1982: 228). 

Esta designación semántica de “calabaza celestial 
o divina” se corresponde con el carácter sagrado que 
los indios guaraníes le adjudicaban a este sonajero. Y 
este carácter divino no sólo era otorgado por los ame- 
rindios, sino también por los pueblos africanos que 
utilizaban instrumentos de este tipo en sus ceremonias 
religiosas y juegos místicos. 

Nos inclinamos a compartir la opinión de que 
maraca es palabra suramericana y precolombina. Pero 
Jlama nuestra atención la historia relativamente re- 
ciente del término en Cuba. En el Diccionario provin- 
cial casi razonado de vozes y frases cubanas, editado 
por cuarta vez en 1875, no aparece el vocablo maraca; 

aspecto interesante, si tenernos en cuenta que Pichardo 
dedica en su obra un exhaustivo análisis de lo que él 
nombra vozes (sic) indígenas. Esto nos lleva a inferir 
que maraca no es una voz cubana de ascendencia 
aborigen. Por otra parte se aprecia que, en la segunda 
nitad del siglo XIX, este término aún no se identificaba 
zon el citado instrumento músical. 

Los vocablos giiira y gúira cimarrona se recogen 
an la obra de Pichardo como voces indígenas; se 

describen las propiedades del fruto y su uso domésti- 
30; mas, no como instrumento musical. 

Se ha localizado una forma diferente de nombrar 
=l instrumento —gúiras o gúiritas— utilizada even- 
ualmente por algunos informantes de avanzada edad, 
ntre 75-80 años. En el municipio Manzanillo, provin- 
:la Granma, se comprobó la alternancia y vigencia 
le los dos términos —maracas y gijiras— para iden- 
ificar este idiófono.!?? En estos casos se denota la 
Jbvia alusión al fruto a partir del cual se confecciona 
:l instrumento. Cuando participan en los conjuntos 
nstrumentales de calipso, merengue o gagá, adoptan 

+ nombre de chachá, en corresponder cia con la forma 
1e denominar las sonajas por parte de los haitianos y 
us descendientes. 

Como es tradicional entre los idiófonos cubanos 
que se ejecutan en pareja, según su cualidad tímbrica, 
las maracas se denominan macho a la más grave y 
hembra a la de sonido más agudo. A las semillas, 
perdigones, guijarros u otros pequeños percutientes 
que se le introducen a la gijira se les llama municiones, 
al tocador del instrumento, maraquero. 

Construcción 

Su construcción es artesanal, en general por el propio 
ejecutante; por ello, su proceso de elaboración está 
estrechamente ligado con su posterior cualidad tímbri- 
ca y volumen del sonido, según el empleo que le dará 
el constructor-intérprete. También resulta usual que 
carpinteros ebanistas hagan las maracas por encargo, 
respondiendo a las exigencias de cada tocador. 

La confección más generalizada actualmente en 
todo el país, emplea como receptáculo el fruto esférico 
de la gilira. El proceso de construcción se inicia en el 
momento mismo de escoger el fruto. Algunos cons- 
tructores prefieren coger la giiira verde y otros, madura 
—“hecha” o ““sazona”, según el habla popular—. 
También puede recolectarse la gúira seca en el árbol. 
Otros la seleccionan en un momento intermedio de 
maduración, ““si la gijira se coge sazona da un sonido 
muy fino, por eso hay que cogerla en su punto, ni muy 
sazona, ni muy nueva (verde)”.1?3 Como no todas son 
del mismo tamaño y forma, para conformar la pareja 
siempre deben escogerse dos frutos con formas pare- 
cidas, aunque con distintos perimetros (uno mayor y 
otro menor), para lograr la diferencia necesaria de 
alturas entre una y otra. 

El segundo paso del proceso de"tonstrucción es 
el secado, el cual está asociado habitualmente a la 
siguiente fase: el vaciado de la giira. Una vez vacia- 
do, para que el fruto seque bien, se cuelga por más 
de 20 días al aire libre, a la sombra y al sereno. Se 
le debe untar esporádicamente, tanto por dentro 
como por fuera, un poco de manteca de corojo, la 
cual impide que se produzcan rajaduras en el proce- 
so de secado. No obstante, a veces se raja o parte la 
gúira; cuando esto ocurre, debe coserse la ranura con 

hilo encerado.!”* 
Si se quiere lograr un secado más rápido puede 

pasarse la gijira, sujeta con una varilla, por encima del 
fuego de un fogón.!”* En el caso de “sacarle la tripa” 
al fruto antes del secado, éste demora sólo dos días; 

cuando por el contrario no se produce el vaciado 
previo, el tiempo se alarga casi un mes. 

Otra variante en el secado consiste en vaciar la 
gilira verde, ponerla a hervir en un recipiente con agua; 
una vez que hierve entre cinco o diez minutos debe 
secarse al sol, hasta que se endurezca por completo. 
Tras una semana, aproximadamente, cuando la giira 

72 Jorge Casi Álvarez. n. 1955. Manzanillo, Granma, 1988 (Diario de campo. Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 

' 38-339). 
' 73 Roberto González Batista (Diario de campo. Sierra Maestra. 1987: 277-278). Para algunos informantes, sazona significa ni verde ni 

1adura. 
74 Conrado Gutiérrez (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 97-198). 
75 Ismael Calañas. n. 1937, Cumanayagua, Cienfuegos, 1985 (Diario de campo, Villa Clara-Sancti Spiritus-Cienfuegos, 1985: 241-242). 
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esté bien seca, se raspa la superficie exterior con una 
lija o un pedazo de vidrio, para que quede libre de 
residuos de corteza. 

El vaciado de la pilira se realiza practicando dos 
orificios. uno en cada polo de la esfera, con la punta 
de un cuchillo o una chaveta. y el contenido se extrac 
con un alambre. Estos orificios se hacen con una 
medida que se corresponda con el diámetro del mango 
que sostendrá con posterioridad el receptáculo. el cual 
se atraviesa por ambas aberturas. 

Si se desea cambiar la forma de la esfera —confec- 
cionarla algo cuadrada u ovoidea— se pone a hervir 
en agua la gilira verde ya vaciada. y al sacarla. aún 
caliente, se amolda con las manos.!?* 

Este método tiene implicaciones en la producción 
del sonido: al variar la forma de la circunferencia, los 
percutientes encuentran nuevos obstáculos que contri- 
buyen a obtener un sonido apagado y grave. como 
resultado de golpes amortiguados. 

Otro procedimiento para darle variadas formas a la 
gúira lo emplea un informante camagieyano. El las 
selecciona en la propia mata y las coloca en un molde 
consistente en cuatro plaquitas de madera. que condi- 
ciona el crecimiento del fruto con la forma deseada.!?? 

Los percutores internos o municiones son pequeñas 
semillas y granos que se escogen según su dureza, para 
que no se pudran y emitan, al entrechocar, determina- 
da cualidad timbrica. Entre las semillas más comunes 
se encuentran la pconía, también llamada en la región 
oriental de Cuba pepusa. cucusa o cigarrón:; la mosta- 
za, el quimbombo. Esta última se utiliza con frecuen- 
cia, pues brinda un buen timbre: pero hay que 
sacudirlas cada cierto tiempo (cerca de 15 o 20 días), 

pues al quedar apresadas en la gúsra se pudren. 
También sirven semillas de paraiso, los granos de 

chícharo. los de maiz y otros, según el gusto particular 
del constructor. y las semillas y granos más caracterís- 
ticos de la flora de cada región del país. 

A la maraca derecha o hembra se le echan menos 
municiones para lograr un sonido más agudo, y a la 

Maracas construidas por Pablo Vicet y empleadas en el 

conjunto Típico de Guitarras. Palma Soriano, Santiago de 
Cuba, 1987 
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izquierda. un poco más y se obtiene una sonoridad más 
grave. La cantidad de municiones también depende de 
la función musical que asuma ésta. En las maracas para 
el son se requiere un sonido potente y sobre el registro 
grave, mientras que para el punto se prefiere una 
sonoridad más aguda, para lo cual se preparan maracas 
con pocas semillas. 

Cuando se desea un sonido más intenso y grave 
pueden servir municiones de plomo o cartuchos de 
escopeta. Las municiones de plomo se hacen de ma- 
nera casera: se derrite el plomo en un caldero de hierro 
puesto al fuego y el liquido se cuela a través de un 
guayo metálico. debajo del cual se pone un recipiente 
con agua. Al caer el líquido caliente de plomo en agua 
fría se solidifica en forma de pequeñas bolitas, con las 
cuales se rellenan las maracas. Algunos tocadores 
estiman que a las maracas de gúira no se les debe 
introducir municiones de metal porque **se comen 
la gúira"”: o sea, erosionan la superficie interior de la 
esfera.!?$ 

Una vez escogidas las municiones e introducidas en 
el vaso. se coloca el mango de madera. Éste se elabora 
generalmente con madera de pino, majagua o cedro; 
pues son maderas duraderas y de poco peso, lo cual 
facilita la ejecución. 

La madera se corta con un machete o serrucho y 
con una escofina se rebaja hasta que lome el diámetro 
deseado. Para llevar el listón de madera a la medida, 

también puede rebajarse con un cepillo de carpintería. 
Antes de poner el mango, se rebaja un poco con la 
escolina el extremo que entra en la esfera. Después, el 

mango se lija hasta que quede bien lisa la superficie. 
El largo del mango varía de acuerdo con las caracte- 
rísticas físicas y el gusto del tocador. 

Por lo común. los mangos de ambas maracas tienen 
el mismo largo y grosor; pero existen ejemplares en 
los cuales el mango de la maraca macho es 10 o 20 mm 
más largo, aunque se mantiene su diámetro. 

El mango puede pintarse o barnizarse, incluso pue- 

de tornearse con la punta de un cuchillo o machete, o 
en un torno de carpintería: pero en la mayoria de los 

ejemplares estudiados se deja la madera lisa natural. 
La parte superior del mango se fija al extremo 

superior de la esfera, con una puntilla mediana o un 

tornillo se le clava una laminilla o arandela metálica. 
También resulta muy común utilizar una chapa metá- 

lica de botella o una tapa de rosca metálica o plástica; 
estas últimas tomadas por lo común de los frascos de 
medicamentos. A este aditamento se le llama fapín. 
También el mango puede fijarse. simplemente, con un 

clavo doblado en el extremo. 
Entre el orificio de la csfera y el mango puede 

ponerse una junta de goma o primatex (cartón-tabla) 
bien fino para evitar el movimiento del mango. En los 
ejemplares más antiguos y rústicos, en este sitio se 

ponía una capa de cera o cola con el mismo propósito. 

176 Pablo Vicet Caballero, n. 1931. Palma Soriano, Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 223). 

177 Onelio Millet Estrada, n. 1932. Jimaguayú, Camagúev. 1989 (Diario de campo. Camagúcy. 1989: 209). 

178 Onésimo Bordao, n. 1959, Sandino. Pinar del Rio, 1984 (Diario de campo, Pinar del Rio, 1984: 74). 
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El proceso de acabado se efectúa emparejando la 
superficie del vaso y el mango mediante una lija fina 
o un pedazo de vidrio. Luego se le aplica una capa 
fina de pintura para decorarla, pero muchos músicos 

prefieren dejarla “al natural”; pues la pintura puede 
restarle resonancia al receptáculo. En otros casos, 
cuando se desea “apagar” la sonoridad. la esfera se 
entiza con esparadrapo o tape; preferiblemente con este 
último, pues además de ser más adhesivo se aprovechan 
sus llamativos colores en forma decorativa. 

Cuando la giiira se pinta se hace con vinilo tempera: 
pinturas de agua que no hermetizan la esfera. El deco- 
rado se realiza en forma de listas horizontales a manera 
de cenefas y verticales, con contrastes de colores. Otro 
decorado muy usual es pintarla de un sólo color —rojo 
o azul— y motearlo en blanco. 

También pueden hacerse grabados en la superficie 
de la gilira —aunque esta práctica resulta menos habi- 
tual — con la punta de un cuchillo o una chaveta: los 
ebanistas llegan a aplicar la técnica del pirograbado. 
Comúnmente se graba el nombre de la agrupación o 
un paisaje. entre otros muchos decorados. 

La segunda variante constructiva de este instrumen- 

to emplea como vaso, objetos plásticos. Éstos pueden 
ser tomados de pomos y biberones plásticos y partes 
de juguetes. Algunas veces, al utilizar pomos (bibero- 
nes), el mango se introduce en el plástico flexible a 
presión por la base del pomo y, después de introducirle 
las semillas, se clava con una puntilla para fijarlo. 
Estos pomos pueden pintarse con esmalte o barniz, y 
también se les pegan con baje papeles de colores. 

La variante constructiva más frecuente y extendida 
—n cuanto al material plástico— se confecciona en 
:odo el país con esferas de flotantes de servicios sani- 
:arios adquiridos en el mercado. A la esfera se le 
xractican los orificios en los polos extremos con un 
«uchillo, una chaveta o una barrena fina. Se rellenan 
zon municiones vegetales o perdigones y bolitas de 
lomo, que no la dañan por dentro. Con las municiones 
/egetales, si no están escogidas, se corre el riesgo de 
jue se corrompan en el recipiente. pues es muy her- 
nético; algunos constructores solucionan esto abrién- 
lole pequeños orificios *"para que respire”. '” En esta 
nodalidad, la diferencia tímbrica se logra, en lo fun- 
lamental, a través de la cualidad y la cantidad de las 
nuniciones. El mango se elabora y fija de manera 
darecida a la variante de gitira. Estas esferas plásticas 
se decoran con pintura de aceite. y también se les 
egan calcomanías y recortes de papel. 

Dentro de las excepciones interesantes para la 
:onstrucción de las maracas está la localizada en los 
nunicipios Sandino y Candelaria, Pinar del Río. y 10 
le Octubre. Ciudad de La Habana. consistente en que 
*l receptáculo es de cuero. Las observadas en Pinar del 
tío están confeccionadas con el escroto del toro. Una 

  

  

vez cortados los testículos al animal. se limpian. se 

inflan a través del soplo con la boca por parte del 
constructor y se le introducen percutientes vegetales. 
El mango de madera se coloca inmediatamente. y se 

pone a secar al sol. La piel se adhiere al mango sin 
necesidad de pegarse o clavarse. 

En el municipio 10 de Octubre, Ciudad de La 
Habana, se recortan secciones de cuero —cuntidos 
previamente— en forma rectangular u ovoide. Estos 
trozos de cuero se humedecen en agua durante algunas 

horas para contribuir a la malcabilidad del material. 
Las partes rectangulares se unen por los lados más 
pequeños mediante pegamento o una costura. Las 

aberturas circulares —superior e inferior— se cierran 
con dos tapas de madera. una vez introducidas las 

municiones. A la tapa inferior se inserta un mango de 
madera. 

En cada sección ovoidal, una vez doblada, se 
introducen los percutores, se cosen por los extremos 
libres; por la parte inferior se coloca el mango, que se 

fija mediante pegamento y pequeñas puntillas, 
Otra de las modalidades es las maracas con el 

receptáculo de cañambú, ubicada en los municipios de 

San Luis, provincia Santiago de Cuba, y Arroyo Na- 
ranjo. Ciudad de La Habana. Para su construcción se 
toma un cuarto del canuto o cañuto de bambú. Fl 

canuto se loma de un bambú seco y hueco que se corta 
“cuando la luna está fuerte”. **” Este bambú debe estar 

liso y picarse con un hacha pequeña. No se necesita 
esperar ni procesarlo antes de preparar el instrumento. 

El mango de los ejemplares vistos es de pino, y atra- 

viesa todo el interior del recipiente: se fija por el 
extremo superior —en el orificio hecho con una barre- 
na o cuchillo — mediante una chapilla de batella cla- 
vada con una puntilla. En el extremo inferior del 

recipiente. y para evitar el movimiento del mango, se 
le pone una junta de cartón-tabla pegada con cola a la 

caña. 

Los pocos ejemplares localizados con el recipien- 

te metálico, se hallan en la región oriental de Cuba. 
y posiblemente tengan parentesco con los chachás 

haitianos, típicos de esta región. Para el recipiente 
se emplean latas de leche —hojalata— con el fondo 

“abombado””: es decir, cóncavo y el extremo supe- 
rior liso. El mango es de madera torncada en los 

ejemplos observados y se fija mediante un clavo y 
una chapa metálica. Las municiones que se introdu- 
cen son vegetales. 

Una vez cotejadas las diversas medidas de los nu- 

merosos ejemplares, como patrones se han tomado tres 
juegos de los más [recuentes: dos variantes —las más 
gencralizadas—con esferas de giiira. y una con esferas 
plásticas. Se designa como ] la maraca macho y como 

IM la hembra. 

79 Jesús Pastrana López. n. 1931. Colón, Matanzas. 1984 (Diario de campo. Matanzas, 1981-1985: s.p.) 

80 Expresión campesina para referirse a la luna llena, En este período se cortan los canutos de bambú y otras especies, con vistas a que 

0 se enferme la planta. Esta práctica empirica está extendida por todo el país. Otros dicen que debe cortarse en cuarto menguante lunar y 

-on marca baja. 
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MARACAS CON ESFERAS DE GUIRA 

    
(en mm) 

Medida minima Meida máxima 

APM 
Longitud total 240 230 390 360 

Diámetro de la 89 86 143 124 
estera 

Longitud de la 130 120 180 160 
eslera 

Longitud del 110 110 180 200 
mango 

Diámetro del 10 10 20 20 
mango DN ON 
    

2 Pertenecientes al informante Jesús Mena Alfonso, n. 1912. 

j i. Villa Clara. 1985 (Diario de campo. Villa Clara-Sancli 

nfuegos, 1985: 79). Resulta la más pequeña de los 

ejemplares observados. 

P Pertenecientes a la informante Marta Vázquez. n. 1957, San 
Cristóbal, Pinar del Rio. 1984 (Diario de campo. Pinar del Río. 

1984: 179). Se halla entre las de mayor tamaño. 

   

En los ejemplares construidos con receptáculos 
plásticos. se aprecia en general uniformidad en las 
medidas, dado el carácter de la producción seriada de 
estos objetos. En ocasiones pueden observarse varia- 
ciones en el mango, el cual presenta diferencias en la 
longitud y el diámetro, según el gusto del ejecutante. 

MARACAS CON ESFERAS PLÁSTICAS? 

  

(en mm) 

Ñ Ñ 1 II 

Longitud total 240 260 

Diámetro de la esfera 108 108 

Longitud de la esfera 130 150 

Longitud del mango 110 110 

Diámetro del mango 10. 0 

2 Pertenecientes a la informante Delíina Rodriguez. n. 1945 

Cabaiguán. Sancti Spíritus, 1985 (Diario de campo. Villa Clara- 

Sancú Spiritus-Cienfuegos. 1985: 171) 

  

Ejecución y caracterización acústica 

Las maracas se ejecutan generalmente por pares. El 
tocador toma una en cada mano: en la derecha sostiene 
la maraca hembra y en la izquierda, la macho, o a la 
inversa, sí éste es zurdo. En su técnica de ejecución, 
las variantes se presentan de manera similar en todo 
el pais. 

En las agrupaciones de la música folclórico-popu- 
lar cubana interviene un solo maraquero. Este ejecuta 
el instrumento por lo regular de pic y. excepcional- 
mente, sentado. Por lo común, el maraquero también 
cumple la función de cantante. ya sea solista o en los 
Coros. 

Ll instrumento puede sostenerse de tres formas 
principales: a) agarre del mango: b) del mango y la 
gilira: y c) de la púira. Estas tres modalidades de 
ejecución se combinan dentro de una misma pieza, 
teniendo como base la primera —agarre del mango—, 
que se alterna con las otras dos para obtener efectos 
rímicos o timbricos en dependencia del género que se 
interprete. 
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a) Agarre del mango: se sujeta el mango ejercien- 
do mayor presión con los dedos índice. Se colocan 
las palmas de las manos hacia abajo y en posición 
horizontal, la maraca está en la misma dirección del 
antebrazo. 

b) Agarre del mango y la gúira: el dedo índice y el 
pulgar agarran la gúira, mientras los tres restantes 
sujetan el mango por la mitad superior. Otra variante 
consiste en que el dedo medio, el índice y el pulgar 
agarran la giiira, y los dos dedos restantes, el mango. 
En estos casos se le restan vibraciones a la gúira al 
presionar los dedos la caja de resonancia, por lo que 
se produce una variación tímbrica. Cuando sólo quiere 
apagarse el sonido de la maraca macho, se continúa 

tocando la hembra con el agarre del mango y con la 
mano derecha realiza el agarre del mango y la gitira 
del macho. 

c) Agarre de la giiira: se coge la gilira con todos 
los dedos y con la palma de la mano. Generalmente 
cuando se aplica esta modalidad de ejecución, se hace 
con ambas manos, con el propósito de apagar el toque 
en los pianísimos. 

Durante la interpretación, la maraca hembra puede 
situarse a la altura del hombro, formando un ángulo de 
45” entre el brazo y el antebrazo, y la maraca macho 
sostenida con la mano izquierda casi en posición ho- 
rizontal, formando un ángulo de 90" entre el brazo y 
el antebrazo, a la altura de la cintura, aproximadamen- 
te. Muchos instrumentistas mantienen esta postura 
—el antebrazo a la altura de la cintura— durante la 
interpretación de canciones, guajiras y boleros, reali- 
zando un toque moderado. 

En la ejecución de las maracas se alternan los 
movimientos de los brazos; pueden moverse paralela- 
mente o entrecruzarse ambos instrumentos. 

Cuando el instrumentista es derecho, el sonido 

acentuado lo da con la maraca que sostiene en esa 
mano. La mano izquierda tiene un papel complemen- 
tario. El movimiento de toque se hace desde el ante- 
brazo con un pequeño efecto de muñecas; también se 
hacen movimientos de los brazos, asociados a los de 
antebrazo. en los aires vivos o efectos; incluso hay 
tocadores que cuando la vivacidad de la música lo 
requiere, mueven los hombros. 

A menudo se efectúa una variante de ejecución en 
la cual la mano derecha. después de la primera sacu- 
dida, se desplaza por encima de la izquierda y da el, 
segundo golpe con los antebrazos cruzados; luego 
vuelve a dar la sacudida en el frente y, posteriormente, 
se repite toda la operación. La mano izquierda se 
mantiene en la posición normal, haciendo los movi- 
mientos a contratiempo. 

Otra modalidad de ejecución consiste en dar la 
primera sacudida con la mano derecha al frente; 
la segunda con la izquerda hacia delante y abajo: la 
tercera con la mano derecha adelante y abajo, 
y la cuarta con la izquierda adelante y arriba, repitién- 
dose de manera ininterrumpida estos movimientos. 

Cuando las maracas intervienen en los conjuntos 
instrumentales de las religiones populares cubanas y 
en la rumba. el tocador. quien permanece de pie. sujeta 
con su mano derecha los mangos de ambas maracas y



  

Curva de caida en la ejecución de ambas maracas. 

quedan los vasos colocados hacia arriba y hacia abajo, 
respectivamente. Esta modalidad de ejecución —tam- 

n puede apreciarse de manera eventual en algunas 
interpretaciones soncras— puede derivarse de la fun- 
ción original del tocador del acheré. al lograrse, con el 
uso de dos sonajas, un reforzamiento de la cualidad 
tímbrica y la potencia sonora del golpe acentuado. Esta 
variante la efectúan las agrupaciones de haitianos para 
los toques del gagá.!* 

La combinación de movimientos producidos con 
las maracas provoca un complejo de ruidos, pues las 
particulas contenidas en el receptáculo chocan entre si 
y contra la pared de la piira que funciona como 
resonador. 

Al tocar las maracas se suelen obtener dos sonidos 
distintos fundamentales: uno “seco y destacado” y 
otro “corrido”, cuando se hacen “rodar” las cuentas 
o semillas dentro del instrumento. Este último efecto 
lo hace el ejecutante con un movimiento lento, muy 
regulado, del antebrazo y la muñeca de abajo hacia 
arriba; cuando llega al extremo superior del círculo 
espacial que describe con el instrumento, realiza un 
impulso y regresa a la posición inicial. Este movimien- 
to se lleva a cabo a manera de variación en las inter- 
pretaciones lentas y de carácter melódico, como en los 
boleros y guajiras. Con las dos maracas también resul- 
ta posible producir sonidos secos y destacados. 

Otro de los efectos sonoros ejecutados con regula- 
ridad es el trémolo, que se obtiene agitando las mara- 
cas sin interrupción. El movimiento se hace a gusto 
del maraquero en momentos climáticos de la rumba, 
el kinfuiti, el palo, asi como en los sones y guarachas. 

La presencia predominante de las maracas en los 
diversos conjuntos instrumentales de la música foleló- 
rico-popular cubana, está condicionada por su com- 
portamiento acústico. Á partir de las mediciones 
realizadas se ha podido apreciar que el sonido resul- 
tante del sacudimiento de estas sonajas presenta en su 
espectro las frecuencias medias y las medias altas 
(entre 5 y 8 kHz). lo cual fundamenta cierto destaque 
sonoro dentro de los conjuntos en los que participa. [El 
sonido seco se debe a su comportamiento en cuanto a 
la caída, el cual se corresponde con el de la generalidad 
de los idiófonos, los cuales se caracterizan por presen- 
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tar tiempos cortos. El tiempo de caída del sonido de 
cada maraca oscila individualmente entre 0,09 y 0,10 
segundo. lo cual resulta un tiempo muy corto; la 
resonancia del sonido de ambas sonajas se encuentra 
entre 0,81 y 0,86 seg., considerado como un tiempo de 
caida corto. 

Función musical y social 

Las maracas se emplean hoy día tanto en manilesta- 
ciones religiosas como laicas de la música folclórico- 
popular cubana, aunque debe destacarse que su 
presencia y funciones más importantes son inherentes 
al conjunto instrumental del son. 

En el son. las maracas integran todos los conjuntos 
del complejo instrumental de este género: changúi. 
melcocha, órgano oriental, son montuno y sucu-sucu, 
así como las agrupaciones soneras con una tipología 
instrumental de sexteto, septeto, estudiantina y otras 
que, siguiendo el tipo de agrupamiento sonero, presen- 
tan una integración libre contemporanea. Es decir, las 
maracas permanecen tanto en los conjuntos de son más 
tradicionales, como en los actuales que han incorpo- 
rado instrumentos clectrificados. 

Dentro del repertorio sonero —tradicional y con- 
temporáneo—, las maracas forman parte de la franja 
rímmico-métrica del conjunto, actúan como linea com- 
plementaria de la línea conductora que establecen las 
claves. Esta franja se complementa con las ejecuciones 
del bongó y el cencerro. 

En este tipo de agrupamiento ritmico-timbrico tra- 
dicional, junto con los elementos que mantienen la 
mayor regularidad —claves y bongó—. las maracas 
efectúan diseños rítmicos complementarios. 

Las maracas establecen una relación estrecha 
de complementación con la clave. Su comporta- 
miento rítmico general puede resumirse en el si- 
guiento ejemplo. 132 

o 
Maracas * 47 A A 

90 . A AAA a SA 

Claves qe —— ..- e O A 

alona. n. 1909. Cacocum. lHolguin. 1986 (Diario de campo. Camaguey-Holguin. 1986, 73) 

182 Las transcripciones fueron hechas por Carmen Maria Sáenz Coopat.



Los grupos rítmicos básicos de las maracas en el 
son, también constituyen la base de otros géneros que 
interpretan estas agrupaciones, como la guaracha. 

En el bolero y la guajira, el diseño rítmico de las 
maracas se asemeja, aunque en la interpretación pue- 
den realizarse trémolos y toques “corridos” con cierta 
amortiguación de la sonoridad, al hacer el maraquero 
el agarre de la gúira y el mango. Este toque guarda una 
relación estrecha con los grupos rítmicos que se eje- 
cutan en las tumbadoras y en el bongó. 

: DELDOR 
  

                  
Una variacion del mismo diseño menos fracciona- 

da y muy utilizada en los boleros y guajiras, podemos 
observarla en el próximo ejemplo. 

PA 

Las maracas también participan cuando los conjun- 
tos de son interpretan el punto campesino. En los 
conjuntos de punto, su presencia se localiza en toda la 
región centro-occidental, tanto en los conjuntos de 
punto como en las parrandas: no obstante, su uso no 
es tradicional dentro de este complejo genérico y, por 
tanto, circunstancial. 

De acuerdo con la opinión de algunos informantes, en 
el conjunto de punto, las maracas sustituyen un guayo, 
para lo cual se necesita una ejecución que propicie una 
sonoridad grave y golpes secos.!%% Su ritmo resulta 
similar al de la ejecución propia del guayo en estos 
conjuntos. 

Para acompañar el punto, las maracas realizan un 
ritmo estable en complementación a la linea conduc- 
tora de las claves. Para ello, muchos tocadores prefie- 
ren que ambas maracas sean pequeñas, con pocas 
municiones para conseguir un timbre agudo, pero no 
muy brillante. 

La presencia de un par de maracas es eventual y 
circunstancial en algunos conjuntos instrumentales 
vinculados con las religiones populares cubanas. Lla- 
ma poderosamente la atención su empleo en las mani- 
Testaciones de ascendencia bantú —yuka y palo— y 
en la rumba, género muy apegado a esta vertiente 
etnocultural. La significación que se le concede en 
algunos subgrupos bantú en Africa Subsaharana a la 
participación de más de un sonajero, tanto metálico 
como de calabazo (Vinueza y Pérez, 1984: 7-20), 

puede haber influido en la utilización en pares de las 
Maracas en el son. 

La participación de las maracas en la rumba no está 
tan difundida, aunque se han ubicado grupos que la 
emplean en diferentes regiones del país. El tocador, 
quien canta por lo regular en el coro, torna ambas 

  

                    

maracas por sus mangos con la mano derecha, quedan- 
do las esferas en posición opuesta. Es decir, se usan 
las dos maracas, que actúan como una sola sonaja de 
mayor riqueza tímbrica. Su función fundamental es 
complementaria y radica en reforzar la acentuación del 
pulso rítmico (Alvarez, 1989: 68). 

La incorporación de las maracas al toque del con- 
junto de rumba, se produce una vez que lo hayan 
hecho las claves y el catá, tanto en el guaguancó 
como en la columbia. 

En la exposición del guaguancó se establece un 
ritmo muy estable para las maracas, caracterizado 
por un reforzamiento del pulso rítmico. En el mon- 
tuno o segunda parte del guaguancó se acelera el 
tiempo y se efectúa un diseño un poco más fraccio- 
nado. En la columbia, las maracas ejecutan, desde el 
inicio, un ritmo estable —parecido al que lleva en el 

guaguancó— en el aire rápido, peculiar de este gé- 
nero rumbero. 

a) h 
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Su presencia en los conjuntos de tambores yuka, 
que se preserva en los municipios pinareños de San 
Luis y Pinar del Río. constituye un caso interesante del 
empleo de las maracas. Posiblemente, su función mu- 
sical actual constituya una derivación del efecto tím- 
brico que producían los nkembis —pequeñas sonajas 
de giliras atadas a las muñecas del tocador— que 
integraban este conjunto y que se dejaron de tocar en 
la década del 60. 

Actualmente. la ejecución de las maracas en el 
conjunto de yuka se realiza de manera tradicional; 
sostenidas por el mango una en cada mano; interpretan 
simultáneamente un ritmo que sirve de complemento 
al que hace la guataca, con diseños breves (Céspedes, 
1986: 91). Su entrada al toque se produce al mismo 
tiempo que la guataca o el cencerro. 

En la misma región de Pinar del Río se usan dos 
maracas con esferas plásticas en el conjunto de palo, 
en el cual hace una función musical similar a la obser- 
vada en el conjunto de yuka. La incorporación de las 

183 Raúl Pérez. n. 1905. Abreus, Cienfuegos. 1985 (Diario de campo, Villa Clara-Sancti Spiritus-Cienfuegos. 1985: 258). 
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maracas en los conjuntos de palo se aprecia en todo el 
territorio, pero no todas las agrupaciones lo hacen. 

Otra agrupación musical vinculada con las religio- 
nes populares cubanas que incorpora las maracas, es 
el conjunto de violines espirituales, en el cual realizan 
una función semejante a la referida en el son y el 
bolero. 

Algunas agrupaciones de procedencia caribeña han 
sumado las maracas a los conjuntos de calipso, tales 
son las ubicadas en la provincia de Ciego de Avila y 
la Isla de la Juventud, formados por jamaicanos y 
caimaneros y su descendencia. 

En Limones, provincia Granma, la agrupación 
musical formada por haitianos y sus descendientes 
emplea las maracas para tocar merengue, así como en 
los conjuntos de gagá en las provincias Ciego de Ávila 
y Santiago de Cuba, integrados por individuos de igual 
procedencia, se ha adoptado el empleo de este sonaje- 
ro. 

Historia 

Para referirse al origen de las maracas, expresó Fer- 

nando Ortiz: “En todo el mundo intertropical la natu- 
raleza proporciona ese instrumento para marcar los 
ritmos de la vida que son o tienden a convertirse en 
estimulos estéticos” (1952-1955, v. II: 34). “La ma- 

raca es casi universal. La conocen así los indios de 
América como los negros de Africa y muchos otros 
pueblos. Lo cual dificulta la dilucidación de la oriun- 
dez de las actuales maracas antillanas. Unos creen que 
todas las maracas que hoy suenan en América son 
heredadas de los indios, otros que de los congos y otros 
más dicen que las tenemos traídas de ambos mundos” 
(1952-1955, v. II: 42). 

A cuatro décadas de estas anotaciones acerca del 
origen del instrumento, aún no puede afirmarse de 
manera categórica; aunque a partir de los propios 
postulados y profundas búsquedas orticianos y de la 
experiencia derivada de los trabajos en todo el terri- 
torio nacional, podemos considerar que las maracas 
cubanas —en su función fundamental sonera— for- 
man parte del complejo proceso de superposición de 
elementos sintácticos de profunda raíz bantú, sobre 
otros varios hispánicos y propiamente cubanos y cari- 
beños, dando como resultante un instrumento eminen- 
temente nacional. 

En el volumen ll de Los instrumentos de la música 
afrocubana, Fernando Ortiz no se limitó a calificar las 
maracas como un instrumento ““afrocubano””, en El 
teatro y el baile de los negros en el folklore de Cuba 
presenta numerosas citas y resultados de sus pesquisas 
tendentes a demostrar la influencia bantú como la más 
determinante en la evolución de este instrumento en la 
música cubana. Al reflexionar acerca del proceso de 
desarrollo histórico del instrumento y tener en cuenta 

la existencia de las sonajas de vaso propias de los 
conjuntos bantú —nkembi, kinsangawa— (Vinueza y 
Pérez, 1984: 20-23), así como concepciones africanas 
que propenden a parear o machihembrar estos instru- 
mentos, en las maracas cubanas se sintetizan estos dos 
principios. 

La marcada influencia bantú en la organología y 
funciones soneras en la región más oriental de Cuba 
y la importancia que en los conjuntos de son mon- 
tuno y changilí se le da en la zona al instrumento, 
pueden estimarse como elementos relevantes para 
acercarnos al establecimiento de un área de proceden- 
cia. Los informantes de Guantánamo y Santiago de 
Cuba no pueden precisar su origen en el tiempo, algu- 
nos se remontan a las manifestaciones primarias del 
son alrededor de 1860.1% Esta localización en zonas 
rurales tan apartadas de la región oriental, puede ser 
motivo de su desconocimiento por la prensa y la 
bibliografía de la época. 

La expansión del instrumento hacia la región cen- 
tro-occidental de Cuba, se produce como parte del 
proceso de difusión sonera hacia esta región y la 
introducción de las maracas en los sextetos y septetos 
de son urbano. 

El proceso de urbanización de este género en el 
centro-occidente resultó más lento y algunos infor- 
mantes de Cienfuegos!*% y Habana afirman que las 
maracas comienzan a integrarse en los ““conjunticos”” 
en la década del 30 del presente siglo. 

El uso generalizado parte de su propio desarrollo 
dentro del ámbito sonero. Una vez definidas las cuali- 
dades acústicas y funcionales en este contexto empieza 
a emplearse en la rumba entre 1938 y 1940, aproxima- 
damente; incluso se refiere que a partir de esta fecha 
sustituye, de manera paulatina, a las sonajas propias 
de los conjuntos de las religiones populares cubanas 
de antecedente africano. 

La variante constructiva que adopta como recep- 
táculo esferas plásticas, comienza a generalizarse en 
todo el país alrededor de la década del 70, a partir de 
la influencia de instrumentos plásticos de fabricación 
industrial comercializados fuera de Cuba y como sim- 
plificación del proceso de confección artesanal. Hoy 
día, el instrumento se toca profusamente en toda Cuba. 

Gúiro, agbe o chequeré'** 

Descripción y clasificación 

Es un idiófono de golpe indirecto, compuesto por un 
recipiente hueco que se obtiene del fruto de la planta 
cucurbitácea giliro amargo, forrado con un tejido en 
forma de red, al cual se ensartan indistintamente semi- 
llas o cuentas, o ambas inclusive, las cuales funcionan 

184 Fecha aproximada que establece en sus investigaciones Danilo Orozco. vol. l. Antología del son. Siboney 1.0 286 y 287 

185 Raúl Pérez (Diario de campo, Villa Clara-Sancti Spíritus-Cienfuegos. 1985: 257-258) y Domingo Rivero Montero. n. 1933. Batabanó. 

Habana, 1986 (Diario de campo, Habana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s. p.). 

186 Victoria Eli Rodríguez, autora.



    
Gúiro o agbe propiedad de Juan Drake. Unión de Reyes, 

Matanzas, 1981. 

como exopercutientes en las paredes del vaso y causan 
un complejo sonoro, ya por sacudimiento o tras el 
golpe en el fondo del fruto no cubierto por la red 
(112.432.1). 

Terminología 

Gúiro, agbe, abwe, aggie o chequeré son los términos 
empleados en Cuba para la designación del instrumen- 
to. De ellos, gúiro es el genérico más extendido y 
utilizado por los practicantes de la santeria, principales 
portadores de esta tradición religiosa y musical; en 
ocasiones se refieren a ellos como agbe, aggúe, y 
resulta poco común escucharles decir chequeré. Mas, 
este último término está ampliamente difundido en 
otros sectores de la población, no vinculados con la 
religión. 

La palabra púiro es de origen indoamericano y 
con este sustantivo se denominaba la planta y su 
fruto: posteriormente nombró los instrumentos he- 
chos de ella. 

Las fuentes citadas por Fernando Ortiz en Los 
instrumentos de la música afrocubana, señalan la voz 

agbe como aplicada entre los yoruba y los ibo para 
significar el fruto de cierto género de cucurbitácea de 
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z forma larga y pedúnculo, o simplemente una calabaza; 

shekeré, apunta, es palabra también usada por los 
yoruba para denominar los instrumentos de este tipo, 
a la vez que para un tambor hecho de cierta calabaza, 

al vocablo se le adjudica una evidente onomatope- 
ya. 

En la voz sekeré, la más extendida en territorio 
nigeriano, se aúnan dos elementos. Por una parte, la 
referencia al Íruto con el cual se construye el instru- 
mento, pues para Abraham seré es un calabazo de 
cuello largo y fino (Dict. of Modern..., 1958: 282); por 
otra, el sentido onomatopéyico del término sekéré, que 
—<omo indicara Ortiz— la reiteración y continuidad 
sonora dadas en la fonética, e incluso reforzadas por 
Crowther cuando los llama shekkerreh (1952-1955, 

v. II: 137), se relacionan con las caracteristicas sonan- 

tes del instrumento, en el cual repetición y continuidad 
resultan inherentes al complejo sonoro derivado de la 
ejecución. 

El propio Ortiz expresa que dada la difusión de este 
instrumento por el territorio africano, puede hallársele 

en diferentes regiones y etnias con variados nombres 
corno doyao también entre los ibo, y kayi o kahayi en 
el Dahomey, hoy República de Benin (1952-1955, 
v. 11: 137-138), a lo que podemos sumar el de towa en 

Costa de Marfil!9$ y el de axatse en Ghana (Jones, 
1959: 55). 

Si retomamos el Dicrionnary of the Yoruba Lan- 
guage. tenemos que abá significa tejido reticular, cla- 
se de malla o red (1950, t. II: 1) y por awe se entiende 
parte de un fruto o nuez (1950, t. II: 49). De la unión 

y contracción de ambos vocablos es posible obtener 
la palabra abwe, coincidente con una de las resultan- 
tes fonéticas que aún pueden escucharse en Cuba y 
aproximarnos hipotéticamente a la denominación y 
descripción del instrumento en el país, como: fruto 
cubierto con una red. 

Al hurgar en otras fuentes, en el Dictionary of 
Modern Yoruba. publicado también en Londres por 
R. C. Abraham en 1958, hallamos una referencia que 
lleva de agbe a igbd; tal modificación del término no 

varia su significado en tanto también alude a gúiro o 
calabazo (1958: 27). Con ambos elementos raigales 

desde el punto de vista terminológico, en Anagó. Vo- 
cabulario lucumí..., de Lydia Cabrera, aparecen los 
siguientes vocablos: abguá, abuá, agbé, agbeyé (igbe- 
yé), agúe. todos para designar giro o calabacin (1970: 
22, 24, 34, 36). y en El monte, de la misma autora, se 

leen: eggwd. igbá, agbe para gúiro (1989: 531). . 
A manera de conclusión parcial. tenernos que de 

este grupo de términos, con los lógicos cambios foné- 
ticos y de transcripción que el nuevo medio social 
impuso a los africanos y sus descendientes, se conser- 

van hasta el presente en Cuba las palabras: agbe, abwe, 
aggúe y aggúé, todas derivaciones criollas de las ori- 
ginarias agbe e igbá. Gúiro, la forma común de llamar- 
los en Cuba. manifiesta una clara correspondencia con 
las denominaciones aplicadas en suelo africano. 

187 Las fuentes citadas por Ortiz recorren desde publicaciones del siglo XIX hasta otras muy próximas a la salida a la luz de su libro cn 

1952. En cuanto a aghe alude al anónimo Vocabulary of the Yoruba Language. 1860 y la edición de «1 Dictionary of the Yoruba Language. 

1950. Para la voz she    ré. Vocabulary of the Yoruba Language de S. Crowther, 1843, obras de G. | Basden sobre los ibo de Nigeria publicadas 

en 1926 y 1932, así como el ya citado Vocabulary of the Yoruba Language (1952-1955, v. Il: 123). 

188 Tal denominación aparece en el disco de larga duración Masques Dan Cóte D Ivowre. OCORA OCR 52, 1983. 
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Ejecutados generalmente en conjuntos de tres, con 
diversas dimensiones, alturas y funciones musicales, 
se les reconocen de mayor a menor o del grave al 
agudo como: caja, mula y cachimbo, caja, mula y 
omelé; caja, segundo y cachimbo; caja, dos golpes 
y salidor; caja, dos golpes y un golpe; caja, segundo y 
un golpe; caja, segundo y uno; sencillamente caja, dos 
y uno; también tres, dos y uno; caja, marcador y 
repicador, y otras permutaciones de estos términos en 
los registros iguales. La terminología específica para 
cada instrumento es castellana y no se ha hallado 
para su identificación individual —a excepción de 
omelé— referencia alguna que denote la permanencia 
de las lenguas africanas antecedentes. 

Caja para el giiiro mayor está muy difundido y 
coincide con la forma de denominar al membranófono 
grave en distintos conjuntos pertenecientes a esta cla- 
se; algo parecido sucede con los términos mula, ca- 

chimbo, omelé, dos golpes, marcador, repicador y 
salidor, muy recurrentes entre los diferentes conjuntos 
de tambores cubanos, también asociados a sus altura 
y función musicales; además, esto evidencia los com- 
plejos procesos de interinfluencias culturales y termi- 
nológicas, ocurridos entre conjuntos instrumentales de 
diversa procedencia africana y europca, como resulta- 
do de la síntesis acaecida en Cuba. 

Gúlirero es el tocador del giiiro. Aunque Ortiz 
atenúa con un “muy rara vez”, su criterio de que 
pudiera llamársele aggierero (1952-1955, v. II: 123). 
En nuestras investigaciones actuales no hemos encon- 
trado esta forma de designación, por lo que la consi- 
deramos extinguida, así como el desconocimiento 
entre los informantes de la palabra onichequeré, em- 
pleada en tierra yoruba para nombrar al ejecutante, 
según también significa Ortiz (1952-1955, v. II: 123). 

Por extensión, como giliro se conocen las ceremo- 
nias en que participan estos instrumentos, así como los 
festejos domésticos sin carga religiosa alguna. Bakosó 
es palabra que también designa la [(iesta de gúiro, 
aunque ya poco frecuente, como ocurre con wemilere. 
sustituidas ambas por el característico bembé. 

Asimismo, el término giliro nombra otros idiófo- 
nos de la música popular cubana: las maracas y el gútro 
o guayo, de sacudimiento y raspadura, respectivamen- 
te. En ambos, según queda explicado en los estudios 
especificos acerca de estos instrumentos, tal denomi- 
nación alude —<omo en el caso que nos ocupa— al 
fruto y a la planta utilizados en su construcción. Mien- 
tras que en las ciudades de Las Tunas y Manzanillo, 

chequeré se aplica para designar otros idiófonos de 
vaso de metal con percutores internos, próximos mor- 
fológicamente a los chachás y no al instrumento trata- 
do en este acápite. 

Construcción 

Su confección es artesanal y muy variada. Está deter- 
minada por las posibilidades e intereses del núcleo 
portador que la genera, el cual aplica y recrea técnicas 

y materiales constructivos especificos que establecen 
cierta variabilidad en el resultado final. 

Al analizar las entrevistas efectuadas a diferentes 
artesanos, se aprecia esta diversidad de métodos pro- 
pios, y a los efectos de describir la confección, primero 
aparecerán las peculiaridades del proceso más genera- 
les o extendidas en el país. 

La planta, de la cual se toma +l fruto, es una 

enredadera rastrera que puede hallarse silvestre en los 
campos o sembrarse mediante semillas. Todos los 
informantes coinciden en considerar que la construc- 
ción comienza con la selección del gúiro, si éste es 
silvestre, o con el cuidado que de él se tenga durante 
el período de crecimiento hasta que alcance el tamaño 
deseado, presérvándolo para que la corteza no se raje 
o pudra y no lo ataquen insectos nocivos. 

El fruto crece sobre la tierra; pero, si por alguna 
razón natural quedase colgado, o desea colgarse, se 

acostumbra a hacerle una especie de canastillo de 
hojas y paja secas, suspendido por algunos cordeles a 
manera de nido o red, sobre el cual descansará, o se le 

sostiene con un palo, debajo se le pone un saco de yute, 
impidiendo así que, a causa del peso y volumen, pueda 
caer y romperse, incluso suelen situarse algunas liga- 
duras que contribuyen a determinar la forma. De esta 
manera, el giliro crece hasta el “tope” deseado, y 
quedará listo para ser desprendido del tallo.!$? 

También es costumbre de algunos cultivadores y 
artesanos abrir un hueco en la tierra bajo el fruto en 
crecimiento. La profundidad y diámetro de este orifi- 
cio dependen del tamaño y forma que deseen obtener- 
se, pues el gitiro crecerá en esta cavidad, rodeado de 
paja en su interior, lo que contribuye a la protección 
de la corteza. 

Una vez que el fruto esté sarazo, a medio madurar 
(ni tierno, ni seco). se escoge según las distintas di- 

mensiones para cada una de las tres alturas de los 
instrumentos, se separa de la mata y se le corta el 
pedúnculo con un serrucho o segueta, quedando una 
abertura circular que los constructores y locadores 
denominan boca. Por esta abertura se extrae toda la 
pulpa y semillas que contiene en su interior. 

Éste proceso requiere de gran habilidad y cuidado, 
evitando provocar escisiones en la corteza. De ser 
dañada en alguna zona puede rajarse durante la cons- 
trucción o después de construido el instrumento por el 
golpe y sacudimiento de la ejecución, o también la 
superficie no quedaría uniforme. Para esto, los cons- 
tructores se valen de una cuchara o un implemento al 
que llaman manito, semejante a un garfio redondeado, 
en ocasiones un alambre común o simplemente la 
mano. No debe hacerse con ninguna herramienta 
u objeto que pueda rebajar o perforar la corteza 
del gúiro. 

Una vez vacío, el fruto ha de secarse al aire y la 
sombra. El tiempo que demora depende Je su grado 
de madurez: mas, muchos informantes afirman que 
después de 21 días ya está bien seco y “curado”. Á 
esto ayuda untarle, tanto por fuera como por dentro, 
manteca de corojo para que “escupa toda el agua”. 1% 

189 Justo Pelladito llernández (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

190 Estos criterios fueron recogidos a varios informantes de las provincias Ciudad de La Mabana y Matanzas y corroboran otros similares 

expuestos por Fernando Ontiz (1952-1955, v. M: 128). 
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El empleo de la manteca de corojo contribuye también 
a proporcionar cierta elasticidad a la superficie, pre- 
servándola de las rajaduras (Ortiz, 1952-1955, v. II: 

128). En la descripción hecha por Ortiz se señala que, 
una vez vacío, el giliro se introduce en agua caliente, 
y luego se le echa dentro ceniza y agua caliente, antes 
de su raspado interior (1952-1955, v. 11: 128). Tal 
práctica ha quedado en desuso, dejándose al aire y 
sereno, como dicen los entrevistados, el secado natu- 

ral, pues una vez bien seco el fruto, puede despegarse 
todo residuo que haya en su interior. 

Otra opción consiste en dejar el gúiro en la planta 
hasta que esté bien seco y después sacarle la tripa o 
gandofía (nombres vulgares con los que se conoce la 
pulpa).!?! También cuando se desea precipitar un poco 
el proceso de vaciado, antes que el giiiro se seque se 
le abre la boca y se echa agua en su interior, mante- 
niéndola dos o tres días, y después se raspa cuidado- 
samente con una cuchara; si no hubiese quedado 
limpio por completo se repite este procedimiento.!* 

De manera empirica se comprueba si ya el secado 
ha llegado a término, raspando con la uña la corteza, 
pues una vez seco la superficie se torna dura; si queda 
arañada, el giiiro está listo. 

Para la calidad sonora del instrumento tiene gran 
importancia la dureza alcanzada por la corteza, pues 
sobre ella golpean los percutores y debe ser bastante 
resistente. Esto se logra con una superficie bien seca 
y dura. Llegado a este punto, si el constructor lo estima 
conveniente, puede frotarse la tez del giiro con lija de 
papel para dar regularidad a la superficie: también 
hemos recogido la práctica de barnizartos, pero la 
aplicación de barniz o clear no resulta habitual, lo 
frecuente es dejar “el giiro natural”! 

A ambos lados de la boca se perforan dos orificios 
pequeños con el objetivo de introducir un cordel que 
permitirá asir el giiiro y en el fondo —denominado 
culo entre artesanos y tocadores—, algunos abren otro 
orificio también pequeño que proporciona resistencia 
al instrumento durante los golpes en la ejecución. 

Una vez preparado de esta forma, pasamos a otra 
fase del proceso: el tejido de la malla o red, junto al 
ensarte de los percutores; es decir. se comienza a 
Jorrar el gúiro. 

La malla se teje con hilos o pita de curricán, cáñamo 
fino. u otras variantes de cordel que no se partan con 
facilidad, pues el roce con las semillas durante la 
ejecución puede romper el hilo; se han hecho algunas 
experiencias con nylon, aún no muy extendidas. 

Los percutores que se insertan en la red son di- 
versos. La semilla más empleada es el mate —prefe- 
rida por la calidad de su sonido, la resistencia y fácil 
obtención—, así como guacalote gris, o amarillo, ja- 
boncillo, Santa Juana, cayajabo, flamboyán, poas y 
ojos de buey, en evidencia de la amplia variedad 
presente en la flora cubana. 

Las semillas deben estar bien secas y han de perfo- 
rarse con habilidad para evitar que se rajen. Esto se 
hace con un punzón de hierro fino calentado al rojo 
vivo, una lezna, especie de barrena artesanal construi- 
da con un clavo con tres lados cortantes, con un pedazo 
de madera en la parte posterior para poder presionar, 
o con barrenas y taladros de mano, en prácticas más 
actuales, 

Ortiz señala que, en los agbes ortodoxos, las cuen- 
tas eran grandes y duras de las llamadas en Cuba 
Glorias o Marías (1952-1955, v. II: 130). El empleo 
de estas cuentas de vidrio aún está en la memoria de 
algunos informantes, como Benito Aldama, Juan Dra- 

ke y Eugenio Lamar, pero se ha extinguido por no 
hallarse a la venta en los comercios. 

A las semillas se han unido las cuentas plásticas; 
algunos artesanos suelen combinar diversos tipos de 
semillas de diferentes colores y éstas junto a los per- 
cutores plásticos, para contribuir a la decoración del 
instrumento. La utilización como percutientes de las 
vértebras de reptil o los cauris (caracoles), tal como 
Ocurre en África, ha sido poco frecuente en Cuba. Los 
caracoles presentan particular significación en varias 
religiones africanas, pero en nuestro país el ensarte de 
éstos en los gúiros tiene como principal función la 
del adorno, por constituir signo de riqueza, además 
de su simbolismo sobrenatural (Ortiz, 1952-1955, 
v. 1: 131). Finalmente es posible hallar la inserción de 
algún que otro cascabel, pero puede afirmarse que las 
semillas de mate o guacalote resultan las más usuales. 

El tejido de la malla se realiza sobre el cuerpo del 
giliro, manteniendo éste colgado. Existen distintos 
tejidos para la red, diferenciándose por su sencillez o 
dificultad. 

El enmallado más antiguo está descrito por Ortiz y 
corresponde a una de las formas más complejas, en la 
cual cada cuenta va enhebrada por dos hilos a la vez, 

anudadas a un lado y otro antes y después de pasar por 
el orificio del abalorio. Para tejer la red se procede 
poniendo primero alrededor del cuello del gúiro un 
“collar” de cordel. A éste se le van atando, de pulgada 

en pulgada aproximadamente, sendos hilos doblados 
de manera, que cada uno forma en su doblez una lazada 

y con ella la atadura del collar. De ésta van bajando 
los hilos en busca de las cuentas; se separan dos hilos 
en ángulo recto; el izquierdo de una pareja va hacia el 
hilo derecho de la lazada vecina y al encontrarse se 
anudan conjuntamente, ensartan una cuenta, y hecho 
esto, se vuelven a anudar. Sujeta así la cuenta, vuelven 
a separarse los dos hilos en igual forma que antes, y 
cada uno de ellos, con otro grupo inmediato, se proce- 
de a otro anudamiento, y asi, sucesivamente, se van 

enredando y formando mallas todos los hilos enlaza- 
dos en el collar y fijando las cuentas entre sus nudos. 
Al llegar a la parte inferior del gúiro, donde su diáme- 

191 Juan Drake. n(?). Unión de Reyes, Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.); Benito Aldama, n. 1906. Limonar, 

Matanzas. 1981 y 1985 (Diario de campo, Matanzas. 1981: s.p.: Diario de campo. Matanzas, 1982-1985: s.p.). 

192 Juan Drake (Diario de campo. Matanzas, 1981: s.p.). 

193 Eugenio Lamar Delgado. Cucho (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.); Juan Drake (Diario de campo. Matanzas, 1981: s.p.); Benito 

Aldama (Diario de campo Matanzas. 1982-1985: s.p.): René Mario Robaina Seneca. n. 1928 - m. 1993. Regla, Ciudad de La Habana. 1986 

y 1989 (Diario de campo, llabana-Ciudad de La Habana, 1985-1986: s.p.). 
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tro vuelve a estrecharse, las mallas se hacen más 
reducidas, hasta llegar a un punto conveniente, en el 
cual está inserto otro cordel llamado “faja” y a éste se 
anudan fijamente todos los cabos, con lo cual queda 
formada una red, algo suelta pero permanente, de 
la cual no puede salir el gúiro (Ortiz, 1952-1955, 

v. 11: 129). 
Otra forma más simple consiste en una vez fijado 

el collar o collarín superior, empiezan a pasarse tiran- 
tes sujetos a éste en forma de pequeñas gazas, el 
extremo de la pita puede encerarse para facilitar su 
entrada en las semillas o cuentas. El tejido se inicia 
anudando los cordeles a manera de triángulos y en uno 
de los cordeles se introduce la semilla y después de 
ensartada se hace un nudo con el cordel del lado 
contrario, quedan así figuras como rombos que conti- 
núan hasta cubrir la superficie del instrumento. Una 
vez concluido el tejido en el extremo inferior se remata 
con una gaza abierta por la que pasa otro collarin o 
faja. Por este borde inferior, se ajusta la malla o afloja, 
lo cual influye en la sonoridad del gúiro. 

Una tercera manera de forrarlos consiste en hacer 
nudos entre los cordeles pasando las cuentas, pero sin 

fijarlas con nudo alguno. Obviamente, esto hace que 
las cuentas tengan una mayor movilidad y la red, en 
ocasiones, resulte un tanto irregular. 

Una variante utiliza un arito de junquillo forrado de 
tela y a éste se fijan los cordeles, procediéndose des- 
pués al tejido en alguna de las formas antes expuestas, 
al finalizar se remata con otro arito de junquillo tam- 
bién forrado. 

En la actualidad coexisten todos estos procedimien- 
tos. El primero es el más riguroso y efectivo, y aunque 
Fernando Ortiz indicó haberlo observado en el respe- 
tado cabildo habanero Changó Tedún, no fue privativo 
de esta asociación, apreciándose hoy día en otras ca- 
sas-templo, como la de Benito Aldama en Limonar y 
la de Eugenio Lamar, en la misma ciudad de Matanzas, 
por sólo citar dos ejemplos. 

Si la calidad del gúiro y las semillas resultan deci- 
sivas para obtener la sonoridad del instrumento, tam- 
bién lo son los nudos; en los tejidos en que el 
percutiente quede atrapado por nudos a ambos lados, 
el sonido será más limpio y preciso. 

La malla se teje sin plantilla alguna; la cantidad de 
pita, semillas y nudos, depende del tamaño del gúiro. 
La red no ha de quedar ni muy suelta ni muy apretada, 
para que al ejecutarse las cuentas golpeen la superficie 
sin dificultad. 

En Cuba, los gúiros se tejen completamente —es 
decir, de “cuello a culo””—, no ocurre así en diversas 

regiones de Africa Subsaharana, donde los percutores 
quedan en una franja o banda central hacia el área de 
mayor diámetro del (ruto, sujetos a unos hilos colgan- 
tes que parten del cuello y, una vez ensartados los 
cauris, esos hilos se anudan en el fondo, sin formar la 

red ya descrita. 
Otro aspecto que debe observarse es el tratamiento 

dado al fondo del giro, sitio que recibe frecuentes 
golpes de la mano del tocador durante la ejecución. A 
tal efecto, los constructores coinciden en la necesidad 
de preservarlo con diferentes tipos de reforzamiento. 
En ocasiones se trata de simples tiras de esparadrapo 

O tape en forma de crucelas, puede ser una simple 
almohadilla hecha de tela, cuero o cámara de auto fina. 
A veces, primero se coloca una pequeña cantidad de 
algodón o circulos de cartulina fina, pegados con la 
llamada garrapata —goma utilizada por los zapate- 
ros—, cola triturada, almidón u otro pegamento idó- 
neo para el caso. El “forro” evita que se rompa el 
fondo del gisiro. Este procedimiento de pegar piel o 
lona también suele hacerse cuando el instrumento se 
raja en un sitio cualquiera de su superficie, con lo cual 
se considera reparado. 

Al ornamento del gúiro contribuye insertarle cintas 
o tiras de colores, alusivas a los orichas. en los colla- 
rines superior e infertor y dispersas en el enmallado, 
en el cual se efectúan unos pequeños amarres. Habi- 
tualmente son pequeños pedazos de tela que se inte- 
gran a malla y semillas y no cuelgan del instrumento. 

En nuestras indagaciones acerca de las particula- 
ridades constructivas de este instrumento hallamos un 
aspecto que promueve discrepancias entre los arte- 
sanos: ¿la gilira puede o no tomarse como vaso 
portador de los exopercutientes? Las respuestas se 
presentan desde negativas rotundas, posiciones du- 
bitativas y algunas afirmaciones. 

La gúira carece del pedúnculo y del cuello que la 
naturaleza dotó al giiiro amargo; además. una vez seca 
su corteza no posee la flexibilidad de éste. El vaso que 
se obtiene como caja resonadora, después de cortar el 
tallo, es diferente y su morfología dista bastante de la 
del gúiro propiamente. Además, aunque se utilicen 
frutos ovoldales, no se lograría un timbre semejante 
por las características ya consignadas de la tez: por 
último, la tradición ha impuesto un “modelo” para 
estos instrumentos ya individualmente o como jue- 
gos, por lo que los criterios mayoritarios son nega- 
tivos en absoluto. 

Ante la posibilidad expresada por algunos artesa- 
nos de enfrentar la confección con gúiras, debe seña- 
larse que la modificación esencial parte del momento 
en que empieza el tejido de la red. Teniendo en cuenta 
la forma esférica del fruto, se necesita hacer unos 
orificios en la parte superior alrededor de la boca y en 
estos pequeños agujeros se introducen los cordeles, 
ajustándolos en el interior; después se procede a fo- 
rrarla de igual forma a las ya referidas. Estos ““gúiros” 
tienen, a nuestro juicio, sólo una función decorativa o 
de recuerdo turístico, pues no poseen las cualidades 
tímbricas de los descritos. 

La construcción de los gúiros no incluye la intro- 
ducción en su interior de cuerpos percutores. Sin em- 
bargo, no puede desconocerse la existencia en la 
provincia Camagiiey de instrumentos llamados por 
sus tocadores también gúiros (Diario de campo, Cama- 
giey. 1989: 121, 132, 147), pero diferenciados mor- 
fológica y constructivamente del que nos ocupa, 
aunque con una función musical y social semejante; 
de ahi su inclusión en este análisis. 

A estos giliros, hechos de gúira de forma ovalada, 
se les introducen municiones, piedrecitas, semillas u 
otros pequeños objetos percutientes y se tapa la boca 
con un trozo de corcho capaz de impedir la salida de 
éstos, se omite el tejido de la red. Tal *gúiro”” consti- 
tuye una variante local y en el aspecto constructivo se 
aprecia una evidente sencillez, emparentándose con 
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acheré y maracas, aunque sin poseer el mango de éstos 
para asirlos. 

Volviendo a los gúiros enmallados y con exoper- 
cutientes en ellos, el procedimiento constructivo resul- 

ta el mismo para los tres instrumentos que integran el 
juego; sólo se establecen diferencias en las dimensio- 
nes, y de esto se derivan diversas longitudes en la red 
y en la cuantía de las semillas. En algunos ejemplares 
se observa la selección de semillas más grandes para 
el gijiro de mayor tamaño, lo cual ayuda a aumentar la 
intensidad sonora del instrumento, así como la ubica- 
ción de las semillas mayores hacia el centro del vaso 
y las menores, en los extremos superior e inferior de 
la malla. 

La empiria rige la selección de los frutos; al esco- 
gerlos se busca contrastación de alturas y, lógicamen- 
te, practicidad para la ejecución. 

Fernando Ortiz indica como significativas las gran- 
des dimensiones de los gúiros del cabildo Changó 
Tedún, aparecidos en la figura 68 del volumen li de su 
libro. Según apunta, este trio es el de mayor tamaño 
conocido en Cuba. En un cotejo de los datos ofrecidos 
por el investigador: la longitud y diámetro máximo del 
pequeño son de 44 y 11 cm. respectivamente; el me- 
diano, de 57 em de largo por 18 de ancho y el mayor, 
de 60 por 22 cm (1952-1955, v. 11: 132). Corrobora- 

mos que ninguno de los vistos recientemente alcanza 
tales proporciones. Se evidencia la paulatina disminu- 
ción de las dimensiones presentes en los instrumentos 
de antigua procedencia afro-subsaharana asimilados e 
integrados totalmente a la cultura musical cubana. 

De las investigaciones de campo efectuadas se han 
seleccionado seis juegos ,!”* y a ellos corresponde la 
siguiente tabla de dimensiones. Para la designación 
han servido los términos: pequeño, mediano y mayor 
como convención unificadora; se ha dejado a un lado 
por esta vez la diversidad terminológica explicada con 
anterioridad. 

  

PEQUEÑO 
(en mm) 

Juegos 1 2 3 + 3 6 Pro- 

O medio 

Longitud 320 350 340 375 405 340 368 

Diámetro 60 119 70 44 60 58 68 

del cuello 

Diámetro 194 267 159 159 155 159 182 

central ooo ao 

MEDIANO 

Juegos 

Longitud 

Diámetro 

del cuello 

Diámetro 143 281 210 181 151 279 208 

  

  

  

Juegos 1 2 3 , 5 6  Pro- 

medio 

Longitud 340 470 350 455 345 400 395 

Diámetro 100 119 100 109 70 104 100 
del cuello 

Diámetro 315 305 26l 334 205 309 288 
central 

  

Más allá de referir las medidas extremas, máxima 

y minima, deseamos enfatizar en dos parámetros esen- 
ciales: longitud y diámetro central del instrumento. 

La longitud constituye un aspecto que diferencia 
los gúiros entre sí; pero si observamos con detenimien- 
to la tabla, veremos que en el juego 1, por ejemplo, 
sólo 20 mm separan al pequeño del mayor, y en el 
Juego 5, el mayor resulta “menor” que el pequeño. La 
contrastación esencial la encontramos en las dimen- 
siones internas que alcanza el recipiente; es decir, la 

capacidad vibratoria que posee la caja de resonancia 
—+<ntiéndase el propio fruto—, factor determinante 
para alcanzar las desigualdades de franjas tímbricas 
caracteristicas del conjunto. 

Las medidas promedio obtenidas de la tabla corro- 
boran lo dicho antes, y lejos de proponer un instrumnen- 
to tipo, deseamos manifestar la cercanía de valores en 
lo concerniente a medidas de longitud y las diferencias 
en la “anchura” del fruto; sobre todo, en los extremos 

(pequeño-mayor). 

La resequedad y dureza de la corteza, el tamaño, 

calidad y cuantía de los percutores y el grado de 
soltura de la red, también constituyen elementos 
definidores de la especificidad timbrica lograda en 
los gúiros. Por eso, cada juego puede presentar su- 
tiles desigualdades. 

Como un aspecto de interés constructivo debe re- 
saltarse la durabilidad de estos instrumentos, la que 

puede alcanzar, si se cumplen todos los cuidados in- 
herentes al fruto, una “ancianidad” de 50 años o más, 

con esporádicas renovaciones de la red. 

Ejecución y caracterización acústica 

En la ejecución del instrumento participan las dos 
manos, y los tocadores permanecen de pie. El gúiro se 
sostiene por la parte superior o cuello y es frecuente 
que el gilirero introduzca el dedo pulgar por la pequeña 
asa de cordel próxima a la boca y enrolle este cordel a 
su dedo. La forma más extendida es: sujetando el giiiro 
por el cuello con la mano derecha y, excepcionalmen- 
te, se introducen los dedos dentro de la boca sin 
presionar de manera excesiva, se imprime un movi- 
miento de sacudimiento, mientras que la mano iz- 
quierda en forma ahuecada sirve para golpear el fondo 

194 Las dimensiones corresponden a los juegos pertenecientes a René Mario Robaina Seneca en Regla, Gilberto Herrera en Marianao, 

ambos de Ciudad de La Habana: Pablo Padilla Vigil (n. 1910) en Nueva Paz, Habana: Benito Aldama en l.imonar. Eugenio Lamar Delgado, 

Cucho, en la ciudad de Matanzas, y a la colección del Museo Nacional de la Música, Se les ha dado un número consecutivo del | al 6 

correspondiente con la relación. Todos, excepto el úlitmo. participan habitualmente en toques de santería y fueron localizados en el periodo 

entre 1981 y 1988 en las provincias referidas. 
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del instrumento. A veces se produce esta ejecución con 
las manos invertidas. 

Al parecer, tal alternancia, golpe-sacudimiento, re- 
conocida en la actualidad como la más distintiva para 
tocar los gúiros, se conoció en La Habana a principios 
del presente siglo a partir de las enseñanzas de un 
músico lucumí llamado Adofó (Ortiz, 1952-1955, 
v. IM: 126). como forma de aproximación al toque de 
tambor en momentos de prohibición de los “tambores 
africanos”. Mas, en el presente no pudo corroborarse 
la afirmación orticiana, en la medida en que en la 
memoria de los informantes —aun de los de mayor 
edad— no se halla esta referencia. 

Otro dato igualmente impreciso y de dificil com- 
probación también es atribuible a don Fernando, quien 
describe la ejecución de tres gúiros tocados juntos, 
pero los músicos no estaban de pie, sino sentados, y se 
los colocaban descansando sobre las piernas con la 
boca libre hacia arriba y los golpeaban de un lado y de 
otro. Esta manera de percutir era propia de músicos 
africanos o descendientes de éstos de origen macuá 
residentes en un ingenio próximo a Zulueta, hoy pro- 
vincia Villa Clara, en la primera decena de la presente 
centuria (1952-1955, v. II: 140). Nada semejante se 
encuentra en la actualidad, ni en esta ni en otra locali- 

dad del pais. 
El sacudimiento resulta la. forma de ejecución 

más extendida en Africa Subsaharana. Son frecuen- 
tes las descripciones de sacudidas de arriba a abajo 
o con cierto sentido de rotación o batimento. suje- 
tando el gitiro con una mano por la parte superior y 
con la otra por la inferior, imprimiéndole así un 
fuerte movimiento. 

En Cuba hay verdaderos virtuosos entre los tocado- 
res: en especial, los cajeros se distinguen por algunos 
movimientos casi malabares durante sus interpretacio- 
nes. Las formas de ejecución se trasmiten empíri- 
camente en el seno de los grupos que practican y 
conservan la tradición. Entre los tocadores son fre- 
cuentes los siguientes modos de hacer: 

a) se sujeta el instrumento con una mano por la parte 
superior (ya al cuello o por la lazada) y se percute con 
la otra mano por el fondo o “culo”; o sea, dando; 

b) ambas manos sujetan el gúiro, una por la parte 
superior y la otra por la inferior, y se sacude o agita 
fuertemente; se produce un jamaqueo o malleo a 
manera de trémolo, y 

c) ocasionalmente, puede observarse que el tocador 
rote su instrumento y/o lance al aire y después lo recoja 
con ambas manos; es decir, tirando. 

A estas formas de ejecución, Fernando Ortiz añade 

otra, a la que llama saltando. Según su descripción, 
ésta se produce al sujetar el instrumento con una mano 
por la parte superior y agitarlo de arriba a abajo (1952- 
1955, v. II: 126). Este movimiento ya lo referimos 
¡somo propio de los tocadores africanos, sin embargo, 
no se ha visto en Cuba durante nuestros trabajos de 
zampo. En realidad, el músico describe un movimien- 
zo próximo a una diagonal en relación con su cuerpo. 
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Ejecución del gúiro percutiéndolo por el fondo, informante 

Benito Aldama. Limonar, Matanzas, 1981. 

aproximadamente a la altura comprendida entre el 
tórax y el abdomen. 

Según las funciones musicales especificas que re- 
aliza cada uno de los instrumentos enel conjunto, hay 
toques que son casi privativos de determinado gúiro. 
En todos suele hacerse la alternancia sacudimiento- 
golpe, pero en el más pequeño deviene regularidad: en 
el mediano se ejecuta el sacudimiento-golpe y el ja- 
maqueo o malleo. La caja resulta pródiga en foreos. 
y al toque sacudimiento-golpe se añade muy a menudo 
el jamaqueo o malleo, a punto tal de considerarlo un 
movimiento recurrente y habitual de la caja: rotando 
y tirando también son casi exclusivos del giliro mayor. 

Las diferencias de alturas y de ejecución en los tres 
giliros que integran el conjunto, fue objeto del análisis 
acústico, y a continuación señalamos los resultados 
obtenidos. En este caso corresponde al juego consig- 
nado con el número 2 en la tabla anterior de dimensio- 
nes de estos instrumentos. !** 

Para cl examen se determinó utilizar las formas 
golpe. sacudimiento-golpe y jamaqueo (trémolo) o 
malleo, por resultar las más recurrentes. De ello se 
aprecia que las particularidades de estos instrumentos 
como idiófonos de golpe indirecto, provocan que el 
espectro reflejado pueda dividirse en la ejecución de 
golpe y sacudimiento-golpe en dos secciones: una 
recoge la formación de los picos tras la acción inme- 

diata de la percusión sobre el fondo del instrumento, 

195 El juego de giiiros medido acústicamente fue el de Gilberto Herrera, Marianao, Ciudad de La Habana. La medición se electuó en los 

estudios EGREM. el 17 de febrero de 1989. 
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Ejecución de los tres gúiros. grupo de la casa-templo de Gilberto Herrera. Marianao, Ciudad de La Habana, 1989 

y la otra es causada por la vibración o derivación tras 
ese golpe de los exopercutientes sobre la superficie, 

mostrando el complejo sonoro característico del tim- 
bre del gúiro 

La extensión del espectro del mayor (caja) en una 

y otra forma de ejecución, se marca entre 63 Hz y 16 

KHz, correspondiente a bajas y altas Irecuencias, en 

que el golpe propiamente traza un pico en 125 112, para 
tras una caida en la línea espectral entre 250 Hz y 500 
Hz (medias bajas). buscar un ascenso entre 2 kllz y 4 

KHz, correspondiente a las medias frecuencias. Preci- 
samente las medias frecuencias participan como los 
formantes más decisivos en este espectro. El análisi 

   

      

Espectro del sonido de un fragmento del toque de los tres gúiros. 

obtenido del sonido de la ejecución por sacudimiento, 
coincide en el reflejo del espectro con las peculiarida- 
des frecuenciales señaladas para la “derivación” tras 
el golpe: es decir, comienza el espectro en 500 Hz y 
halla el pico entre 2 kllz y 4 kHz para descender 
en 16 klIz. 

El gúiro mediano no muestra diferencias sustancia- 
les con la caja. Su campo frecuencial también se 
extiende entre 63 Hz y 16 kHz. El pico provocado tras 
el golpe se define más en 125 Hz (bajas frecuencias) 
y en 250 Hz (medias bajas frecuencias), para iniciar 

un nuevo ascenso con mayor definición en las medias 
frecuencias entre 4 kHz y 5 kHz. 
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En cuanto al gúiro pequeño, la extensión del espec- 
tro alcanza de 63 Hz a 16 Khz. En este caso, el pico se 
halla en las bajas frecuencias sobre 90 Hz, y desciende 
hacia 200 Hz, también dentro del ambito de las bajas 

frecuencias, para iniciar un ascenso que lleva a 4 Khz 
en las medias frecuencias. 

En ambos casos —<n el mediano y el pequeño—, 
el análisis del sonido obtenido por sacudimiento coin- 
cide en el trazado del espectro con el obtenido en la 
alternancia golpe-sacudimiento en la sección denomi- 
nada “derivación”. 

La mayor presencia de medias [recuencias es 
propia o característica del instrumento en sus tres 
“alturas” y el tiempo de caída coincide en todos en 
0,09 segundo. 

Al estudiar el espectro causado por la ejecución 
simultánea de los tres giliros, verificamos una notable 

semejanza con los espectros individuales. El rango o 
extensión resulta el mismo y los picos se producen 
igualmente en 125 Hz y se estabilizan en 4 Khz, lo que 
nos lleva a definir, una vez observado de manera 

individual y en conjunto, que estos instrumentos no 
resultan notablemente diferenciables en sus alturas, 
sino que su principal contrastación está en la función 
musical que desempeñan dentro de la agrupación. 

Otro rasgo inherente a la ejecución consiste en la 
ubicación de los instrumentos durante el toque. La caja 
se coloca invariablemente al centro, lo común es que 
a la izquierda se sitúe el más pequeño y a la derecha, 

  

Benito Aldama, cantante solista y direcior de la agrupación de gúi     

el mediano. No obstante, hemos visto la inversión de 
estos últimos, incluso entre tocadores de un mismo 
conjunto en diferentes eventos de santería. 

Asimismo, la situación de los giiireros respecto de 
las tumbadoras y la campana, instrumentos que inte- 
gran generalmente esta agrupación, tampoco resulta 
siempre la misma. Las posibilidades de permutación 
son varias: los piliros pueden hallarse al centro o en 
los extremos izquierdo o derecho con variantes en la 
colocación de membranófonos e idiófonos; pero se 
mantiene invariable que los tres gúireros tocan uno 
junto a otro en un área común, propiciando la intima 
integración funcional entre éstos. y entre ellos y el resto 
de los músicos. 

Durante las ceremonias, el toque es casi continuo, 
se producen pocas pausas y los ejecutantes van rotán- 
dose con el objetivo de sustituirse; sobre todo. en los 
instrumentos de ejecución tan agotadora como la caja 
y las tumbadoras. 

Función musical y social 

En el presente, el conjunto instrumental de gúiros 
muestra una marcada regularidad en la distribución 
cualitativa de los espacios o franjas sonoras que lo 
forman, con independiencia del número de instrumen- 
tos participantes en la agrupación musical. 

os El Niño de Atocha. Matanzas, 1984. 
  

    

  

196 En observaciones periódicas al conjunto de g: s San Cristóbal de Regla. en Ciudad de La llabana, hechas entre 1987 y 1988, pudo 

apreciarse cn varias oportunidades cambios de posición de los gúiros pequeño y mediano, respecto de la caja, y del conjunto de guiros en 

relación con las tumbadoras y cl hierro. 
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De acuerdo con esta distribución quedan bien 
delimitadas tres franjas: una la ocupa el trío de giiiros 
propiamente dicho, cuya integración es invariable; en 
la segunda se hallan los membranófonos y en la res- 
tante, otros idiófonos. Los membranófonos están re- 
presentados por una c dos tumbadoras, comúnmente 
dos; como excepción se han observado tres en los 

municipios Gúines, provincia Habana; Ciego de Ávila 
y Morón, provincia Ciego de Avila. 

El empleo de un idiófono de metal —sobre todo, 

la hoja de una azada (gualaca) o el cencerro, percutidos 
con una varilla de metal — resulta lo más frecuente, 

pero también en este plano se presentan variantes 
cuantitativas con la utilización de dos campanas —in- 
distintamente guatacas o cencerros—, tal como suelen 
hacerse en los grupos de giliro de Pablo Padilla en 
Nueva Paz, provincia Habana, y en el de Benito Alda- 
ma, en Limonar, provincia Matanzas. Debe destacarse 
la referencia hecha por dos informantes de Nuevitas, 

provincia Camagúey, del uso ocasional de un par de 
claves en lugar de la guataca y el cencerro!”? para tocar 
bembé, en fiestas en que participaban los gúiros y las 

tumbadoras. 
Estos espacios o franjas en que se agrupan ins- 

trumentos de diferentes timbres quedan, a su vez, 

divididos en planos con funciones comunicativas bien 

delimitadas. 
De los toques de gúiros recogidos para analizar el 

comportamiento y funcionalidad musical de cada una 
de estas franjas sonoras, hemos seleccionado un toque 
para acompañar los cantos a Elegguá de un conjunto 

formado por tres giliros, una guataca y dos tumbado- 
ras.1% Creemos que en este ejemplo logran patentizar- 
se las regularidades funcionales propias del conjunto, 
a la vez que se trata de una integración instrumental 
muy frecuente. 

La distribución metrorritmica predominante en el 
canto y en el toque, llevó a tomar un compás de 
subdivisión ternaria 12/8, para adecuar a él, según el 
sisterna de escritura musical convencional, las relacio- 
nes sonoro-temporales ocurrentes. 

Con la percusión de la guataca comienza el toque 
y el grupo rítmico que desarrolla este instrumento 
actúa como línea conductora fundamental de todo el 
conjunto. !” 

  

Con este grupo rítmico de repetición regular, alternan 
otros dos que, aunque aparecen de manera ocasional, 
asumen como aquél la función de línea conductora. 
Éstos se comportan de la siguiente manera. 

> >= = 

Los giros, principales protagonistas del evento, se 

distribuyen en tres planos tímbrico-funcionales, con- 
vencionalmente identificados como agudo, medio y 

grave; durante el toque, las formas de ejecución y 

función musical le adjudican a cada plano un sentido 

sintáctico específico, que se corresponde intimamente 
con la función religioso-festiva del conjunto. 

Tras la guataca se suma el giiiro más pequeño, el 
cual ocupa el plano más agudo: denominado cachim- 
bo, omelé, salidor, un golpe o uno. Este gúiro ejecuta 

diseños breves, muy simples y constantes. Los voca- 
blos aplicados como apelativos refieren aspectos de su 
morfología —de pequeño tamaño, cachimbo u ome- 
lé— y la función musical. En este último sentido se 
encarga de salir, iniciar o abrir el toque; es el uno, o el 
primero que entra de los tres giliros. El grupo rítmico 
que desarrolla resulta muy reiterativo, coincide con el 
pulso métrico del compás y se manifiesta en la repeti- 
ción de un golpe. 

> > 

4d 44 — + 

Con el simbolo empleado en la transcripción de- 
seamos significar el complejo sonoro característico de 
este instrumento por la conjunción del golpe bajo en 
el fondo del giiiro y el de la malla con los exopercu- 
tientes sobre la superficie del fruto, de ahí la síntesis 
en un solo simbolo representacional. 

La mula, dos golpes, segundo o dos se sitúa en el 
plano medio. Su nombre subraya el momento en que 
se incorpora al toque, su orden de aparición: “entra 
segundo”, dicen los tocadores. Este grupo presenta un 
diseño de mayor elaboración rítmica que el anterior. 

eh 
En el espacio ocupado por los giiiros, ambos planos 

—medio y agudo— son de función referente 2% Este 
sentido referencial o de línea conductora también lo 
desempeña la guataca o el cencerro en otra franja 
sonora. Tales instrumentos ejecutan grupos rítmicos 
de figuraciones más reiterativas y estables, y ordenan, 
en el sentido métrico o de tiempo, el discurso musical. 

197 PedroL.. Alberro Mejías. n. 1945. Nuevitas; Virgilio Rodríguez Badia, n. 1900. Nuevitas, Camagiiey. 1989 (Diario de campo. Camagiey. 

1989: 119, 132). 

198 Grabación realizada al conjunto de gúiros San Cristóbal de Regla. CIDMUC, 1983. 

199 De no indicarse lo contrario. los ejemplos musicales se localizan en llechavarria Herrera. 1988: 107-123. 

200 Esta noción de función referente se emplea por el doctor Argeliers León en su ensayo ''Continuidad cultural africana en América”, en 

revista Anales del Caribe, 1984, no. 6: 125. 
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El plano grave, ocupado por la caja, se incorpora al 
toque inmediatamente después que el gúiro mediano. 
Asume un papel improvisatorio, de curso muy libre y 
próximo a la naturaleza parlante propia de los mem- 
branófonos de registro grave en otros conjuntos de 
fuerte antecedente africano. A partir de grupos de figu- 
raciones básicas, el tocador improvisa diseños rítrni- 
cos cada vez más complejos, para ello agrega los 
recursos de ejecución brindados por el jamaqueo, la 
rotación, e incluso muestra su virtuosismo tirando al aire 

su instrumento, sin perder el sentido de orden me- 
trorrítmico imperante. La interrelación música-danza, 
propia de las formas religiosas y laicas de antecedente 
africano, propicia el enriquecimiento del toque. Los 
momentos de posesión de los participantes, a los cua- 
les contribuye en gran medida la destreza interpre- 
tativa del cajero y del cantador, constituyen otros 
instantes de marcado énfasis. 

En el ejemplo que nos ocupa, el carácter improvi- 
satorio de su ejecución se desarrolla a partir de un 
grupo rítmico fundamental compuesto por 12 elemen- 
tos, cuyas relaciones temporales son estables y que 
alterna con frecuentes variaciones, pero siempre muy 
cercanas a este orden temporal. El procedimiento de 
toque de mayor recurrencia es el sacudimiento y su 
alternancia con las otras posibilidades de ejecución del 
instrumento, originan una amplia gama de variables 
en este plano más grave. El grupo fundamental es 

  

eE DO DA A 

y algunas de las variantes son: 

la lo ! | 

pel ld llo 

  

  

  

El acento coincide en el elemento en que participa 
conjuntamente el sacudimiento o malleo y el golpe. 
Con esta y otras variaciones del grupo fundamental 
también se presenta otro grupo improvisatorio que se 
comporta de la siguiente manera: 

e ¿ ¿ É ¿ 4 

Esto constituye el resultado de sacudir o agitar, 
de manera acelerada, el instrumento, introduciendo 
una secuencia sonora ininterrumpida a manera de 
trémolo. El cajero despliega la elaboración de su 
toque sobre la base referencial dada por los instru- 
mentos antes analizados. 

Cuando en el conjunto participa un solo membra- 
nófono, éste se une al toque casi simultáncamente con 

la caja o poco después de ella. En general, esta tumba- 
dora de registro grave desarrolla grupos rítmicos lam- 
bién de carácter improvisativo, y en la interpretación 
se establece cierta correspondencia entre la compleji- 
dad de su toque y el desarrollado por el gijiro mayor. 

Al emplearse dos tumbadoras —como sucede en 
este caso—, en el espacio sonoro correspondiente a 
estos membranófonos se produce otra división de pla- 
nos en dos extremos: grave-agudo. 

La tumbadora más aguda inicia su discurso tras la 
caja o junto con ella. El grupo fundamental denota, en 
lo general. estabilidad y reiteración. La función de este 
plano agudo en la franja sonora de los membranó- 
fonos. es referente o actúa como línea conductora 
respecto de la tumbadora grave. Mas, durante la inter- 
pretación, los tocadores muestran la tendencia a in- 
corporar otros grupos con carácter improvisatorio y 
asumen la función del plano agudo de este instrumento 
en otros eventos laicos, como la rumba, en una progre- 
siva mutación de la estructura sintáctica del lenguaje 
musical africano. 
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Las variantes más recurrentes son: 
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La tumbadora grave se suma inmediatamente des- 

pués, es la última en integrarse al conjunto. Desempe- E a 
ña una función improvisatoria en correspondencia con E e e + - 
el gitiro mayor; desarrolla una serie de variaciones que T y É p e 
alternan con el grupo rítmico integrado por 12 elemen- y 
tos constituyentes. - => >. > > 
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NN > PAE ago SS 
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En e) transcurso del toque se apreció un total de 16 
variantes. Lo más significativo en estas improvisacio- 
nes resulta la diversidad en la forma de ejecución y, 
por tanto, en las alturas obtenidas. y no la diversidad 
en las relaciones temporales ejecutadas en los distintos 

grupos. A manera de ejemplos tenemos: 
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Gúiro o chequeré. Dibujo de Mario González, 1995. 

Como conclusión, en un fragmento del toque pue- 

den observarse las formas de comportamiento de cada 
uno de los instrumentos en los correspondientes espa- 

cios o franjas sonoras que ocupan. 
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Debe subrayarse que en la actualidad se presenta 
una tendencia ocasional hacia la binarización me- 
trorrítmica en la ejecución: sobre todo, en los conjun- 
tos integrados por tocadores jóvenes, a quienes la 
experiencia de la práctica como perceptores o tocado- 
res de otras formas de comportamiento de la música 
cubana esencialmente binarias (rumba y conga), les 
hace trasladar estos modos de hacer a la realización 
del evento en que participan. De esta manera se mani- 
fiesta un distanciamiento cada vez mayor de los patro- 
nes o modelos originarios. 

En el toque de giiros no resulta frecuente la llamada 
vuelta 0 viro, que constituyen variaciones rítmicas 
para lograr una nueva combinación acompañante del 
canto dedicado a las deidades, como ocurre en los 
toques de batá o en los tambores iyesá. La estructura 
y elaboración rítmicas en este conjunto instrumental 
son más sencillas. y no se evidencia la diversidad de 
toques como en los citados antes. En ocasiones, uno o 
dos toques acompañan todos los cantos del oru. 

Durante las ceremonias de santería, el conjunto 
instrumental de gúiros acompaña en esencia los 
cantos y bailes dedicados a cada deidad. El oru, ciclo 

de toques y cantos, se interpreta según el orden 
ritual; también se utilizan para acompañar los cono- 
cidos cantos de puya en que el texto reviste una 
importancia primordial. pues busca provocar al ori- 
cha para que se presente en la celebración. En uno y 

otro caso. el plano instrumental actúa en correspon- 
dencia con el canto. Á pesar de su papel acompañan- 
te, este plano se manifiesta dinámico, comunicativo 

y a un nivel muy superior respecto de los demás 
elementos integradores del evento, capaz de promo- 
ver y detener la danza, así como estimular los esta- 
dos sugestivos de los creyentes. 

El conjunto de gútiros participa en ceremonias de 
conmemoración, de ofrendas. de limpieza y mortuo- 

rias: en todos los casos cumple la función de acompa- 
ñar cl canto y el baile. Por lo común, al toque de giiiros 

se le adjudica un carácter festivo o de diversión: rasgo 
este sobre el cual se pone más énfasis. 

Otra faceta de interés en cuanto a la función musical 
de este instrumento, es el papel que desempeña en los 
conjuntos instrumentales de rumba y conga. En éstos, 
un solo gúiro marca el pulso métrico durante la ejecu- 
ción, a semejanza de la función que efectuaban otrora 
el acheré y el chachá. 

Algo semejante sucede en los conjuntos de tambo- 
res de bembé. en los cuales el acheré ritual también se 
sustituye, de manera ocasional, por un giliro o éste 
se suma al conjunto. En este fenómeno de sustitución 
o de alternativa tímbrica no puede precisarse con 
exactitud cuál de los tres gúiros se toca habitualmente, 

sino el uso de uno u otro resulta circunstancial. 

La inclusión de un gútro también se hace común en 
algunas agrupaciones de son, pero en este caso con el 

interés de añadir otro timbre al conjunto, para enrique- 
cer así la resultante sonora final. La función y ejecu- 
ción son muy simples, en tanto sólo marcan el pulso 
métrico en la sucesión golpe-sacudimiento y a veces 
describen algunas figuras malabares con el jamaqueo 
o malleo; es decir, no asume una función musical 
determinante como otros instrumentos del conjunto. 

El toque de gúiros y el empleo de su conjunto 
instrumental es muy frecuente entre los practicantes 
de la santería en Cuba; tras los tambores batá resultan 
los de mayor importancia. No poseen la sacralidad de 
éstos, pero se valoran en alto grado por los creyentes; 
pues a su influjo “pueden responder los dioses para 
posesionarse de aquellos elegidos para ser montados” 
(León, 1960: s.p.). 

La ejecución de los gúiros no requiere de tocadores 
“iniciados” o consagrados, pues estos instrumentos 
no presentan en general fundamento religioso. No 
obstante, según testimonios de Benito Aldama, Euge- 
nio Lamar y Zenaida Hernández, antiguamente los 
gitiros se fundamentaban y se les encomendaban a 
algún santo, “se les daba de comer igual que al tambor 
y se les sacrificaba animales”;20! práctica que aún se 
conserva entre algunos portadores, 

Por intermedio de un informante conocimos la cos- 
tumbre de bautizar los instrumentos durante el proceso 
de construcción: después de vaciado el giiiro, antes de 

comenzar a forrarlo, debe lavarse. Para esto se recogen 
hierbas finas, hojas de algodón, de guanábana, rome- 
rillo, almendro, y se ““ripean” en el agua que se utili- 
zará, después de estar un rato dentro de la cazuela se 
sacan; a esta agua se le añade agua bendita para bau- 
tizarlo, miel de abejas, cascarilla, pimienta de Guinea 
y manteca de corojo. El agua así preparada se vierte 
sobre la superficie del gúiro y se va restregando con 
las hierbas y con jabón. Antes, se empleaba jabón de 
Castilla; ahora, con jabón amarillo, no puede emplear- 

su el jabón de ““olor”.2% Después de lavado cada uno 
de los gúiros, se sacrifica un pollo y se les da la sangre 
a los tres. echándosela por arriba, asi deben permane- 
cer tres días; terminado este tiempo se lavan con agua 
de coco o agua clara. y puede empezarse a tejer la 
malla. Este bautizo le da potencia al giiiro para sonar, 
si no es así no suena. La ceremonia se efectúa una sola 
vez y en ella están presentes tres o cuatro santeros; la 
persona indicada para hacerla es el dueño de la casa- 
templo donde se guardarán los gúñiros. 

Tal descripción puede encontrar correspondencia 
con otras ceremonias a las que se someten algunos 
tambores al ser fundamentados, y que los giliros pue- 
dan o no estarlos se halla en el campo de las decisiones 
que tome el dueño del juego. regidas por sus conceptos 
religiosos. Ahora bien, el énfasis que ponen los in- 
formantes de mayor edad en la iniciación de estos 
instrumentos, nos lleva a estimar que la práctica resul- 
1ó habitual en momentos en que el empleo de los giiiros 

201 Benito Aldama, Eugenio Lamar Delgado, Cucho (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). Zenaida Hernández Almiral 

(Diario de campo, llabana-Ciudad de La llaana. 1985-1986: s.p.). 

202 Cuando se refiere a jabón amarillo se trata del empleado para lavar, mientras el de olor es el jabón de tocador. 
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—sobre todo, en áreas rurales— estaba ampliamente 

extendido, mientras que los sagrados tambores batá 
constituían casi una excepción. 

Asimismo, los tocadores y cantadores pueden o no 
estar iniciados en la religión, pero sí es indispensable 
demostrar el dominio y conocimiento de la práctica 
musical y religiosa inherente a las ceremonias. 

Los músicos son siempre hombres, aunque Fernan- 
do Ontiz refiere que, según informaciones recibidas de 
Schaeffner, en el territorio ocupado por el África Oc- 
cidental Francesa, estos idiófonos se tocaban para ritos 

propios de la pubertad, cuando las muchachas llega- 
ban a ella, adjudicándoseles un uso femenino, pero 
—como bien asevera Ortiz—, en Cuba no ofrecen 
antecedente alguno de tal carácter (1952-1955. v. 11: 

136). 
Santeros reconocidos como Amado Díaz, Papo Ar- 

gúelles, Benito Aldama y Zenaida Hernández, coinci- 
den en señalar que los gúiros se utilizan en fiestas de 
santo y también en fiestas de muerto. Estos toques de 
Eggun pueden efectuarse durante las ceremonias litúr- 
gicas del funeral conocidos como levantamiento del 
plato, o en ceremonias de conmemoración mortuoria 

en que el evento se dedica a Oyá. Según la tradición, 
antes de comenzar el Eggun debe echárseles cascarilla 
a los tambores y a sus tocadores para protegerlos, pero 
“no a los gisiros, porque a ellos no les entra nada”.20 
La práctica más ortodoxa de la religión estima esta 
ceremonia casi privativa de los batá, pero de nuevo 
volvemos a expresar que en momentos en que el 
empleo de estos tambores resultaba inaccesible para 
los creyentes, por la suma de dinero que debia pa- 
garse por su participación, y lo poco extendidos 
territorialmente que se hallaban éstos, se acudía a 
los giliros, los cuales asumian algunas de las funcio- 
nes religiosas de los batá. Las ceremonias mortuo- 
rias conservan aún cierta privacidad entre familiares 
y personas muy allegadas. 

También pueden utilizarse los gúiros en el llamado 
día del medio, durante la ceremonia de iniciación. 

cuando el iniciado recibe a quienes vienen a saludarlo 
y homenajearlo; mientras esto ocurre pueden ejecutar- 
se los gijiros, propiciando la diversión y los festejos. 

Los toques son habitualmente muy concurridos por 
los creyentes. Antes de empezar la fiesta, los gúiros se 
presentan al fundamento de la casa y se les debe poner 
aguardiente; con el aguardiente se soplan los gúiros y 
los tambores con la intención de que todo transcurra 
en orden. Como sucede con otras ceremonias de ante- 
cedente africano —en particular de procedencia yoru- 
ba—, al inicio se dedica un oru a las deidades; frente 

al altar se sitúan los tocadores y cantadores, quienes 
también deben asumir la parte del coro durante la 
alternancia solo-coro propia del canto. Una vez con- 
cluido este oru. los integrantes del conjunto pasan al 
área de la vivienda donde transcurrirá la celebración, 

y del sitio escogido, se pondrán al fondo y frente a ellos 

los asistentes, para predisponer una mejor comuni- 
cación entre los diferentes elementos integradores 
de la fiesta. 

Historia 

Los gúiros están ampliamente extendidos en territorio 
africano; en particular. en zonas de Á frica Occidental 
y Central. El área de presencia y expansión más defi- 
nida de estos instrumentos comprende: Senegal, Gúi- 
nea, Gilinea Bissau, Sierra Leona, Liberia, Costa de 
Marfil, Togo, Benin, Nigeria, Camerún, Giiinea Ecua- 
torial, así como Mali y Niger, y su uso se refiere en 
algunas zonas de Africa Oriental (Ortiz. 1952-1955, 

v. Il: 138). 
Tomando en cuenta su significativa existencia en 

países ubicados en la otrora llamada Costa de los 
Esclavos en el golfo de Giiinea, el empleo de estos 
instrumentos en la práctica musical cubana resulta de 
incuestionable origen africano. pues la trata esclavista 
trajo a Cuba hombres procedentes de la casi totalidad 
de los países antes enumerados. Sin embargo, de todos 
ellos, su vínculo con los individuos reconocidos como 

lucumí se erige como el más decisivo; en especial, por 
la utilización de estos instrumentos en las ceremonias 
de santería. , 

Si seretoma el criterio de la vasta difusión en Africa 
de los gúiros, no puede desconocerse que otros hom- 
bres pertenecientes a los grupos reconocidos como 
arará o los africanos mina, también estuvieran relacio- 

nados con la inserción en Cuba de estos idiófonos. No 
obstante, diversos factores histórico-sociales nos lle- 
van a subrayar que su ascendencia más directa en la 
práctica musical cubana los une a los lucumi. 

La presencia de esta población en Cuba creció 
desde la segunda mitad del siglo XVII! a la primera del 
xIx; sobre todo. en los decenios comprendidos entre 

1820 y 1840. En la zona centro-occidental, los lucumí 
constituyeron un grupo cuantitativamente numeroso y 
en cifras porcentuales de la composición étnica de la 
población africana, ocupan el segundo lugar tras los 
congo:?% además, su incorporación tardía y el alto 
nivel de desarrollo alcanzado por su cultura espiritual 
originaria, posibilitaron la reedición en otro medio 
económico-social de tradiciones propias, en las cuales 
conservaron muchos de los rasgos distintivos de pro- 
cedencia; entre ellos, el trío de agbe para acompañar 
algunos eventos religioso-festivos. 

Junto a estos datos acerca de la participación en la 

formación de la población cubana de este grupo étnico, 
debe apuntarse otro rasgo de carácter histórico, pero 
relacionado con la morfología del instrumento. Los 
agbe africanos más comunes presentan los exopercu- 
tientes en una franja central y estrecha sobre el vaso 
resonador y las cuerdas anudadas hacia el fondo o 
sueltas; otro tipo de idiófonos enmallados con un 

mango para asirlos se emplearon también en Cuba por 

203 Joaquín Balácz Ramos, n. 1954. Regla. Ciudad de La llabana. 1987 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

204 Ver Cuadro 10, Composición étnica de la población africana por archivos parroquiales (1851-1860). de esta obra.



los arará y lucumí, pero ya casi están extinguidos 
(Ortiz, 1952-1955, v. Il: 118-119; Jones, 1959: 55), 

hallándose aún vigentes en África Subsaharana, entre 
los ewe de Ghana. por ejemplo. En esta tipología, el 
tejido de la red con los percutores en toda la superficie, 
muestra en su confección una notable similitud con 
nuestros gúiros. En este sentido, en el agbe cubano se 
ha asociado un principio sonoro acústico a una técnica 
constructiva que, al parecer, se da en África Subsaha- 
rana en dos especies instrumentales distintas (León, 

1960: s.p.). Esta sintesis acaecida en Cuba evidencia 
otra faz del proceso de integración histórica de los 
aportes africanos, en la medida en que el instrumento 
toma caracteres nuevos, como consecuenciá de la ade- 
cuación de estos grupos portadores a diferentes cir- 
cunstancias económicas y de relaciones sociales 
impuestas en un contexto ajeno a ellos. 

La ubicación de los giúiros en suelo cubano se 
inscribe, según las más antiguas referencias, en las 
antiguas provincias La Habana y Matanzas, coinci- 
dente con las áreas de mayor asentamiento de la po- 
blación lucumi y donde podía detectarse el mayor 
arraigo de la música de procedencia yoruba. 

Fijar fechas que precisen con exactitud el momento 
en que estos instrumentos comenzaron a tocarse, re- 
sulta harto difícil; baste significar que ya se les conocía 
desde el pasado siglo según testimonios de viejos 
informantes, como Benito Aldama, quien afirma haber 
conocido de su construcción y uso por medio de su 
madre, quien fuera esclava de nación lucumí. Ortiz 
reftere una antigitedad de más de un siglo del trio de 
agbe que ilustran la página 133 del volumen ll en Los 
instrumentos de la música afrocubana, a la vez que 
subraya que se usaban en tiempos de la esclavitud, 
mucho antes de la Guerra de Independencia: es decir, 
según este criterio se ubicarían hacia 1850. 

En el periódico El País, [echado el 6 de mayo de 
1886, se dice: “Luego y a súplica nuestra escribió un 
buen artículo sobre la materia nuestro colaborador 
Armenio N. Litz (anagrama de! pianista habanero Lino 
N, Martínez) después que algunos amantes de la rege- 
neración de nuestras costumbres nos siguieron en la 
difícil campaña y últimamente La Caridad del Cerro 
corona la obra con su nueva orquesta [se refiere a la 
orquesta dirigida por Raimundo Valenzuela] donde se 
manda que vuelva a Gúinea ese instrumento estúpido 
que consistía antes en unas cuentas movibles sobre una 
gúlira que luego se sustituyó por un rallo de cocina y 
hoy está representado por un gúiro cimarrón”. 

Este fragmento recogido por Zoila Lapique en el 
volumen Il de Música colonial cubana, libro aún 
inédito, reafirma el criterio del empleo de idiófonos 
enmallados con percutores externos en el pasado siglo. 
Según la descripción del instrumento puede inferir- 
se que consiste en una maraca de red o propiamente 
de un agbe, pero ya fuese uno u otro, se evidencia la 
repulsa que tal inclusión provocaba; a la vez que 
se señalaba de manera despectiva el retorno a Gui- 
nea del instrumento, en alusión al criterio de proce- 
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denciadi fundido de todo aquello que tuviese vínculos 
con la cultura africana. 

Los conjuntos de giiros más antiguos que hemos 
conocido y vigentes en la práctica religiosa son: El 
Niño de Atocha de Limonar, Matanzas, fundado 

en 1922, y Apgile de Nueva Paz, La Habana, fundado 
en 1936. Los más de 70 años que nos separan de la 
fecha de constitución del primero y más de medio siglo 
del segundo, la ubicación de ambos en lo que todavía 
la tradición sigue identificando como el “campo”, 
para referirse a zonas del interior del país distantes de 
la capital, permiten trazar un hilo de continuidad entre 
estas y otras agrupaciones vinculadas con casas-tem- 
plo próximas a áreas rurales, como Jovellanos, Perico, 

Pedro Betancourt, Unión de Reyes y Gúines; entre los 
sitios de presencia de importantes agrupaciones de 
giros también se ubican la propia ciudad de Matanzas 
y los municipios de Guanabacoa, Regla, Marianao, 

Centro Habana y Habana Vieja, en Ciudad de La 
Habana. 

Desde todas las áreas enumeradas se movían las 
agrupaciones y sus tocadores hacia sitios cercanos o 
se trasladaban a localidades más occidentales y orien- 
tales. El campo o la ciudad constituían indistintamente 
contextos de gran demanda de las ceremonias religio- 
so-festivas. 

La posibilidad y facilidad en la obtención del fruto 
y la relativa sencillez constructiva del instrumento, 
junto al proceso menos complejo de su fundamen- 
tación —cuando se fundamentasen—, y ser menos 
costosa la contratación de los músicos para las cere- 
monias, motivaron que este tipo de agrupación exis- 
tiera con mayor profusión que los tambores batá, a 
pesar de su menor significación religiosa. 

Como causa de la profusión de estos idiófonos 
también se ha aludido que durante la etapa republicana 
se prohibió, en varias ocasiones, el toque de tambor, 
en represalias por supuestos desórdenes públicos o con 
el fin de “blanquear” la cultura; bandera que esgrimie- 
ron no pocos políticos en períodos de los gobiernos de 
José Miguel Gómez (1909-1913) o Mario García Me- 
nocal (1913-1921), entré otros. Aunque tales argumen- 
tos y restricciones fueron reales, al estar estas prácticas 
de la religiosidad popular íntimamente ligadas a los 
sectores más humildes y explotados de la población, 
no resulta extraño que se acudiese, mucho más a 

menudo, a los gúiros y se dejasen los batá para las 
ceremonias más ortodoxas del culto, cuando esto fuera 

posible. 
Hoy, el conjunto de giliros ha rebasado lo que 

pudiéramos considerar sus fronteras primarias en La 
Habana y Matanzas. Encontramos agrupaciones de 
esta indole en otras provincias, en correspondencia 
con lo que dicen algunos informantes: “el santo ya 
llega de Pinar del Rio a Oriente”. En este sentido debe 
consignarse, que a partir de las décadas del 30 y 40, se 
intensificaron los procesos migratorios internos que 
llevaron la práctica de la santería hacia las provincias 
más orientales (las antiguas provincias Camagiiey y 
Oriente), lo cual propició la integración de agrupacio-



nes capaces de servir en las prácticas religiosas. En 
algunos de estos grupos se asumía la tipología de 
integración de los conjuntos de La Habana y Matan- 
zas, así como las características de sus cantos y toques, 
tomados como modelos de comportamiento religioso, 

en la medida en que los propios portadores de la 
tradición emigraban hacia esas provincias; en otros se 
producían variantes a partir de los modos de hacer 
locales o regionales. 

Al pretender historiar las modificaciones sulridas 
por el conjunto de gúiiros y sus tipologías en las zonas 
occidental y centro-oriental, hallamos referencias de 
gran interés en su contrastación. Tomemos algunos de 
los testimonios de los informantes. 

Papo Argúielles afirma que hasta la década del 40 

se tocaba sólo con gúiros y un hierro, pero ya desde 
antes del triunfo de la Revolución, se empezó a hacer 

con una tumbadora. Según su criterio, esto respondió 
a la persecución “que había antes de los toques de 
tambor”.20% Evangelio Drake cree que no se tocaba 
con tumbadora hasta 1940 aproximadamente, después 
de esta fecha se añadió una y tras los 60 se incorporó 
la otra.2% Manuel Ortiz Oliveira expresó que antes de 
1959 en Calabazar se daban toques de giiiro en casa de 
Ángela Barbosa O'Reilly, con tres piliros, guataca y 
un acheré; la tumbadora se incluyó después de la 
Revolución.2% René Robaina asegura ser él quien 
introdujo por vez primera en la capital una tumbadora 

en el conjunto de giitros San Cristóbal de Regla al 
fundar la agrupación en 1955 y que alrededor de la 
década del 70 añadió la segunda.?% Benito Aldama 

dice que el conjunto de gúiros se sirve de una tumba- 
dora. “Yo he visto utilizar en otros conjuntos dos o 
tres, pero yo utilizo una nada más”, afirma de manera 
categórica.20? 

La presencia o no de membranófonos en las agru- 
paciones más antiguas y el momento en que tras la 
incorporación de una se sumaron dos o tres, resaltan 
como aspectos coincidentes y divergentes en los testi- 
monios de los informantes de las provincias La Haba- 
na y Matanzas. 

En la bibliografía disponible acerca de estas agru- 
paciones en África Subsaharana se señala que es co- 
mún el acompañamiento sólo con el trío de agbe de 

cantos festivos o religiosos en zonas de Nigeria, Benin 
y Ghana, también en Senegal resulta frecuente el batir 

de los gúiros junto a voces femeninas (Nikiprowetzky, 
1962: s.p.). Entre los pueblos de Nigeria, el juego de 
chequeré puede tocarse sólo o junto con el juego 
dundún; y estos últimos, los batá, los chequeré y los 

aplintí no se mantienen en grupos herméticos, sino se 
mezclan libremente unos con otros (Timi de Ede, 

1961, año 1, no. 6: 23). 

El uso entre algunos practicantes del juego de gúii- 
ros solos hasta fechas que oscilan entre las décadas del 
30 y del 40, pudo ser la forma más ortodoxa y arcaica, 
al reeditar prácticas africanas originarias como reco- 
gen las fuentes bibliográficas, y desconocerse en Cuba 
la mezcla entre gúiros y otros tambores rituales, según 

describe Laoye |. Timi de Ede. Mas, la relación con 

los membranófonos —una o dos tumbadoras— pudo 
resultar de la interrelación con otra manera de com- 
portamiento religioso tanto o más extendida que los 
giros; es decir, la de los conjuntos de tambores de 
bembé: se produjo una síntesis entre el trío de agbe, 
aún apegado a la morfología y ritualidad antecedente 
y la síntesis con el sencillo tambor clavado y después 
de aro y llaves ejecutado con frecuencia para compartir 
con los santos. Luego de la incorporación de uno, se 
sumó un segundo plano en otro membranófono, en 
fases progresivas, incluso hasta la presencia de tres 
tumbadoras. Estos conjuntos y sus toques se han di- 
fundido en agrupaciones tipológicas cualitativamente 
diferentes a los patrones de origen. En fecha muy 
reciente, 1989, presenciamos la ejecución de los giiiros 
junto a los tambores batá y los de makuta, en la fiesta 
ofrecida por el santero Gilberto Herrera en el munici- 
pio Centro Habana, en ocasión de su cumpleaños de 
santo; pero esta práctica resulta novedosa y excepcio- 
nal en la santería cubana. 

En zonas orientales, incluidas las antiguas provin- 
cias de Camagúey y Oriente, el proceso que llevó a la 
integración de los conjuntos de gúiros muestra varias 
diferencias. La santería a la manera de las provincias 
occidentales, resulta un fenómeno relativamente re- 
ciente, pues se produjo tras la década del 30 del 
presente siglo. No significa que hubiese un descono- 
cimiento de esta tradición religiosa y a la vez musical 
y danzaria, sino que su realización no poseía la orto- 
doxia de las prácticas matanceras o de La Habana, 

sirviendo para los toques conjuntos integrados por 
membranófonos de caracteristicas morfológicas y for- 
mas de ejecución diversas, junto con los hierros o 
campanas. Esta diversidad y heterogeneidad, dadas 
por la interrelación de aportes culturales de proceden- 
cia étnica diversa y la síntesis operada en el propio 
individuo cubano, permiten inferir que algunos rasgos 
de aparente variabilidad en la conformación del con- 
junto, como el empleo de tres tumbadoras o la afirma- 

ción de que se toca bembé con tumbadoras, hasta 
seis,?1% y dos o tres gúliros, constituyen el resultado de 
un fenómeno de posterior incorporación de estos idió- 
fonos al conjunto de tambores de bembé y no la 
presencia del conjunto de giiiros en su constitución 
más antigua. Asimismo, el uso de tres giliros con 
percutores internos observado en algunos municipios 
de Camagúey, nos lleva a creer con fuerza en este 

205 Ángel Orlando Argúelles, Papo Arguelles, n. 1926. Perico, Matanzas. 1987 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

206 Evangelio Drake, n. 1910. Unión de Reyes, Matanzas, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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208 René Mario Robain: 
209 Benito Aldama (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.). 
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ra (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

ca (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

Ramos. n. 1938. Minas, Camagitey, 1989 (Diario de campo. Camagiiey. 1989: 147). 

155



criterio: la propia práctica religiosa y su interrelación 
con los modelos provenientes de La Habana y Matan- 
zas, condujeron a la búsqueda de variantes dentro de 

la integración de la extendida agrupación de tambores 
de bembé, y estos peculiares giiiros se tocan como 
sustitutos de los acheré rituales o como simplificación 
constructiva de los agbe. 

En Vertientes, provincia Camagúey, recogimos la 
siguiente afirmación: “El bembé se tocaba [y se toca] 
allá por los 50 o 60 con dos tumbadoras, guataca y dos 
giros (gúiros con percutores internos), pero los ins- 
trumentos podían aumentar o disminuir según lo que 
tuvieran”.*!! Las características morfológicas de este 
instrumento en Cuba, su extensión territorial y las 
peculiaridades tipológicas que presenta el conjunto en 
que participa en uno u otro territorio geográfico del 
país, occidente u oriente, evidencian el proceso histó- 
rico que implicó su total inserción en la cultura cubana, 
a tal punto que, sin desconocer sus vínculos con los 
elementos antecedentes, su historia y difusión en nues- 
tro suelo, presenten caracteres indiscutibles de identi- 
dad con la cultura musical gestada y definida por el 
individuo cubano en su territorio. 

Gúiro o guayo”” 

Descripción y clasificación 

Es un idiófono de golpe indirecto, de raspadura que se 
manifiesta en dos variantes. La variante A presenta 
forma de recipiente. La parte delantera del vaso está 
surcada por ranuras paralelas que levantan alternativa- 
mente la baqueta con que se raspa el instrumento 
(112.23). 

La variante B tiene forma de tubo o medio tubo 
modelado por una placa rectangular curvada. Puede 
presentar tanto ranuras paralelas, como orificios de 
bordes salientes en la parte convexa por donde se pasa 
o estrega una baqueta o varilla (112.22). 

Terminología 

Para designar este idiófono se han adoptado diferentes 
vocablos usados popularmente de manera sistemática 
a lo largo de todo el país. Estos términos son giliro, 
guayo, rallador, ralladera, rascador y raspador. 

Gúiro y guayo son nombres sustantivos masculinos 
de origen aruaco (Dicc. provincial casi..., 1985: 311, 
315), empleados por los aborigenes para la denomina- 
ción de algunas variedades de la flora autóctona cuba- 
na; en ellas aparecen los elementos fonéticos de la 
lengua indigena, como en las palabras guayaba, gua- 
yacán y gto, entre otras transcritas al alfabeto latino 
y de aplicación actual. 

En Cuba, la voz gúiro identifica un bejuco rastrero 
y sus frutos, utilizados estos últimos como recipientes 

en la confección de este instrumento, hecho que deter- 

mina, por extensión, el mismo vocablo para la enreda- 
dera, el fruto vegetal y el presente idiófono. 

El término giliro también designa otros instru- 
mentos de la música folclórico-popular cubana, 
como el gúiro o agbe y las maracas, aunque en este 
último caso los recipientes para su confección son 
los frutos de la gúira cimarrona. Como giliro tam- 
bién se nombra la vasija o jícara hecha de cualquier 
variedad de gúira. 

La voz giiiro ya servia en el siglo XIX para identifi- 
car el fruto vegetal y el idiófono de raspado (Dicc. 
provincial casi..., 1985: 311), y específicamente en la 
zona central de Cuba se nombraban como gúiro, gujey 
o guajey (Martín Farto, 1988: 9). En este caso, ambos 
vocablos designan, según Esteban Pichardo, el gúiro 
amargo o guayo, como lo llamaban los indígenas 
(1985: 315). 

El idiófono también se llamaba calabazo (Dicc. 
botánico..., 1965: 497) desde el siglo XVI, según fuen- 
tes documentales citadas por Alejo Carpentier en La 
música en Cuba, (1961: 27), o calabaza en el género 
femenino (Ortiz, 1985: 282). 

En estos casos, el término se relaciona con las 
caracteristicas naturales del fruto que nos ocupa: ““pa- 
recido a una calabaza de Castilla” (Dicc. botánico..., 

1965: 494). Por otro lado, durante el siglo XIX también 

Gúiro o guayo con forma de recipiente, perteneciente a la 

agrupación Cucalambé. Colón, Matanzas, 1984. 

  211 Jesús Abreus Pérez, n. 1953. Vertientes, Camagúcy, 1989 (Diario de campo, Camaguey, 1989: 100-101). 
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Gúiro o guayo con forma de tubo y orificios de bordes salientes, perieneciente a la agrupación Los Ferias. Maisí, 

Guantánamo, 1983. 

fue reconocido como rasca-rabia (El País, 1886, año 

IX, no. 60: 3) y carrasca (Bachiller, 1883: 239), voces 
que aluden a la acción de rascar. 

Aunque los frutos de la giira cimarrona no se 
corresponden con los del gijiro, en Cuba no ha sido 
preciso aplicar los vocablos giro y giira, adoptados 
en algunos momentos para llamar al fruto y la planta 
vegetal, respectivamente, y en otros se empleaban de 
manera indiscriminada (Ortiz, 1985: 281). 

A la voz gúiro, que identifica el instrumento de 

música, suelen añadirse otras voces según el mayor o 
menor grosor de la corteza y el tamaño del fruto 
vegetal con que se confeccionó: giiro macho, gúiro 
capirro y giliro hembra (Mesa Orozco. 1987: 4-5); 
macho o hembra de acuerdo con la sexualización muy 
común en los instrumentos de la música cubana, y 

capirro, voz popular que designa en Cuba al individuo 

mestizo, “algo amulatado””, de pelo entre rubio y rojo, 
en quien sus características raciales denotan descen- 
dencia racial mixta con presencia de la raza negra 
(Ortiz, 1985: 281), y, por extensión, se aplica en 
correspondencia con el espesor de la corteza del fruto 
que nos ocupa: ni grueso, ni fino. 

En Cuba, el término guayo designa hoy día el 
utensilio de cocina compuesto por una lámina de metal 
llena de obturaciones y con bordes salientes, para 
rallar alimentos. Este mismo útil se llama rallador o 
rallo según el Nuevo diccionario de la lengua españo- 

la (1964: 912). En la etapa precolombina identificaba 

una pieza de madera plana con incrustaciones de pie- 

drecitas afiladas donde se rallaba la yuca. 
El idiófono también se ha denominado rallo, según 

expresa Fernando Ortiz en Nuevo caluuro de cubanis- 

mos, en el cual designa “un instrumento musical pri- 
mitivo, que se hace de una lata curva y llena de 

agujerillos de borde saliente, como un verdadero y 
castizo rallo” (1985: 425); pero esta voz no se ha 

detectado actualmente para identificar el instrumento 
en ninguna de sus variantes constructivas y si designa, 
junto con el término raspador, la baqueta con que se 
raspa. 

Cuando se emplean guayo, rallador y ralladera, la 
identidad o similitud morfológica y de confección 
de los útiles domésticos a los que identifican, con la 
variante B descrita para este instrumento musical, 
determina la aplicación de los términos citados. 

Algunas veces se discrimina entre el vocablo giiiro 
para el idiófono hecho del fruto vegetal. y guayo para 
el que se construye de una plancha de hojalata curva 
con agarradera. De esta manera. se hace una diferen- 
ciación terminológica según el material de confección 
del instrumento en cuestión, pero en muchos casos 
existe una tendencia hacia la aplicación indiferenciada 
de ambos vocablos, tanto para uno como para otro 
ejemplar; sobre todo. hacia las zonas más orientales de 
Cuba donde resulta más habitual el idiófono de metal. 

Aunque los términos rascador y raspador se rela- 
cionan con la forma de ejecución, en algunos lugares 
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Gúiro o guayo. Dibujo de Mario Gonzátez, 1995. 

se asumen para identificar el instrumento de la música, 

cuando en realidad debe hacerse para: nombrar la ba- 
queta o varilla con que se toca, pues rascador significa 
“cualquier instrumento para rascar [o] refregar” 
(Dicc. de la lengua..., 1964: 914) y raspador se refiere 
al “implemento que sirve para raspar” (Dicc. de la 
lengua..., 1964: 915), de acuerdo con su valor semán- 
tico dentro de la lengua española. 

Construcción 

Su confección está muy extendida en Cuba. General- 
mente se realiza por el propio tocador, no requiere de 
grandes habilidades manuales y su técnica de cons- 
trucción resulta muy sencilla, aunque depende del 
material que se emplee en cada caso; pues precisamen- 
te este rasgo es el de mayor diversidad dentro de los 
procesos constructivos detectados en las investigacio- 
nes de campo efectuadas. 

En su fabricación se utilizan como materias primas 
el fruto denominado gúiro cimarrón, gúiro amargo o 
gúiro guayo de color pajizo que presenta una forma 
cilindrica alargada, arqueda y adelgazada hacia su 
extremo superior y el más difundido; la cañabrava o 
caña de bambú; una plancha de hojalata, latón o zinc 
galvanizado, y de manera excepcional una sección de 
tubo plástico, o el caparazón (carapacho) de jicotea. 

Aunque el gúiro es silvestre en Cuba, algunas veces 
se siembra con el fin de obtener sus frutos para cons- 
truir este idiófono o utilizarlo como vasija. 

Para la confección del instrumento de música, se 

selecciona según el grosor de la cáscara o corteza (se 
prefieren los de mayor espesor) y el tamaño. Puede 
encontrarse verde o maduro y seco, lo que trae como 
consecuencia distintas etapas en los procesos de ela- 
boración en cada caso; pues su fabricación, a partir del 

fruto verde, resulta más difícil porque la masa o pulpa 
está más compacta y dificulta el vaciamiento y la 
limpieza interior (Mesa Orozco, 1987: 4). 

Cuando el gúiiro está verde existen variantes cons- 
tructivas muy particulares como las siguientes: 

a) Se le practica una abertura de forma rectangular 
o cuadrada mediante una segueta por el lado cóncavo 
hacia la parte central y a continuación se perfora la 
pulpa con la punta de un cuchillo, de manera que 
penetre el agua que se vierte dentro del fruto. Éste se 
pone en el suelo acostado sobre la parte contraria a 
la abertura el tiempo necesario para que se corrompa 
el interior. Cuando esto ocurre se vacia mediante un 
alambre y un cuchillo, Con posterioridad se cuelga 
al sol durante dos o tres meses hasta que seque 
totalmente.?!? 

b) Se pone a hervir en agua dentro de un recipiente 
lo bastante grande como para que contenga el fruto en 
toda su extensión, hasta que adquiera la dureza y 
pierda el color. Después se realiza la obturación por la 
parte cóncava.?!* 

c) Inmediatamente después de tomarse de la planta 
se practica la abertura y se pone a secar al sol. Cuando 
el proceso de secado ha concluido —sin tiempo preci- 
sado—, se le extrae la pulpa con un alambre.?!5 En 
otros casos se prefiere ponerlo a secar a la sombra, 
“porque al sol se puede rajar”.?16 

d) Se toma el fruto y se corta mediante un serrucho 
la parte más fina y alargada, por lo común la que forma 
el pedúnculo, aunque algunas veces también se toma 
parte de la región más cilíndrica del fruto. Este proce- 
dimiento puede hacerse o no. Posteriormente se pone 
a hervir hasta que se ablande la pulpa interior. Para 
obtener un vaciado más perfecto se limpia con arena 
y una estopa. Después se realiza el proceso de seca- 
do al sol.2?” 

e) Simplemente se vacía el fruto y se pone a secar 
al sol por un intervalo mínimo de una semana.?!$ 

f) Se efectúa el proceso de secado al sol por un mes 
y terminado éste, se procede a hacer las obturaciones 
y el vaciado con un cuchillo.?!? 

En otras variantes de procesos constructivos, el 
gúiro se selecciona ya seco y hay informantes que 

213 Leonardo Fuentes Marrero, n. 1950. Manicaragua, Villa Clara, 1985 (Diario de campo, Villa Clara-Sancti Spiritus-Cienfuegos, 1985: 

211-212). 
214 Juan David Fernández Osora, Bebo, n. 1946, Mantua, Pinar del Rio, 1984 (Diario de campo, Pinar del Río, 1984: 101). 

215 Onésimo Bordao (Diario de campo, Pinar del Río, 1984: 75). 

216 Olegario Lara, n. 1921. Manicaragua, Villa Clara, 1985 (Diario de campo. Villa Clara-Sancti Spíritus-Cienfucgos, 1985: 222). 

217 Arquimides Creach Sanz, n. 1929. Guamá, Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo. Sierra Maestra, 1987: 147). 

218 Roselino Suárez Brosal, n. 1927. Guamá, Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo, Sierra Maesira, 1987: 147). 

219 Juan Ferrán Durán, n. 1915. Cumanayagua, Cienfuegos, 1985 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

158



refieren que deben recogerse sólo los viernes de cada 
semana y cuando el tallo de la planta esté seco, **por- 
que si no se tuerce y se pica el fruto”.220 Después de 
recolectado, se practica la abertura posterior y, simple- 
mente, se vacía antes de ponerlo a hervir en agua 
durante un período breve de tiempo, con el propósito 
de endurecerlo más y evitar que sea invadido por los 
insectos. 

En sentido general, el resto de los procesos cons- 
tructivos detectados coinciden con los aspectos descri- 
tos. Tanto en los gúiros verdes como en los secos y 
maduros, puede procederse o no al corte del pedúnculo 
—que se halla hacia la parte más alargada— en cual- 
quier momento del proceso constructivo, según el 
gusto del artesano y, a veces, en correspondencia con 
las peculiaridades del fruto: si es largo y recto se deja, 
y si está torcido se corta con una segueta; dicha obtu- 
ración también funciona como orificio resonador. 

En la fabricación del instrumento con caña de bam- 
bú o cañabrava, ésta puede estar tanto verde como 

seca. En el primer caso se pone al sol un fragmento o 
canuto previamente cortado mediante un serrucho, de 

manera que ambos extremos estén cerrados por sendos 
nudos. Por la superficie opuesta al lugar donde se 
hacen las ranuras con una segueta o un serrucho, se 

practican dos aberturas verticales o una incisión rec- 
tangular —mediante un berbiquí para efectuar dos 
obturaciones por donde se introduce la punta de un 
cuchillo hasta desprender esa sección de la caña—, a 

través de las cuales se raspa la superficie anterior. En 
algunos ejemplares se ha observado la realización de 
dos ranuras a todo lo largo de la sección de bambú e, 
incluso, sendos orificios —mediante un berbiqui—, 

evidentemente en función de la resonancia del idiófo- 
no así confeccionado. 

En los instrumentos construidos de giliro amargo 
y cañabrava, las ranuras horizontales se efectúan por 

la parte convexa y por la sección contraria a donde se 
practican las obturaciones, respectivamente. Ello pue- 
de hacerse con las siguientes herramientas: segueta, 
serrucho, lima (con uno, dos o tres filos) o trincha. 

Cuando se realiza este paso del proceso constructivo, 
se cuida la precisión en la profundidad de las ranuras; 

pues si éstas traspasan la corteza hacia el interior, se 
estropea el instrumento. 

En el acabado puede aplicarse barniz, pero se evita 
cubrir la zona donde se hallan las ranuras horizontales, 
pues esto dificultaria el raspado y apagaría el sonido 
durante la interpretación. 

La elaboración del raspador o rallo presenta innu- 
merables modalidades y dimensiones —tantas como 
tocadores—, aunque lo más común es que para los 
idiófonos confeccionados del fruto y la caña de bambú 
se haga con un pedazo de alambre fino de acero o latón, 
retorcido a modo de gaza por el extremo contrario al 
que se raspa, la superficie del alambre que refriega el 
instrumento, se mantiene cilíndrica o se aplana me- 

diante un martillo. En otros casos, al alambre se le 

añade un mango de madera, o se emplean dos varillas 
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Gúiro o guayo confeccionado de caña de bambú o caña- 
brava, perteneciente a la agrupación Monterrús. Guantána- 
mo, 1983. 

finas de acero unidas por un extremo mediante un 

nudo hecho entre ellas mismas y reforzado con un 
esparadrapo, quedando de esta manera los dos extre- 
mos libres y separados. 

También los ralladores se confeccionan de madera 
ya seca como la de guayabo, rascabarriga y jiquí; o 
como rallo se usa un peine plástico por la parte no 
dentada. 

El empleo de materiales, como el marfil, hueso y 
tarro en la fabricación del raspador, que refiere Fer- 
nando Ortiz en Los instrumentos de la música afrocu- 
bana (1952-1955, v. Il: 168) no se ha detectado en 
nuestras investigaciones de campo. 

La elaboración del instrumento a partir del metal se 

realiza al cortar, mediante un soplete, en partes rectan- 
gulares o cuadradas, seccionadas de una plancha; tam- 

bién se aprovechan los recortes sobrantes de las 

industrias, o los recipientes confeccionados de metal, 
como latas, latones, etc. En-estos casos se emplea tanto 

la hojalata —una lámina de hierro muy delgada y 
bañada de estaño—, como el latón —aleación de cobre 
y zinc— y el zinc galvanizado —que se obtiene me- 
diante un baño de zinc fundido a una plancha de hierro 

para evitar la oxidación—. 
A la sección de lámina de metal ya recortada se le 

hacen pequeños agujeros mediante reiterados marti- 

220 José M. Diéguez Ramón, n. 1913. Jiguaní. Granma, 1988 (Diario de campo, lHolguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 441). 

221 Arsenio Alvarez Martínez, n. 1918. Florencia, Ciego de Ávila, 1987 (Diario de campo, Ciego de Ávila. 1987. 193-194). 
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lleos de un clavo parado de punta sobre la superficie 
que quedará como interior del instrumento. La lámina 
se coloca sobre una tabla o un banco de madera. De 
esta manera quedan les bordes salientes hacia afuera. 
Estos orificios se hacen siguiendo un orden de circulos 
o rombos (Informe de trabajo..., 1987: 27), y a veces 
sólo se trata de que toda la superficie quede cubierta 
de obturaciones sin ninguna forma preestablecida. En 
algunos ejemplares se realizan estrías horizontales en 
la superficie exterior de la lámina de metal, mediante 

una segueta, y en otros aparecen abultamientos “en 
forma de puntos de saetas y no como orificios” (Eli y 
Guanche, 1989: 9). En raras ocasiones sólo se hacen 

las marcas con una puntilla y el martillo, sin que la 
lámina de metal sea traspasada, logrando sólo peque- 
ños salientes.22? Posteriormente, la lámina agujereada 
o marcada se curva, de manera que puedan unirse por 
sus bordes laterales —en las formas rectangulares se 
unen los lados más largos— mediante remaches o 
soldaduras. Así pueden fabricarse instrumentos que 
adquieren forma cilíndrica o ligeramente cónica. Otras 
veces, esta lámina curvada y ya agujereada se fija por 
clavos a un soporte de madera —para esto se emplea 
cualquier madera que se tenga al alcance—, formado 
por sendos listones rectangulares cúbicos que se colo- 
can por los lados más largos de la sección de metal. 

Aunque en la confección de giiiros o guayos de 
metal no es común, se emplean latas de alimentos en 

conservas, las cuales se abren por un solo extremo y 
perforan de manera parecida a la descrita.223 

En casi todos los ejemplares de metal, en la parte 
posterior se añade un asa del mismo material fabricado 
por el constructor o tomada de jarros de cocina, la cual 
también se fija con remaches al cuerpo del idiófono, 
por la parte posterior. 

En esta variante constructiva no se usa ningún proce- 
so de acabado y estos ejemplares siempre se raspan 
con un alambre grueso o un clavo de línea de ferrocarril. 

Las confecciones de gúiro o guayo a partir de tubo 
plástico y carapacho de jicotea, sólo se han localizado 
en dos municipios: Baraguá, provincia Ciego de Ávila, 
y II Frente, provincia Santiago de Cuba; por lo que 
constituyen casos atípicos hasta el momento. 

Para el instrumento construido de un tubo plástico, 

de los usados para la conducción de cables eléctricos. 
se utilizó una sección cortada por segueta y serrucho, 
a la cual se le hicieron las ranuras paralelas con estos 
mismos instrumentos de trabajo.??* Su raspado puede 
efectuarse con cualquier rallador de alambre, similar 

a los que se confeccionan para elaborar las variantes 
con el fruto vegetal o la cañabrava. 

Cuando se utiliza el caparazón de jicotea, éste 
—Aespués de muerto el animal y extraído del carapa- 
cho— se pone a secar al sol durante tres o cuatro horas 
por un periodo de diez días, al concluir este proceso 
se hacen las ranuras con un serrucho por la parte 

convexa. Posteriormente puede hacerse el proceso de 
acabado, barnizandoelcarapacho. 

Para raspar el instrumento así construido se toma 
una varilla de alambre grueso, o de madera dura y 
resistente, un pedazo de vidrio o cualquier otro instru- 
mento de carpintería (Eli y Guanche, 1989: 8), 

Como consecuencia de la diversidad de la materia 
prima empleada en la fabricación artesanal de este 
idiófono y la gran cantidad de individuos que lo con- 
feccionan, las dimensiones resultan muy variables. En 
la elaboración de las siguientes tablas se ha tenido en 
cuenta una muestra de ejemplares de las provincias 
Pinar del Río, Villa Clara, Sancti Spíritus, Santiago de 
Cuba y Granma. 

GÚIRO O GUAYO CONFECCIONADO DEL FRUTO 

  
    
  

VEGETAL 
(en mm) 

N=5 Mínima Máxima Promedio 

Longitud 265 450 384 

Circunferencia 270 630 414 
_central 

GÚIRO O GUAYO FABRICADO DE CAÑABRAVA 

  

    

  

  

  

O DE BAMBÚ 
(en mm) 

N=8 Minima Máxima Promedio 

Longitud 275 410 353 

Diámetro del tubo 60 125 85 

GÚIRO O GUAYO CONSTRUIDO DE METAL 
(en mm) 

N=6 Minima Máxima Promedio 

Longitud 275 415 335 

Diámetro del tubo 
o el medio tubo 60 300 135 
  

Tanto de la profundidad y ancho de las estrías —en 
los idiófonos confeccionados del fruto, caña, plástico 

o carapacho de jicotea—, como del tamaño de las 
obturaciones en los guayos metálicos, depende la ma- 
yor o menor presencia de sonidos un poco más graves 
o un poco más agudos, y esto se conoce, de manera 
empírica, por los constructores: “para que el sonido 
sea grave se hacen las ranuras grandes y si se quiere 
fino se hacen estrechas”, puede escucharse en repeti- 
das ocasiones. 

Ejecución y caracterización acústica 

El gitiro o guayo se ejecuta generalmente por los 
cantantes de las agrupaciones musicales. Por esto, lo 
más usual es que el tocador se mantenga de pie, aunque 
también puede estar sentado. 

El instrumento se coloca en posición vertical o 
diagonal, y si presenta agujero de resonancia se intro- 
duce el dedo índice de la mano izquierda —si el 

222 Vicente Escalona. n. 1920. Manzanillo, Granma. 1988 (Diario de campo. IHolguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 

346-347). 
223 Marcelino Fernández Leyva. n. 1907. Cacocum, Holguín. 1986 (Diario de campo. Camagiey-Holguín, 1986: 80). 

224 Leonardo Fumero Esquijarrosa, n. 1927. Baraguá, Ciego de Ávila, 1987 (Diario de campo, Ciego de Ávila, 1987: 35-36). 
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Espectro de combinación de toques sobre un gúiro confeccionado de fruto vegetal. 

músico es diestro— y se sujeta entonces mediante el 
pulgar y los dedos medio, anular y meñique. apretados 
a la superficie; o el meñique, el anular. el medio y el 
índice, dentro del orificio posterior, y el pulgar sujeta 
el cuerpo del idiófono. Los dedos que se introducen en 
el orificio varían de un ejecutante a otro. pues esto 
depende del individuo y del tamaño de la abertura 
posterior. En otros casos, aunque el instrumento tenga 
el orificio en la parte contraria a las estríadas, se sujeta 
por debajo del orificio, y se fijan todas las yemas de 
los dedos sobre la superficic del recipiente, por su 
parte posterior. 

Cuando el idiófono presenta un asa, se sujeta por 
ella. El rallador se toma con la mano derecha, especi- 
ficamente con las yemas de los dedos anular, medio y 
pulgar, apretados hacia el centro de la baqueta o varilla 
que se emplee. 

De esta manera asidos, tanto el instrumento como 
el objeto que raspa. y con ángulos rectos formados 
entre el brazo y el antebrazo del tocador en cada 
extremidad superior, se realizan movimientos des- 
cendentes de muñeca (como una especie de golpe seco 
que produce un sonido corto) y ascendentes (raspado 
más profundo) de la mano que sujeta el objeto que 
raspa, sobre la superficie surcada del idiófono, el cual 
se mantiene firme en la mano contraria. haciendo 
una complementación del movimiento de la mano 
que raspa mediante desplazamientos con ayuda del 
antebrazo. 

Sólo de manera eventual, como electo tímbrico, 
este instrumento se percute con la baqueta o varilla en 
la superficie lateral lisa del recipiente. 

Durante su ejecución, los espectros de frecuencias 
de los sonidos que se obtienen en los gúiros confec- 
cionados del fruto vegetal mediante los raspados hacía 
arriba y hacia abajo. y su combinación, son similares. 
Esto puede hacerse extensivo a las otras variantes por 
las características de la textura más o menos semejan- 
tes de los materiales de construcción. con excepción 
del metal. 

Estos espectros de [recuencias se encuentran entre 
las medias bajas (250 Hz) y las altas frecuencias 
(16 kHz). con mayor presencia de las frecuencias me- 
dias y altas (entre 1,25 KHz y 6.3 klIz) con un tiempo 
de caída, que describe una curva abrupta, a 0.09 se- 
gundo. 

Lo anterior contrasta con el idiófono elaborado de 
metal, en el cual los espectros de los raspados hacia 

arriba y hacia abajo, y del fragmento donde éstos se 
combinan resultan semejantes. En el primer caso, el 
espectro va de 630 Flz a 16 kHz, pero los formantes 
más significativos se hallan en la zona de 1. 1.6 y 
6.3 klIz; en el raspado hacia abajo. los puntos de 
mayor presencia están en la zona de 2,5 kHz. alrededor 
de 4-6,3 kIIz y 1 kllz. El Fragmento reafirma las áreas 
de formantes en |, 2.5 y 16 kHz. La curva de caída es 
breve —Ksonido seco y corto)— a 0,43 seg.. pero con 
una suave pendiente, y en el raspado hacia abajo 
presenta una repunta a partir de 1,25 kl Iz y 1,6 kHz, 
para después volver a descender. En este caso, el 
material de construcción determina la menor o mayor 
duración del sonido en la ejecución. 

  

Función musical y social 

En la práctica de la música folclórjeo-popular cubana, 
este instrumento se utiliza con una función eminente- 
mente ritmica, de complementación de grupos de re- 
laciones temporales estables. generalmente de 
subdivisión de tiempo. 

El gúiro o guayo participa en toda la diversidad de 
conjuntos instrumentales de punto del país. junto con 
otros idiólonos y cordófonos. 

En la interpretación del punto libre u occidental, 
aunque en el toque puedan incluirse pequeñas varian- 
tes en las relaciones temporales utilizadas cn el ginro, 
se mantiene la primacía de la unidad de subdivisión 
ternaria (6/8) y binaria (3/4), como puede apreciarse 
en el primer ejemplo, correspondiente a un fragmento 
de tonada Carvajal, y en el segundo, a una tonada 
espirituana. 

   

Clave Edo. . . . :. . . 

cue TT AT 
Ciave fe. . . . -1 . . 

Guiro $e. . .. . - .. o. o. 

(Ramos [a]. 1987: 31-32, 38) 
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En el conjunto instrumental de parranda, que se 
incluye dentro del punto de las provincias centrales, 
este instrumento sustituyó a la quijada alrededor de 
1955.225 Según las transcripciones hechas en la actua- 
lidad, el gitiro funciona como línea conductora para 
la ejecución del tres, para el canto y, a la vez, para la 

Tres 

Marimbula 

Clave 

Gúiro 

marimbula o bajo rítmico armónico; todos en el 

compás ternario de 6/8. Al mismo tiempo conserva 
su relación de línea rítmica complementaria de las 
claves, pero con una coincidencia métrica ambiva- 

lente al superponerse el 3/4 de las claves con el 6/8 
del giiiro. 

    

Lo antes expuesto contrasta, en ocasiones, con la 

función rítmica que puede mantener el giro mientras 
ocurre la subdivisión ternaria del tiempo para las cla- 
ves y el bongó. 

  

  

  
      

(Ramos [a], 1987: 42) 

En el punto, el giiiro también puede participar de 
manera libre con función rítmica mediante grupos 
de relaciones temporales simples en los interludios 
instrumentales, en los cuales no interviene el canto ni 

las claves. 

(Ramos [a], 1987: 42-43) 

gE E = 

(Ramos [a], 1987: 57) 

Este comportamiento no resulta habitual, y por lo 

cormún el gúiro tampoco interviene durante el canto y 

se incorpora al toque cuando comienza la clave. 

  

        

Clave $90 A ¿ A ¿ o ¿ = 

Gúiro ql J , ¿ ] 7 O DJ Ey 

(Ramos [a]. 1987: 40) 

En los bloques de cierre, cuando éstos ocurren, se 

integra al resto de los idiófonos y al bongó. 

225 José Manuel Figueredo. n. (?). Ciego de Ávila, ciudad, 1987 (Diario de campo, Ciego de Ávila, 1987: 43). 
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Este idiófono también forma parte de los conjuntos 
de son de casi todo el país en la interpretación del 
complejo genérico del son, el bolero y la guaracha. En 

los boleros y los sones realiza un diseño estable. Su 
toque subdivide cada tiempo y funciona como com- 
plemento y reforzamiento de las maracas en interac- 

ción con la línea conductora de las claves; acentúa el 

segundo tiempo del compás, desplazado por síncopa 
en el último cuarto del primer tiempo (tanto en las 
claves como en las maracas) y subdivide el toque de 
las maracas en sus variantes; asimismo, refuerza este 

instrumento cuando efectúa la variante dos, al doblarlo. 
Con las claves, el guayo conserva igual relación en 

el segundo tiempo del primer grupo, en el cual surge 
el desplazamiento de acento o síncopa; en el segundo 
grupo hace presente o marca la primera parte de cada 
tiempo que no se realizan en los toques de las claves. 226 

Giro 

Claves 

Maracas 

variante 1 

variante 2 

  

En general, entre estos tres idiófonos (variante 1 
maracas) se logra una resultante rítmica de subdivisión 
en lo fundamental en cuartos de tiempo, que funciona 

como línea conductora que se complementa e interac- 
túa con los restantes membranófonos y cordófonos, y, 
por ende, con el canto. 

ALA PARAS] 

Teniendo en cuenta la variante 2 del toque de ma- 
racas se obtiene una resultante en la cual prevalecen 
las relaciones de división del tiempo en mitades y 
cuartos. Aunque varíien las figuraciones rítmicas de las 

          “
Y
 

(Ramos [a], 1987: 56) 

maracas, siempre la resultante entre estos idiófonos 
(claves, gúiro, maracas) tendrá la misma función y 
como resultado un dibujo rítmico en el cual prevalece 
la subdivisión de cada tiempo. 

ego A A] 

  

      

Ejecución de gúiro o guayo. Dibujo de Mario González, 
1995. 

En la guaracha, el toque del gúiro puede presentar 
alternancias entre diferentes relaciones temporales, 
pero esto no es común, lo más usual es la reiteración 
de (1:2:1). En ambos casos, la resultante rítmica gene- 

ral no manifiesta variaciones por esa alternancia. 

226 Las transcripciones en que no se consigna la fuente. fueron realizadas por Ana Victoria Casanova Oliva.



  

  
A a 

4 > = En 
10 Moo 
  

  variante 1         

Maracas 2 TA A ) 

4” de 
AEREA 

  

¿A 
: ¿ ] ] 

variante 2 

  

AAA] 
      Clave % Í 1. ] 

Entre el gúiro y el resto de los idiófonos del 
conjunto instrumental de punto y de son, se produce 
una complementación de funciones rítmicas. 

En la actualidad, el gúiro o guayo se emplea en el 
acompañamiento del canto y el baile en las festivida- 
des laicas tanto de carácter familiar-vecinal, como 
social, en las zonas rurales y urbanas de nuestro país. 
Durante las investigaciones de campo se ha detectado 
su participación reciente en las celebraciones religio- 
sas de bembé en el municipio Frank País, provincia 
Holguín, que se efectúan las vísperas del 4 y 17 de 
diciembre y esos mismos días, correspondientes con 

la celebración de los días de Changó (según el santoral 
católico Santa Bárbara) y Babalú Ayé (San Lázaro), 
respectivamente. En ellas interviene en el conjunto 
instrumental de son que cumple la función musical 
propia del instrumento en este tipo de combinación. 

Este idiófono también integró las orquestas rípica y 
charanga francesa en la interpretación de danzones 
y olros géneros musicales extranjeros, como fox-frop y 
el pasodoble. En el danzón realizó el diseño rítmico 
característico que reforzaba, de manera simultánea, lo 

que se efectuaba en la denominada cáscara o baqueteo 
que se hacía en los timbales en el mayor transcurso de 
la obra; pero en la parte del violín?” este grupo de 
relaciones temporales se ejecutó percutiendo con el 
raspador por uno de los laterales del recipiente (como 
se señaló en las técnicas de ejecución) para lograrse 
un empaste tímbrico adecuado con el instrumento 
solista al que acompaña. 

Historia 

Los planteamientos más generalizados en los estu- 
dios organológicos americanos acerca del antece- 
dente etnocultural del gúiro o guayo, se agrupan en 
hipótesis ambivalentes. Unas sostienen el origen 
indígena, otras sitúan dicho instrumento dentro de 

AD,     

  

distintas culturas musicales africanas, y en algunos 
casos existen posiciones intermedias entre uno y otro 
juicio: “Sobre el origen de este instrumento hay mu- 
chas variables, para unos es de origen africano y para 
otrosdeorigenindoamericano. Nosotroscreemosque 
es de origen indoamericano, sin descartar el origen 
africano” (Coba, 1981: 304). 

En Cuba se sustentaron hipótesis acerca de la pro- 
cedencia indocubana de este idiófono, sin demostrar 
de manera fehaciente que el indio conociera y usara 
este instrumento antes de la llegada de los españoles y 
posterior arribo de africanos. Además, nunca fue refe- 
rido en las crónicas documentales acerca de los indo- 
cubanos hechas a partir de la conquista y colonización. 

En otros casos se expone la procedencia tanto bantú 
como yoruba del instrumento. En cuanto al anteceden- 
te yoruba se precisa que en Nigeria existe un instru- 
mento similar denominado kirano, formado por el 
tallo seco de Uphoibia cactus, que presenta muescas 
irregulares y se raspa con un palito. Las evidencias que 
lo vinculan con el antecedente cultural bantú parten de 
la existencia de un instrumento que se confecciona y 
emplea en Angola, de unos 120 cm de largo, hecho a 
partir de una corteza vegetal seca ya ahuecada a la que 
se le practican ranuras horizontales en su exterior, las 

cuales también se raspan con un palito o baqueta; y se 
expone el empleo por los ikoko en el Congo, de 
un instrumento denominado kilando, construido de un 

largo canuto de bambú, con ranuras transversales ras- 
padas por un palito fino de madera dura y que produce 
un sonido muy parecido al giliro o guayo cubano 
(Ortiz, 1952-1955, v. IM: 172). Además, la ilustración 

de “una orquesta y baile de changúi en el Congo 
(1687)” incluida por Fernando Ortiz en Los bailes y 
el teatro de los negros en el folklore de C. uba 228 

demuestra la existencia de instrumentos similares, 

aunque de mayores dimensiones y confeccionados a 
partir de un fruto vegetal muy semejante al de la flora 
cubana. 

De acuerdo con estas referencias, la presencia del 

giliro o guayo en Cuba se relaciona, sin lugar a dudas, 
con el aporte cultural bantú a nuestra cultura. Al ana- 
lizar la analogía de los términos aplicados para desig- 

227 La forma del danzón es de rondó y cada parte tiene sus instrumentos específicos: del violín, del clarinete, de la flauta (León, 1974: 

264-267). 

228 Esla ilustración fue tomada de la obra Ístorica descrizione de “tre Regni Congo, Matamba el Angola, situati nell 'Etiopia inferiore 

occidentale e delle misiones apostoliche efercitateui de Religiofi Capuccini (1687), de Giovanni Antonio Cavazzi de Monteccuoló. 
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nar tanto el instrumento nigeriano como el del Congo 
—xkirano y kilando, respectivamente—, se evidencia 
la manifestación cultural bantú en el instrumento ni- 
geriano, demostrada en los elementos fonéticos de 

estos vocablos y en el uso del prefijo ki, según Fernan- 
do Ortiz que designa las lenguas del Congo y Angola 

(1985: 132), y en el hecho de que en Nigeria hay un 
pequeño enclave bantú en el extremo sudoriental del 
país. Además, los individuos pertenecientes a este 
conglomerado etnolingiístico fueron traidos a Cuba 

desde los inicios de la colonización,??? en contraposi- 

ción al posterior poblamiento africano de procedencia 

yoruba. 
En los primeros momentos de su empleo en el país, 

durante el siglo XVI, formó parte de pequeñas agrupa- 
ciones populares laicas, que participaban en todo tipo 
de diversión popular —sobre todo, en los ambientes 
festivos de los incipientes centros urbanos de la épo- 
ca— y, de manera paralela, en las solemnidades del 

culto católico, según refiere Alejo Carpentier en La 

música en Cuba (1961: 26-27). 

Durante los siglos XVII y XVIII, el empleo del gúiro 
o guayo se mantuvo vinculado con las manifestaciones 

músico-danzarias de la época. En los bailes populares 
de principios del siglo XIX también intervenía el giliro 
en las orquestas de flautin, clarinete, tres violines, un 

contrabajo y un par de timbales en la interpretación de 

contradanzas francesas y cubanas, y otros bailes fre- 
cuentes en el salón criollo. 

Con anterioridad a 1850 estaba entre los instrumen- 

tos que participaban en las parrandas de Remedios 
junto a fotutos, matracas y filarmónicas, y en su eje- 

cución se destacaban músicos como “Julio Jiménez, 
Bonachez y Virgil [que] manejaban a su antojo el giiiro 
gujey” (Martin, 1989: 9). 

Hacia la segunda mitad del siglo XIX, este idiófono 
tuvo una relevante función en la música campesina, a 

la que se le sumó con posterioridad a 1857, cuando se 

menciona su empleo, según la memoria histórica de 
ancianos informantes (Linares, 1972, no. 31: 8). Ya 

hacia la década del 60 se había incorporado al conjunto 

de punto, como evidencia el siguiente canto cubano de 
la Guerra de 1868: “Que pare ya el zapateo / Callen el 

tiple y el gúiro / La música del guajiro / Será la del 
tiroteo” (Ortiz, 1952-1955, v. II: 165). 

Desde finales del XIX se incorporó a la orquesta 
típica y en la charanga francesa paralelamente, así 

como en las agrupaciones musicales formadas ““en las 
capas más explotadas de la población [junto] a un par 

de rimbalitos, una botija, un acordeón pequeño, [y un] 
figle” (León, 1974: 221). También participó en los 
conjuntos integrados por “filarmónica de boca, botija, 
bongó y cencerro (o juegos de pedazos de tubería); o 
bien figle, bombardino, acordeón, giiro y timbalitos, 
con alguna quijada de burro” (León, 1974: 222). 

Precisamente en el siglo XIX, la presencia del giiiro 

o guayo confeccionado con metal tomó una mayor 

importancia. Esta modalidad respondía a las necesida- 

des de los tocadores de más escasos recursos econó- 

micos, pues a partir del empleo de guayos para rallar 

alimentos en funciones musicales, fue desarrollándose 

la confección de instrumentos de raspado metálico que 

repetían algunas características del utensilio domésti- 

co y, a la vez, presentaban nuevas variantes en su 

concepción. 
El gúiro o guayo de metal se popularizó a partir de 

la primera mitad del siglo XIX; en lo fundamental, 

entre los piquetes de circo, los conjuntos de órgano y 

otros conjuntos instrumentales pequeños, hacia las zo- 

nas orientales. Esto se ha mantenido hasta la actuali- 

dad. El guayo metálico constituye un instrumento 

característico de muchos conjuntos instrumentales y 

de la música folclórico-popular cubana presentes en 

estas áreas. Aquí se creó una tradición en la población 

por una preferencia en el gusto estético por la sonori- 

dad tímbrica de esta variante y, además, por la relación 

que se establece con el resto de los conjuntos instru- 

mentales, en los cuales participan generalmente aeró- 

fonos libres, como el acordeón y el órgano oriental. 
Asimismo, a mediados del siglo XX, Fernando Ortiz 

menciona como rareza la confección de un giiiro con 

un tarro de res bovina, al cual se le habian practicado 

ranuras horizontales en su superficie (1952-1955, 

v. MH: 176), y expone el raspado del instrumento con 

una púa hecha de un pico de pez de aguja, como 

costumbre antigua y ya caída en desuso (1952-1955, 

v. Il: 170), en la década del 50, por la evidente simpli- 

ficación del proceso constructivo con la madera como 

materia prima para el raspador. 
Hacia fines de la primera mitad del siglo XX hubo 

una tendencia a sustituir el gúiro o guayo por las 

maracas (Ortiz, 1952-1955, v. Il: 178), entre otras 

causas por la mayor agilidad de la ejecución en este 

último idiófono en cuanto al primero, a la aceleración 

del tiempo en la música popular cubana bailable (por 

ejemplo, en el son) y a la inclusión en los conjuntos 

instrumentales danzoneros en la interpretación del 

danzonete, de una parte de estribillo similar al montu- 

no, en la cual el ya tradicional gúiro fue reemplazado 

por las maracas (Grenet, 1939: xxxviii). En la actuali- 

dad, esta tendencia aparece en las agrupaciones de la 

música folclórico-popular y popular profesional cuba- 

nas. No obstante, lo más extendido es el empleo de 

ambos instrumentos, en las diferentes agrupaciones. 

El gúiro o guayo está ampliamente difundido en la 

música cubana a todo lo largo y ancho del pais. 

229 Durante el siglo xvi, en La Habana habitaban 173 esclavos registrados en documentos notariales; de éstos, 77 pertenecian a los pueblos 

bantú, representaban el 44,5 % del total de acuerdo con la tabla estadística que aparece en el artículo “Esclavos africanos en La Habana del 

siglo XVI” de Gloria Garcia, 1982. 
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Quijada?" 

Descripción y clasificación 

Idiófono de golpe indirecto, consistente en el empleo 
en funciones musicales del maxilar inferior de un 
animal solipedo””” o équido, preparado para este fin, 
y que conserva sus dientes en los alvéolos. En este 
instrumento siempre se produce un complejo de soni- 
dos mediante golpe y/o sacudimiento, y/o raspado 
(112.632.1). 

Terminología 

La adopción de este vocablo es común y generalizada 
en toda Cuba para designar este instrumento. 
En la lengua española, el término quijada identifica a 
cada una de las mandíbulas o piezas óseas provistas de 
dientes que limitan la boca de los vertebrados y en este 
sentido se ajusta a la constitución propia del instru- 
mento. 

Hoy día en Cuba, en la casi totalidad de los casos 

sólo se emplea dicha voz y, ocasionalmente, el sinó- 

nimo mandibula. De manera particular se le añade la 
preposición de, indicativo de pertenencia, y un sustan- 
tivo, por ejemplo: quijada de bestia;?% esta última voz 
se relaciona con los animales cuadrúpedos cuyas man- 
dibulas se utilizan en su construcción; quijada de vaca 
hace alusión especifica al sexo y al animal en cuestión, 

lo cual puede corresponder o no con la procedencia 
real, convirtiéndose en términos aplicados de manera 

genérica. Este hecho tiene antecedentes en informa- 
ciones brindadas por Fernando Ortiz, cuando expone 
el uso ocasional de las voces quijada de burro, sin que 
se tratara precisamente de la mandíbula de un asno 
(1952-1955, v. 11: 178). 

Referencias documentales de otros países america- 
nos, como la de Mc Master, la mencionan como qui- 

jada de vaca en los comienzos del siglo XVIII (Ortiz, 
1952-1955, v. Il: 185) y como quijada de caballo en 
los primeros años del siglo XIX, en Santo Domingo 
(Oniz, 1952-1955, v, II: 181-182). 

Construcción 

En Cuba, ningún animal se sacrifica con el fin de usar 
su mandíbula como instrumento de la música; sólo de 

los que se matan para la alimentación, de los sacrifi- 
cados por accidentes, de los que no se recuperan, o 
sencillamente mueren, se seleccionan las quijadas más 
adecuadas, partiendo del estado, calidad y presencia 
de toda la dentadura del animal desarrollado y maduro; 
así, de manera colateral, se aprovecha su mandíbula. 

230 Ana Victoria Casanova Oliva, aulora. 

La obtención del maxilar inferior tanto de equinos 
(ganado caballar, mular y asnal) como de ganado bovi- 
no, y su adaptación como instrumento de música, 

también pueden deberse al hallazgo por azar en los 
campos de quijadas ya secas o con distintos grados de 
descomposición, con todos los dientes en los alvéolos. 
Estas mandíbulas se someten a un proceso de secado 
al sol de tres o cuatro horas diarias alrededor de diez 
días, tiempo que varía según los diferentes grados de 
descomposición en que puedan hallarse. 

En otros casos, el instrumento se prepara inmedia- 
tamente después de muerto el animal: con un cuchillo 
se separa la quijada del resto de la cabeza de la bestia, 
se descuera y descarna de manera total; con posterio- 

ridad se procede a aflojar los dientes mediante golpes 
suaves o con un objeto punzante introducido entre los 
laterales de las piezas dentales y los alvéolos. 

El proceso de secado puede realizarse de diversas 
formas: con baños previos en alcohol o formol y 
exposición a los rayos solares (por intervalos no pre- 
cisados), o se cubre con cal el tiempo que sea preciso, 
hasta que se seque; pues una prolongación innecesaria 
traería como resultado la calcinación del hueso y, por 
tanto, su ruptura durante la ejecución (Shand, 

1980: 5). Ya completamente seca puede efectuarse su 
pulimentación o decoración mediante la pintura 
(Shand, 1980: 3). 

Esta última variante del proceso de acabado es 
inusual y cuando se hace debe cuidarse que la pintura 
no penetre entre los dientes y los alvéolos, pues esto 
afectaría el movimiento de los dientes y,.por tanto, sus 
vibraciones. 

Aunque los tamaños de las cabezas y, por ende, de 
las mandíbulas de los animales pertenecientes a los 
tipos de ganado citados, presentan diferencias, no 
existe ninguna discriminación para su selección, como 

tampoco en el aspecto sexual, el cual trae consigo 
pequeñas diferencias en el número de dientes entre las 
hembras y los machos.?% De esta manera, las dimen- 

siones del instrumento dependen del tipo de ganado al 
que pertenezca y, por supuesto, del tamaño de cada 
animal. 

En los ejemplares observados no hay ningún tipo 
de variante constructiva. No obstante, en referencias 

bibliográficas de mediados del presente siglo, según 
Fernando Ortiz, en la antigua provincia Oriente, apa- 
rece una quijada que difiere en los aspectos construc- 
tivos —y, por extensión, de ejecución— de las 
examinadas en las investigaciones de campo realiza- 
das y de lo descrito por muchos informantes. Éste es 
el caso de la quijada con asidero a la cual se le añadían 
otros elementos después de concluido el proceso de 
secado: “Habia sido provista de un cordel algo grueso, 
atravesado de uno a otro de los huesos por donde se 
articula la mandíbula y anudado a sus extrernos; y del 

231 Solipedo se llama a los mamíferos perosidáctilos de cabeza alargada y con un sólo dedo cubierto por una pezuña en cada pata. 

232 Juan Carmenate, n. (?). II Frente, Santiago de Cuba, 1987 (diario de campo. Sierra Maestra, 1987: 210; Col. Dpto. Investigaciones 

Fundamentales, CIDMUC). 

233 En los ejemplares masculinos aparecen 40 piezas en total y en los femeninos, 20 en la inferior y 16 en la superior, pues no presentan 

los dientes caninos de los machos (Shand, 1980: 3). 
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medio de ese cordel iba atado otro, aún más grueso, 
por una punta y con otra fija en la barbilla o mentón 
de dicha quijada” (1952-1955, v. II: 180). 

Otro caso particular de construcción no detectado 
durante nuestras investigaciones, es expuesto por este 
mismo autor al describir la quijada doble, formada por 
la unión mediante visagras de los extremos libres de 
dos mandíbulas inferiores, colocando dientes contra 
dientes y el aditamento de argollas para cada una de 
las barbillas, las cuales facilitan la ejecución del 
instrumento así confeccionado (1952-1955, v. Il: 

186-187). 
De acuerdo con referencias dadas por Slonimsky, 

Ortiz señala el adosamiento de pequeñas campanillas 
(1952-1955, v. II: 179), lo que concuerda con la afir- 

mación de la investigadora cubana María Teresa Li- 
nares, quien menciona el antiguo uso de cascabeles 
como ornamentación (Cabrera y Pérez, 1987: 2). Evi- 
dentemente, esto participa en la sonoridad del instru- 
mento y produce nuevas peculiaridades tímbricas. Tal 
fenómeno puede estimarse transitorio y poco difundi- 
do en el aspecto constructivo de la quijada. 

Cuando se emplea un raspador en la ejecución, éste 
se confecciona de maderas duras y resistentes, prefe- 
rentemente marabú, o de una varilla de metal. En casos 

particulares, para esta función servía “un trozo de 
varilla de paragua” (Ortiz, 1952-1955, v. Il: 179). 

Ejecución y caracterización acústica 

Para la ejecución de este idiófono, el tocador se en- 
cuentra por lo general de pie y sostiene el instrumento 

Ejecución de quijada. Dibujo de Mario González, 1995. 
  

  
    

  

por el extremo de unión de la quijada en posición 
vertical, ligeramente inclinada hacia su cuerpo. 

Las modalidades que asume en la ejecución son las 
características más importantes en este instrumento. 
Éstas se han establecido definitivamente con la pecu- 
liaridad de obtener de una u otra manera, siempre 

indirectamente, complejos de sonidos mediante las 
acciones de golpear, sacudir o raspar (Casanova, 
1988: 37-38). 

Cuando se realiza la acción de golpear, el músico 

percute con el puño cerrado de su mano derecha sobre 
una de las caras del extremo libre del maxilar más 
cercano a su cuerpo, mientras con la mano contraria 

sujeta la quijada por la parte delantera de la mandibula 
donde están los incisivos; asi, la vibración de los 

huesos de la quijada ponen en movimiento los dientes 
dentro de sus cavidades. 

El movimiento de sacudimiento se efectúa tomando 
la quijada por la parte frontal y por uno de sus extremos 
libres, de manera que puedan moverse todos y cada 
uno de los dientes dentro de las paredes alveolares. 

En el raspado se mantiene la sujeción del instru- 
mento por el frente, y con la mano contraria, el indi- 
viduo sostiene un palo o varilla, tomado por uno de 
sus extremos y colocado en posición horizontal sobre 
la superficie de los dientes de ambos huesos de la 
quijada, que pasa sobre éstos mediante movimientos 
alternos de la muñeca y el antebrazo del tocador hacia 
arriba y hacia abajo. 

En Cuba, estas modalidades de ejecución, según 
referencias bibliográficas, se han combinado y alter- 

nado en un mismo instrumento durante el desarrollo 
del discurso musical de las siguientes formas: golpe y 
raspado; golpe, sacudimiento y raspado (Ortiz, 1952- 
1955, v. Il: 179). Todo esto se ha comprobado con el 

testimonio de distintos informantes: “Yo vi tocar la 
quijada dándole golpes y raspándola con un palo”.23* 
Esto concuerda con otras informaciones, como “a la 
quijada se le daba con un puño y después se rayaba 
con el palo al ritmo de la música, también se sacu- 

día”.23% En otros casos sólo aparecen referencias de 
ejecución por golpes,2% o por sacudimiento de dos 
quijadas a la vez, tomadas una en cada mano del 
músico según la forma descrita para esta modalidad. 
Este empleo de la quijada, únicamente como sona- 
jero, constituye una excepción (Ortiz, 1952-1955, 

v. II: 179). 
Por sus características constructivas, la quijada con 

asidero y la quijada doble, variantes ya en desuso, 
requieren de las modalidades de ejecución por golpe 
y/o sacudimiento, y por entrechoque, respectivamen- 
te. Para ello, el primer ejemplar citado se tomaba con 
la mano derecha del tocador, por el cordel añadido, a 
modo de asa, “para agitarlo en el aire o dar con ella en 
la otra mano o en sus rodillas, en la cabeza o en 

cualquier vtra parte de su cuerpo o el ajeno” (Ortiz, 

234 Evencio Leyva Rosales, n. 1947. Guisa, Granma, 1987 (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 21). 

235 Ricardo García Granados, Pacha, n. 1909. Ciego de Ávila, ciudad, 1987 (Diario de campo, Ciego de Ávila, 1987: 16). 

236 Juan Carmenate (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 210; Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales); CIDMUC; Raúl Pérez 

(Diario de campo, Villa Clara-Sancti Spíritus-Cienfuegos, 1985: 259); Guillermo Reyes Soldevila, n. 1937. Jiguaní, Granma, 1988 (Diario 

de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 449). 
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1952-1955, v. 11: 181). El músico no permanecía quie- 
to: “Eran de verse los ademanes, saltos, 'murrumacas” 
y “monerías” que hacía el musicante con tal quijada, 
mientras acompañaba los bailes o tomaba parte en 
ellos sin cesar su extravagante música” (Ortiz, 1952- 

1955, v. II: 181). En la segunda variante, el instrumen- 
to se sujeta con los dedos de ambas manos por la parte 
frontal o por sendas argollas colocadas en estos luga- 
res, de esta manera “las mandíbulas se abren y se 
cierran rítmicamente para que así golpeen los dientes 
unos contra otros” (Ortiz, 1952-1955, v. Il: 187). Estas 

formas de ejecución no se han observado ni referido 
en los testimonios recogidos durante las investigacio- 
nes de campo. 

Desde el punto de vista acústico, la diversidad en la 
forma de ejecución de la quijada conlleva diferencias 
en los espectros sonoros resultantes y está estrecha- 
mente vinculada con la explotación por el tocador de 
las posibilidades del instrumento, según sus caracte- 

rísticas morfológicas. 
En la ejecución por golpe, el espectro sonoro va 

desde las bajas frecuencias (40 Hz) hasta las frecuen- 
cias altas (1,6 kHz), con una amplia gama en que 
prevalecen las medias y altas frecuencias. Los puntos 
más significativos en cuanto a intensidad sonora, 
corresponden a las frecuencias de 2 a 6,3 kHz, y sus 
formantes están en la zona de 2,5 kHz. Debe destacarse 
que alrededor de la zona de 40 y 160 Hz se producen 
resonancias tendentes a alcanzar pequeños picos o 
zonas de constitución de formantes. sin llegar a tener 
la presencia sonora existente en la zona media (alre- 
dedor de 2,5-4,0 kHz). En este caso, la caida del 

sonido es de 1,68 seg., intervalo de tiempo que 
representa la mayor duración sonora de este idiófo- 
no, lo que posibilita obtener una fuente de sonido 
ininterrumpida durante el toque. Tiene una curva de 
caida extremadamente suave, dando buena continui- 
dad del sonido en el toque con el puño cerrado. 

En el sacudimiento, el efecto de vibración de los 
dientes en los alvéolos debe coincidir con lo alcanzado 
en el espectro del golpe y el complejo de sonidos, sin 
incluir los efectos de las frecuencias bajas y medias 
bajas. 

En el raspado de la quijada aparece un espectro 
sonoro muy parecido al de ejecución por golpe y logra 
la mayor intensidad de sonido del instrumento, en 

comparación con el resultado de la oscilación de los 
dientes provocada como consecuencia del golpe. Asi- 
mismo, en esta modalidad de ejecución se presenta una 
rápida caida del sonido: 0,09 segundo. 

En la curva de caida con el toque raspado se obtiene 
un tiempo muy breve: 0,09 seg., por lo que resulta un 
toque muy apagado y seco. con una curva de caída 
muy abrupta. 

De acuerdo con los resultados acústicos logrados 
en cada caso, las formas actuales de ejecución más 
difundidas coinciden con aquellas en las que se alcan- 
za una explotación máxima del instrumento, tanto en 
posibilidad sonora como en amplitud de espectro y 
tiempo de caída del sonido, y cuyas caracteristicas se 

complementan de uno a otro tipo de toque: éste es el 
caso de la combinación golpe y/o raspado. 

Función musical y social 

La quijada se emplea en el acompañamiento del son y 
el punto, complejos genéricos de la música folclorico- 
popular cubana, propiciadores del baile y el canto, 
respectivamente, en las fiestas populares de práctica 
familiar-vecinal de carácter laico, tanto en áreas rura- 

les como urbanas; en los guateques, parrandas, cantu- 

rías, serenatas, y en eventos musicales de carácter 

festivo traslaticio, como la conga de la zona central de 
Cuba. 

En la interpretación del son, este instrumento ha 

formado parte de pequeños conjuntos instrumentales 
desde dúos hasta septetos. En conjuntos instrumenta- 
les constituidos por tres y quijada, o tres, maracas, 
bongoes y quijada, su función musical como línea 
conductora aparece en dos variantes: la primera me- 
diante la ejecución por golpe??? 

Xx Golpe con puño 

: y 

y la segunda por raspado o golpe. 

QA AE EY 
  

En otros casos, y en lo fundamental en aquellos en 
que participa en agrupaciones mayores, como el sep- 
teto de son urbano, al que se integró de forma no 
generalizada (Sáenz, 1984: 11), funge como línea 

complementaria a la línea conductora del conjunto; o 
sea, las claves, con el empleo de una u otra forma de 
ejecución, o su alternancia. 

Quiada 2 J ] j y Dd , e 

7 | 

q AAA No» 2 
Claves q = * 

  

  

En el complejo del punto, la quijada participa como 
línea rítmica complementaria de la línea conductora 
del conjunto instrumental, tanto en grandes como en 

pequeñas agrupaciones como dúos, tríos y cuartetos. 
En ellos realiza la subdivisión ternaria o binaria del 
tiempo, mediante la ejecución por raspado. 

237 Todas las transcripciones fueron hechas por Ana Victoria Casanova Oliva. 
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En particular en el punto de parranda de la zona 
central de Cuba, este instrumento funciona de manera 
semejante al giiro o guayo, como linea conductora 
para la ejecución del tres, el canto y la marímbula. 

En ocasiones, para enfatizar los momentos climáti- 
cos del discurso musical, en el montuno del son y en 
los interludios musicales del punto, el tocador in- 
terrumpe la exposición de los grupos de relaciones 
temporales ya expuestos, y sacude con fuerza el ins- 
trumento. 

Según el estado de vigencia de la quijada en el 
conjunto instrumental de conga, en el cual se ha cono- 
cido que participa eventualmente, no se han obtenido 
grabaciones in situ que permitan la transcripción y el 
análisis musicales de los toques en este idiófono. 

En la práctica musical de la cultura folclórico-po- 
pular cubana, la quijada se ha utilizado en mayor 
medida como un instrumento esencialmente rítmico 
de complementación con el resto de los idiófonos de 
un conjunto instrumental dado. 

Historia 

Hasta el momento no se han hallado fuentes documen- 
tales que mencionen la quijada en Cuba como ins- 
trumento de la música folclórico-popular, con 
anterioridad al siglo XIX. 

Esto propició el surgimiento de hipótesis erradas 
acerca de la presencia en Cuba de este idiófono. Por 
un lado, se afirmaba que era un instrumento traído en 
las primeras décadas del siglo XX a Cuba por inmi- 
grantes de Jamaica, país donde se empleaba preferen- 
temente por los obi-men o hechiceros, y, por otro, que 
en Cuba era un “instrumento musical caprichoso y 
peculiar de las chambelonas de este siglo, sin antece- 
dente alguno fuera de Cuba ni de tiempos antañeros” 
(Ortiz, 1952-1955, v. II: 182). No obstante, comparti- 

mos la hipótesis del investigador cubano Fernando 
Ortiz que reconoce la existencia de la quijada en Cuba 
por varios siglos (1952-1955, v. II: 186). 

Esta aseveración parte de referencias documentales 
concretas del empleo, desde comienzos del siglo XVII, 

de este tipo de idiófono por los esclavos afroamerica- 
nos (Ortiz, 1952-1955, v. Il: 185); en particular, en 

Perú y Argentina desde el siglo XVII (Ortiz, 1952- 
1955, v. II: 183), y en Santo Domingo desde los 
primeros años del siglo XIX. Es innegable, por tanto, 
su ligazón a la práctica cultural de los individuos de 
las variadas etnias africanas traídos como esclavos por 
los colonizadores europeos al continente americano. 

Dadas las caracteristicas de las sucesivas migracio- 
nes africanas a Cuba, las cuales implican un proceso 

de reintegración de aportes culturales africanos, de 
acuerdo con las que “aún hoy [pueden] distinguirse 

zonas de mayor o menor persistencia de rasgos cultu- 
rales (los musicales más marcadamente) diferencia- 
bles por zonas y lugares precisos (...) que pudieran 
corresponder a cada área de influencias africanas” 
(León, 1984: 34), y al tener en cuenta que el uso de las 
mandíbulas de grandes animales, constituye un ele- 
mento cultural común a muchas etnias africanas, con- 

forme a lo que expone Helen H. Roberts (Ortiz, 
1952-1955, v. 11: 186), y que la existencia histórica de 
la quijada en Cuba está diseminada a todo lo largo del 
territorio, resulta evidente la vinculación de este ins- 
trumento con la presencia de antecedentes culturales 
africanos de carácter multiétnico en nuestro país. 

En el continente africano, este instrumento primi- 
tivo tuvo una significación mágica, vía por la que se 
introdujo en la música: “Varios pueblos de Africa 
consideran que en la mandíbula humana está el órgano 
del lenguaje y suelen “adornar” o complementar los 
tambores sagrados colgando de ellos sendas quijadas 
sacadas de sendos esqueletos humanos, para que su 
poder mágico de expresión pueda “hablar” con las 
vibraciones tonales de las membranas. En general, la 
percusión con fines musicales de los huesos de cadá- 
veres humanos o de animales consagrados a los dioses, 
ha sido muy frecuente; y en Cuba todavía hay quienes 
lo emplean para ciertos ritos herméticos de necroman- 
cia” (Ortiz, 1952-1955, v. II: 181-182). 

Aunque Fernando Ortiz plantea que “en Cuba la 
quijada no se toca, que sepamos [se refiere a 1952], 
en ningún culto afrocubano” (1952-1955, v. 11: 186), 
sí se empleó con esta función con anterioridad a la 
observación citada. Durante las investigaciones de 
campo se detectó un hecho que puede estar relaciona- 
do con los antecedentes históricos de este idiófono. 
Desde fines del siglo XIX y durante las primeras déca- 
das del siglo XX, la quijada tomó parte en las fiestas 
de bembé, vinculadas con el complejo religioso Ocha- 
Ifá, que tenian lugar los 4 y 17 de diciembre —según 
el santoral católico, Santa Bárbara y San Lázaro— 
como tributo a Changó y Babalú Ayé, respectivamen- 
te, celebradas en el municipio Frank País, provincia 

Holguín. Dentro de este conjunto instrumental de 
bembé, la quijada cumplió la función musical de línea 
rítmica conductora, junto a cinco membranófonos, 
hasta una fecha que no ha sido posible precisar, cuando 
se sustituyó por un hierro o campana y dos maracas.?*9 

La quijada se desarticula de la práctica musical 
religiosa y pasa a agrupaciones musicales laicas parti- 
cipantes en la diversión popular; ejemplo de ello son 
las parrandas de Remedios a la que se integró desde 
los origenes de esta manifestación a mediados de la 
década del 20 del ochocientos. Este uso se mantuvo 
durante todo el siglo XIX y ha sido evidenciado por 
fuentes documentales escritas; al respecto, señala el 

periódico remediano El Boletín, del 19 de diciembre 

de 1858: “Según costumbre inmemorial con la misa 
de aguinaldo han salido a lucir [por las calles] sus 
chillidos, las matracas, pitos, fotutos, quijadas”” (Mar- 

tín Farto, 1988: 45-46). 

238 Silverio Rodríguez Tomason (Diario de campo, Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 46). 

239 Silverio Rodríguez Tomason (Diario de campo. Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 46). 
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Con posterioridad, hacia fines del siglo XIX y prin- 
cipios del XX, se integra paulatinamente a la música 
popular cubana, ya consolidada en esta época cuando 
se empieza a difundir su participación en la interpre- 
tación de los géneros musicales cubanos más popula- 
res; por ejemplo, en el acompañamiento del zapateo, 
el danzón y el son, junto a instrumentos, como el 
violín, el acordeón, o la filarmónica, timbal, gúiro y 

botija, integraba las agrupaciones denominadas bun- 
gas o conjunticos que interpretaban estos géneros 
musicales cubanos, entre otros europeos como las 

mazurkas, valses y pasodobles (Sáenz, 1984:1.1). Tam- 
bién de manera eventual como instrumento no carac- 
terístico ni integrador de la orquesta típica, aparecía la 
quijada en manos del cantante para la interpretación 
de danzones. Sirvió para acompañar los coros de clave 
espirituanos. 

Asimismo, se empleó en las chambelonas o congas 

callejeras, las cuales comenzaron a salir con fines de 

propaganda politica a las calles en 1909, durante el 
gobierno de José Miguel Gómez, a partir del inicio de 
los procesos electorales; hecho este aprovechado 
como un medio de diversión popular. En estas congas 
participaba con instrumentos, como el cencerro, bom- 
bos, redoblantes, botija, cornetín o trompeta (Sáenz, 

1984: 11). 
La difusión de este idiófono fue limitada y por un 

efímero periodo de tiempo, pues cayó en desuso en La 
Habana, por la década del 30 del presente siglo (Ortiz, 

1952-1955, v. II: 186); aunque se mantenía su empleo 
en algunos conjuntos de parrandas, como en los del 
municipio de Majagua, provincia Ciego de Ávila, 
donde se tocó hasta fines de la década del 40,2% junto 
al tres, la guitarra, las claves, las maracas y el bongó; 
y en el conjunto de órgano en la provincia Holguin 
junto a un órgano de cilindro, timbales, maracas o 

guayo hasta la década del 50 (Eli y Guanche, 1988: 
20), cuando ya el instrumento sólo figuraba “en algu- 
na orquesta numerosa, más por exhibición de exotis- 

mo, que por un positivo rendimiento musical” (Ortiz, 
1952-1955, v. Il: 186). En esta época, la quijada se 
comercializó con fines de lucro por muchos fabrican- 
tes y comerciantes cubanos, al ofrecerla a altos precios 
como souvenir para turistas. 

En la actualidad no es corriente encontrarla en los 
conjuntos instrumentales de la música folclórico-po- 
pular cubana, sólo aparece de manera eventual. Las 

causas de este comportamiento están dadas, por un 
lado, por la dificultad en la obtención de mandíbulas, 
pues, por medidas sanitarias, el ganado equino o bo- 
vino se sacrifica en mataderos estatales de los cuales 
no se permite su extracción para el procesamiento 
artesanal, y, por otro, por las limitaciones acústicas de 
este instrumento en relación con idiófonos que tienden 
a realizar funciones similares, como las maracas, y el 
gúiro o guayo. 

Por esto, dentro de la práctica musical folclórico- 

popular, la quijada mantiene de manera sincrónica “un 
carácter de historicidad y vigencia muy relativo” (Eli 

  

y Guanche, 1988: 9); hecho este que evidencia un lento 
proceso de desaparición. 

Marímbula?* 

Descripción y clasificación 

Es un idiófono de punteado, con lengiietas de acero 

fijadas a una tabla que sirve de tapa frontal a la caja de 
resonancia (122.12). Las lengiietas, cuyo número os- 
cila entre tres y ocho, se fijan a la región central de la 
tabla mediante barras de madera o metal atornilladas 
a su superificie. La caja de resonancia tiene una forma 
generalmente rectangular, aunque algunas veces se 
emplea la forma trapezoidal. La tapa posterior de la caja 
de resonancia presenta, con mayor frecuencia, una 

superficie plana, pero como variante morfológica tam- 
bién se encuentra la tapa posterior con la superficie 
ligeramente cóncava. La marimbula posee un orificio 
de resonancia, situado por lo común en la tapa frontal 
de la caja, encima o debajo de la barra de lengúietas. 
Este orificio presenta diseños muy diversos: círculo, 
semicirculo, triángulo y corazón invertido, entre otros. 

En la parte inferior del instrumento pueden aparecer 

soportes de madera que sirven de base o pie; éstos 
pueden estar integrados orgánicamente al diseño de las 
tapas laterales y frontales, o resultan piezas de madera 
adicionadas a la caja. 

Terminología 

En Cuba, para identificar a este instrumento se aplican 
los términos marimba y marimbula, ambos directa- 

mente relacionados con vocablos empleados entre los 
pueblos de la región centro-occidental de Africa Sub- 
saharana y, en especial, entre los grupos asentados en 
el área del Congo, para denominar el pequeño idiófono 
de punteado que sirvió de antecedente africano al 
modelo cubano. 

Marimbula construida por Juan Poumier. Baracoa, Guanlá- 

namo, 1983. 

  
  

240 Alicia Rodríguez, n. 1928. Ciego de Ávila, ciudad, 1987 (Diario de campo, Ciego de Ávila, 1987: 39). 

241 María Elena Vinueza González, autora. 
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Entre los vocablos africanos más cercanos a los de 
uso en Cuba, pueden citarse algunos como malimba, 

madimba, lulimba, kalimba y marimba, recogidos por 

investigadores como Curt Sach, José Redinha y Chau- 
velt en esa región; todos esos términos incluyen el 
sufijo imba que con numerosas variantes significa 
canto (Ortiz, 1952-1955, v. V: 88). Al instrumento 

africano se le asignan otras denominaciones, como son 
mbila, mbira, quisangué, tangem, mbichi y likembe, 

entre otros. También se le conoce como zanza; voz 

que, según Aldernon S. Rose, significa madera. De ahí 
que Fernando Ortiz señale que zanza es, en rigor, la 
caja de resonancia, mientras que imbere o imbire son 
las teclas o laminillas vibratorias.29 

El propio Ortiz ofrece algunos términos, según 
explica, mencionados por informantes de edad avan- 
zada para referirse a pequeñas marimbas o marímbulas 
utilizadas por los africanos en Cuba o por sus descen- 
dientes inmediatos. Estos son muntenkenguivi, usado 

por los negros mungongo en sus ritos mágicos. Según 
el mismo autor, mu se interpreta como prefijo locativo 
que indica “la fuerza que capacita para una acción”; 
teke, “idolo o fetiche o makuto donde reside la fuerza 
bruja”; nkuiyi, “difunto, aparecido, fantasma, espíri- 
tu”; es decir, “fuerza para que actúe el espíritu del 
ídolo, fetiche nganga o nkisi” (Ortiz, 1952-1955, v. V: 

101). Kimbila nombre aplicado a una pequeña marím- 
bula del tamaño de una caja de tabacos con tres lami- 
nillas de trozo de cañabrava que se usó en la costa 
septentrional de Pinar del Río (Ortiz, 1952-1955, v. V: 
102), y mimbián, nombre aplicado en Matanzas a la 

pequeña marímbula participante en ceremonias aba- 
kuá (Ortiz, 1952-1955, v. V: 100). En las investigacio- 
nes de campo realizadas por el equipo del CIDMUC 
desde 1981, ni estos ni otros vocablos semejantes 

fueron recordados por los informantes. 
En cuanto al uso de los términos marimba o ma- 

rímbula, el primero está registrado en el Diccionario 
provincial cuasi razonado de vozes y frases cubanas 
de Esteban Pichardo, publicado por primera vez en 
1836 y reeditado en numerosas oportunidades. En el 
mismo texto se aclara que al instrumento “otros [le] 
dicen marímbula” (1985: 414). Otro autor del siglo 
pasado, Anselmo Suárez y Romero, hace referencia a 

este instrumento en su artículo “El Guardiero”, deno- 
minándolo marimba (1963: 215), y lo mismo ocurre 
con Bachiller y Morales al describir un idiófono de 
punteado utilizado en Haití (1883: 323). 

Por su parte, Fernando Ortiz recopila una abundan- 

te información al respecto y trata de establecer el 
término marímbula como el modo más idóneo para 
designar el instrumento cubano, pues el otro —es 
decir, marimba— también se aplica tanto en África 
Subsaharana como en América a los xilófonos (1952- 
1955, v. V: 86). Así, a partir del empleo definitivo del 
vocablo marímbula, Ortiz trata de dejar clara la dife- 

rencia conceptual entre ambos tipos de idiófonos. Sin 
embargo, tomando en cuenta que el uso popular deter- 

mina la validez o no de un término aplicado a un objeto 
o fenómeno de la cultura folclórico-popular, debe 
admitirse que ambos —marimba y marímbula— son 
correctos y constituyen los nombres de este idiófono 
cubano. 

El término marimba está generalizado entre la 
población de las provincias orientales desde Holguín 
hasta Guantánamo. En esta región, la palabra marimba 
resulta mucho más antigua que marímbula, y aún en 
la década del 80 para muchos músicos populares ése 
era el único modo en que acostumbraban a identificar 
su instrumento; mientras que para otras personas en- 
trevistadas, la palabra marimbula sólo fue reconocida 
corno una forma modema o reciente de identificar la 
marimba. A! parecer, la difusión del término marím- 
bula en la región más oriental de Cuba, resultó un 
hecho posterior a la Revolución y en gran medida 
estuvo condicionado por la labor de los instructores de 
arte y otros funcionarios relacionados con el trabajo 
cultural, encargados de la atención material y técnica 
de las agrupaciones de la música folclórico-popular. 

En la región centro-occidental del país, la pobla- 
ción utiliza de manera más común el término marim- 
bula, aunque no resulta desconocida la otra 
denominación. En cuanto a las partes que integran el 
instrumento, en todo el país se acostumbra a denomi- 
nar caja al resonador acústico, boca al orificio de 
resonancia, puente a las barras que sirven para fijar las 
láminas vibratorias y flejes a estas últimas. 

En correspondencia con los vocablos marimba o 
marímbula, el tocador del instrumento recibe la deno- 
minación de marimbero o marimbulero. 

Construcción 

La confección de la marimbula se ha efectuado tradi- 
cionalmente de manera artesanal individual y el propio 
músico o el carpintero local se ha encargado de asumir 
la función de constructor. Esto ha condicionado una 
marcada diversidad en el diseño y dimensiones de los 
elementos que componen el instrumento, sin que por 
ello se alteren, en lo esencial, las funciones acústicas 

correspondientes a cada parte. No obstante las nume- 
rosas variantes que se encuentran en todo el país, es 
posible significar algunos criterios, tendencias y solu- 

ciones constructivas que, por resultar más frecuentes, 
han devenido rasgos estables de la marímbula cubana; 
esto no niega la validez de otras soluciones aplicadas 
de modo particular, pero que no han llegado a trascen- 
der dentro de la práctica folclórico-popular. 

Para la confección de la caja puede servir como 
madera, el pino blanco y el cedro; los constructores 
prefieren este último por ser una madera blanda, porosa 
y fácil de trabajar, muy liviana y resistente a la humedad 
y a los insectos (Dicc. botánico..., 1965: 276); cuali- 
dades que la convierten en el material más apropiado 
para garantizar un instrumento de buena calidad acús- 

242 El criterio de Aldernon S. Rose es citado por Fernando Ontiz (1952-1955, y. V: 88). 
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tica y, al mismo tiempo, de gran durabilidad y fácil 

transportación. 
La madera de pino blanco también se aprecia por 

su calidad acústica, pero los instrumentos hechos con 

ese material se deterioran en un tiempo relativamente 
corto y son vulnerables a la humedad y los insectos. 
El playwood ha sido otra madera empleada en la 
construcción de marímbulas, pero su resultado acús- 

tico es deficiente. 
Para las láminas vibratorias sirve el acero templa- 

do. Los constructores acostumbran a aprovechar las 
cintas o bandas de ese material que poseen los antiguos 
fonógrafos o victrolas y los grandes relojes de péndulo 
en el enrollado de la cuerda. Los flejes también se 
hacen a partir de las láminas de acero que ofrecen 
diversos objetos o instrumentos de trabajo, como las 
hojas desechadas del sinfín o de un serrucho. 

En el puente se emplean varillas de hierro o latón 
—a veces sustituidas por barras de madera— además 
de tuercas, tornillos y tuercas de mariposa. 

El proceso de elaboración de la marímbula resulta 
más o menos complejo según el grado de acabado que 
se proponga el artesano; de ahí la posibilidad de en- 
contrar desde marimbulas muy rústicas hasta verdade- 
ras obras de ebanistería. El primer paso del constructor 
radica en decidir las dimensiones y el diseño que dará 
a la marímbula, pues de eso depende la forma y las 
medidas en que deberán cortarse las tablas que com- 
ponen la caja de resonancia. 

Las tablas se cortan con una sierra y luego se 
someten al proceso de cepillado y lijado hasta lograr 
el grosor conveniente, el cual no excede los 15 mm. 
Cuando se trata de una marímbula en forma rectangu- 
lar, las tablas se cortan en pares: dos de mayor tamaño 
que servirán de tapa y de fondo, dos para las tapas 
laterales del rectángulo y dos para la tapa superior e 
inferior. Lo más frecuente es que las seis tablas antes 
señaladas posean una superficie completamente pla- 
na; sin embargo, también existe la variante de que la 
tapa de fondo sea ligeramente convexa. Para ello, el 

constructor debe trabajar esa tabla especialmente, li- 

jándola hasta lograr la curva deseada. 
Otro recurso constructivo aplicado a la marimbula 

rectangular consiste en modificar el corte de las tapas 
laterales de manera, que el lado de la tabla que se une a 
la tapa de fondo quede cortado en línea recta vertical y 
ángulos rectos en el extremo superior e inferior, mientras 
que el lado que se une a la tapa frontal quede cortado en 
una línca recta ligeramente oblicua con el ángulo agudo 
hacia la base. 

En correspondencia con esto, la tabla de la base 
debe ser de 20 a 40 mm más ancha que la tapa superior. 
Con este recurso de diseño, los constructores intentan 
dar mayor estabilidad al instrumento. 

En la marimbula con forma trapezoidal, las tablas 

de frente y fondo se cortan de acuerdo con esa figura 
geométrica, pero las tablas laterales se hacen en rec- 
tángulo, siguiendo en longitud una relación equivalen- 
te con los lados del trapecio. 
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Una variante tipológica menos difundida pero de 
mayor complejidad en su confección, es la marímbula 
con forma de poliedro irregular trunco, compuesta 
también por tablas de madera de superficie plana. Para 
ello, como tapa frontal se prepara una tabla rectangu- 
lar, dos laterales cuyo diseño poligonal corresponde al 
contorno del poliedro y cinco o más listones de made- 
ra. Dos de esos listones con medidas similares se 
colocarán en paralelo como tapa superior y base de 
la caja de resonancia y los listones restantes formarán 
el fondo convexo del instrumento. 

Antes de ensamblar la caja, el constructor debe 

realizar la boca u orificio de resonancia, situado por lo 

regular en la tapa frontal. Para esta operación, como 
instrumento de corte utiliza un sinfín. Esta obturación 
puede adoptar diversas formas; las más frecuentes son 

las de círculo, semicírculo, triángulo y corazón inver- 
tido. Este orificio debe quedar situado en la región 
media superior de la tapa frontal y su punto central 
guarda una relación equidistante con los bordes late- 
rales. Su ancho depende del criterio del constructor, 

pero no excede los 160 milimetros. 
Otro aspecto de diseño que debe tener en cuenta el 

constructor, antes de proceder a unir las partes de la 
caja, es la colocación o no de una base o pie adicional. 
Muchos tocadores prefieren que su marímbula se 
asiente directamente sobre el suelo para provocar un 
sonido más apagado, pero otros buscan un mayor 
volumen sonoro, de ahí que les interese que la caja esté 
separada del suelo mediante una base adicional. Co- 
múnmente, los músicos y constructores denominan 

esa parte del instrumento pata o patas de la marímbula 
y consiste en un par de barras de madera o cuatro 
piezas de igual material cortadas en forma de cubo o 
pirámide trunca, puestas en los extremos de la tabla 

que sirve de base a la caja de resonancia. Aunque las 
patas de la marimbula son generalmente piezas adicio- 
nales, algunas veces éstas se prevén por el constructor, 

de manera que forman parte orgánica de ella. Para esto 
incluye su forma y proporción en la medición y el corte 
de las tablas ya sea en el par lateral, en el de frente y 
fondo, o incluso en el corte de las cuatro tapas. Una 

vez concluida la preparación de cada tapa, se procede 
aensamblar la caja. Los bordes a unir se untan con cola 
y se acoplan, en primer lugar, las tapas laterales con el 
fondo. La unión de éstas queda reforzada mediante 
pequeños angulares de madera que van colocándose a 
lo largo y ancho de toda la caja. Después que los 
laterales y el fondo estén firmemente unidos, se fija la 
tapa frontal mediante el encolado de sus bordes. Los 
constructores recomiendan no utilizar clavos para fijar 
las partes de la caja, porque el exceso de éstos puede 
afectar la sonoridad del instrumento; los clavos sólo 
sirven para reforzar la unión de los puntos extremos. 

Luego de ensamblada, la caja se vuelve a lijar para 
que los bordes y la superficie queden completamente 
lisos. Después de esta operación, el grado de acabado 
que se le dé al instrumento depende de los criterios, 
posibilidades y gusto del constructor. En algunos ca- 
sos, la caja se somete a un complejo proceso de retoque
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Detalle de sujeción de flejes de la marimbula construida por 
Luis Puig. Sagua de Tánamo, Holguín, 1988. 

con macilla y sellador para cubrir las irregularidades 
de la superficie, luego se pinta, se barniza y se muñe- 
quea para dar brillo; es decir, se le da un acabado 
semejante al de cualquier otro mueble de madera. Pero 
más a menudo los artesanos populares se limitan a 
cubrir con una simple capa de pintura o barniz la 
superficie de la caja. Interrogados al respecto, algu- 
nos han opinado que la capa de pintura debe ser muy 
fina, porque de lo contrario 5e afecta la sonoridad 

del instrumento. 
Según el gusto del constructor o del músico tam- 

bién pueden incluirse elementos decorativos como 
letreros, motivos de la flora o, simplemente, una de- 
coración policromada. Éstos se realizan por lo regular 
con acuarela y pincel, y se van renovando a lo largo 
de la existencia del instrumento. 

Paralelamente a la confección de la caja, el cons- 
tructor debe ocuparse de la preparación de los elemen- 
tos que integran el puente de flejes, el cual se sitúa en 

la tapa frontal debajo del orificio de resonancia, en 

posición horizontal y paralelo a la base. 
Para las barras del puente, se escoge un tubo o barra 

de hierro o aluminio de no más de 10 mm de grosor y 
se corta en tres fragmentos iguales. El largo del puente 
tiene una relación directa con la cantidad de flejes que 
se pretenden colocar, pero nunca puede alcanzar el 
largo total de la caja de resonancia. De las tres barras 
que integran el puente, sólo la central debe ser nece- 
sariamente de metal, pues las otras también pueden ser 
de madera; en ese caso, lo más importante consiste en 

impedir que el fleje se asiente sobre la superficie de la 
caja. Estas barras se ajustan a la tabla mediante torni- 
Mos de metal, por lo cual tanto las barras como la tabla 
se perforan en puntos equivalentes; como instrumento 
de trabajo sirve una barrena. Las dos barras exteriores 
sólo se atornillan en los extremos y en el centro, 
mediante tuercas y tornillos comunes; mientras la 
barra central requerirá tantos orificios como flejes se 
necesiten colocar. Esta última barra tiene que ser mó- 
vil para facilitar una mayor o menor presión sobre los 
flejes; por eso, se ajusta mediante tornillos con tuercas 
de mariposa puestos hacia la superficie exterior. Cuan- 
do los constructores no poseen este tipo de tuercas y 

tomillos lo sustituyen por lo que tengan a su alcance, 
incluso alambres atados. 

Para preparar los Nejes, el constructor divide en lámi- 

nas de distintos tamaños la cinta de acero que obtiene 

como materia prima, bien sea la banda del enrollado 

de una victrola o de un reloj, o la hoja acerada de un 

sinfín. Según la opinión de algunos constructores se 

tiende a conservar el ancho de la cinta original que en 

la cuerda de victrola es de $0 mm, pero en cuanto a la 

longitud los flejes se van cortando de mayor a menor 

con una diferencia aproximada de 50 mm. La cantidad 

de flejes depende del interés del constructor o del 

tocador. Existen ejemplares que poseen hasta ocho 

flejes, pero el criterio más generalizado es colocar sólo 

de tres a cuatro flejés en correspondencia con el em- 

pleo real que hacen de éstos los músicos. Como excep- 

ción se hallan instrumentos con más de ocho flejes o 

menos de tres. 
Algunos constructores prefieren efectuar el monta- 

je del puente antes de unir la tapa frontal al resto de la 

caja, pero otros acostumbran a preparar las piezas y a 

hacer esta operación después de cerrada la caja. En uno 

u otro caso, el constructor coloca primero las dos 

barras exteriores, luego superpone los flejes y los 

ajusta, poniendo sobre ellos la barra central que se fija 

con los tornillos. Estos últimos quedan situados entre 

uno y otro fleje, incluidos además un tomillo inicial y 

otro final. 
Para ofrecer una relación aproximada de las dimen- 

siones del instrumento, a continuacián se incluyen las 

medidas totales y detalladas de dos marimbulas —una 

rectangular y otra trapezoidal—, que ilustran las va- 

riantes constructivas o morfológicas fundamentales, 

asi como una tabla de valores promedios y una de 

valores extremos, confeccionadas a partir de una 

muestra de 20 marimbulas observadas durante las 

investigaciones de campo. 

MEDIDAS TOTALES DE UNA MARÍMBULA 

  

  

RECTANGULAR 

(en mm) 

_ Longitud Ancho Alto 

Caja de resonancia 570 210 420 

Puente 275 50 - 

Orificio de resonancia 160 - 70 

(triangular). 

CANTIDAD DE FLEJES: 5 

MEDIDAS DE LOS FLEJES 

  

  

(en mm) 

¿ 2 Ej 4 5 

Longitud 55 80 95 75 60 

Ancho 25 30 40 20 20 
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MEDIDAS TOTALES DE UNA MARÍMBULA 

TRAPEZOIDAL 

(en mm) 
  

Longitud Ancho Alto 

Superior Inferior Extremo Centro 

  

Caja de 290 580 170 290 450 
resonancia 

Puente 290 30 - 

Orificio de 140 - . 
resonancia 

(triangular) 

CANTIDAD DE FLEJES: 4 
MEDIDAS DE LOS FLEJES 

  

  

  

(en mm) 

o 1 2 3 4 

Longitud 165 23 23 16 

Ancho a 20 20 20 20 

TABLA DE VALORES PROMEDIO 

  

  

  

(en mm) 

_ Longitud Ancho Alto 

Caja de resonancia 583 223 441 

Puente 320 360 

Cantidad de flejes: 2422212 

TABLA DE VALORES EXTREMOS 
(en mm) 

Longitud Ancho Álto 

Máxima Minima Máxima Minima Máxima Mínima 

  

Caja de 770 490 295 140 560 360 
reso- 
nancia 

Puente 520 250 60 230 - - 

Cantidad 

de flejes 

máximo: 8 
minimo: 3 
  

Ejecución y coracterización acústica 

La marímbula se sitúa en el suelo y el tocador se sienta 
sobre ella con las piernas abiertas y ambos pies afian- 
zados al suelo para garantizar la estabilidad del cuerpo. 
Las manos libres por completo quedan entre las pier- 
nas a la altura del puente de flejes, con los antebrazos 
ligeramente apoyados sobre los muslos del músico. 
Esta posición del individuo sentado obliga a que el 
tronco del cuerpo se incline hacia adelante y se encor- 
ve la espalda, mientras que la cabeza se mueve de un 
lado a otro, siguiendo la dirección de la mirada. 

En la pulsación de los flejes intervienen los dedos 
índice, medio y anular, utilizándose con más frecuen- 
cia los dos primeros. Los dedos pulgares y la región 
posterior de la mano más cercana a la muñeca, se 

apoyan en ocasiones sobre la superficie de la tapa 
frontal para facilitar el movimiento de los dedos que 
pulsan los flejes. 

Durante la pulsación, los dedos siempre hacen un 
movimiento de afuera hacia adentro. La pulsación se 
efectúa con la yema de los dedos; ésta ejerce una 

presión sobre el borde superior del fleje e inmediata- 
mente después se desliza hacia el filo, soltando la 
lámina para provocar la vibración. 

Un tiempo demasiado prolongado de ejecución o la 
superficie oxidada o rugosa del fleje, puede lastimar 
al ejecutante, de ahí que algunos acostumbren a prote- 
gerse la yema de los dedos envolviéndolos en tiras de 
tela o de cuero, o cubriéndolos con tiras de cinta 
adhesiva (esparadrapo).2% 

En el estilo más frecuente de ejecución, el tocador 
emplea ambas manos para pulsar los flejes, pero tam- 
bién es característico que éste combine la pulsación 
con percusiones sobre la caja de resonancia. De ese 
modo se amplían las posibilidades acústicas del ins- 
trumento. La percusión suele realizarse de dos formas. 
La primera consiste en insertar uno o más golpes 
ejecutados con una u otra mano sobre la superficie de 
la tapa frontal cerca del puente, pero sin dejar de pulsar 
los ejes con ambas. 

En la segunda, el músico independiza la acción de 
sus dos manos, pues con una pulsa, mientras que con 
la otra percute sobre la tapa lateral de la caja. Esta 
modalidad de ejecución exige que se modifique la 
posición del individuo sentado ya antes descrita, por- 
que sólo queda una mano colocada entre las piernas 
—por lo general, la derecha—, en tanto el otro brazo 
se mantiene a un lado del cuerpo para facilitar el 
movimiento de la mano al percutir. 

Fernando Ortiz, al referirse a las técnicas de ejecu- 
ción de la marímbula, consideró otra variante que ya 
no se observa en las décadas del 80-90: el músico se 
sentaba en una silla o en un banco y ponía la marím- 
bula sobre sus piernas o entre ellas (1952-1955, v. V: 
107). Esta posición sólo podía resultar cómoda, si se 
trataba de instrumentos de pequeñas dimensiones, 
como los fotografiados en el libro de Ortiz.24 Estas 
marímbulas pequeñas ya no se utilizan y su existencia 
queda reducida a unos pocos ejemplares conservados 
en la colección del Museo Nacional de la Música. 
Según el tamaño de las marímbulas actuales, para el 
músico resulta más cómodo permanecer sentado sobre 
la caja de su instrumento, y por eso ha desaparecido la 
variante de ejecución citada por Ortiz. 

En el mismo texto, este mismo autor señala el caso 
de marimbuleros que debían recorrer las calles hacien- 
do sonar su instrumento; para ello, la marímbula se 
colgaba del cuello mediante una correa y quedaba 
situada a la altura del vientre del ejecutante (1952- 
1955, v. V: 107). En los últimos años, esta posición de 

ejecución sólo se ha visto en el municipio Mella, 
provincia Santiago de Cuba, donde la marimbula del 

243 Juan Ferrán Durán (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

244 Se refiere a las figuras 423, 425-428 que aparecen entre las páginas 91 - 96 del volumen V de Los instrumentos de la música afrocubana. 
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conjunto El Caballito de Jacomino se acostumbra a 
colgar por medio de una correa para que el músico 
pueda tocar de pie. En la localidad de Madruga, pro- 
vincia Habana, los informantes aportaron algunos da- 
tos de ejecución, pero por no haberse obtenido en 
ningún otro territorio, deben estimarse como una prác- 
tica particular; se trata de la costumbre de situar la 
marímbula sobre un atril para permitir al músico tocar 
de pie.2* 

La técnica de ejecución de la marimbula es relati- 
vamente simple, pero exige del tocador un entrena- 
miento práctico que le faculte dominar las 
posibilidades de afinación del instrumento, de manera 
que los sonidos producidos con los distintos flejes 
logren aproximarse a la afinación de los otros instru- 
mentos participantes en determinado conjunto. 

El empleo característico de estos tres o cuatro 
sonidos justifica que el músico sólo se ocupe de la 
afinación de tres o cuatro flejes, aunque su marímbula 
posea más. Argeliers León explica del siguiente modo 
este mecanismo o técnica de afinación: “El músico 
hace deslizar los flejes y éstos al variar su longitud 
modifican la afinación. Este dispone de un juego de 
combinaciones de dedos, con ambas manos que le 
permiten acompañar con distintos ritmos. Moviendo 
las lengiietas podrá afinar el instrumento al tono que 
toquen los demás músicos” (1974: 113). 

Otro aspecto que debe aprender es combinar los 
sonidos de distintas alturas en correspondencia con las 
necesidades armónico-ritmicas del contexto musical 
al cual se integre corno músico; a partir de esto llegará 
a establecer sus propios modelos armónico-rítmicos 
para el acompañamiento de uno u otro género de la 
música cubana. 

Para analizar el comportamiento acústico de este idió- 
fono, se tomó como modelo una marímbula de ocho 

flejes depositada en la colección del Museo Nacional de 
la Música y se le aplicó una medición acústica con los 
siguientes aspectos a considerar: el resultado sonoro de 
cada fleje o lengiieta y el comportamiento acústico del 
instrumento en un fragmento musical representativo de 
su repertorio tradicional. Según el resultado de esa me- 
dición, en el fragmento musical resulta posible afirmar 

que la marímbula presenta un amplio campo espectral 
cuyos formantes están en el rango de las medias bajas 
y bajas frecuencias, con predominio de estas últimas. 
En las bajas frecuencias, el formante se encuentra en 

la zona de 63 Hz; en la zona de 500 Hz se halla el otro 

formante. Es bueno destacar que, espectralmente, en 

los diferentes toques por flejes y fragmentos musicales 
surgen frecuencias discretas y armónicas de un valor 
determinado, aunque más atenuada en la zona de 

63 Hz a 4 kHz. En los distintos toques por flejes, en la 
zona entre 63 Hz y | kHz se aprecian, aproximadamente, 
los valores de frecuencia de mayor intensidad relativa. 

En cuanto a la caída del sonido, el tiempo promedio 
resulta largo, pues oscila entre 0,67 seg. como minimo 

y 1,63 seg. como tiempo máximo, dando un sonido 

más profundo y vivo con una curva de caída suave 
como resultado de la mayor persistencia del sonido. 

En la interpretación de un fragmento de son, el 
ejecutante sólo pulsa cuatro de los ocho flejes, sin que 
esto cambie el campo espectral antes mencionado; 
pues en los flejes se encuentran los valores mínimos y 
máximos del campo espectral total. El nivel de inten- 
sidad resultante de la combinación de los espectros de 
estos cuatro flejes es de 80 db. 

Todo lo anterior corrobora que la función musical 
de la marímbula está plenamente justificada por sus 
posibilidades acústicas como instrumento musical. 

Función musical y social 

En su incorporación al medio social y musical cubano, 
el antiguo idiófono africano se hizo partícipe de los 
más disímiles contextos sociales y estéticos. Sin em- 
bargo, sólo con el desarrollo de lo sonero, el instru- 

mento sufrió un proceso de cambio cualitativo, tanto 
en su estructura morfológica como en su especificidad 
funcional. 

La gran diversidad de conjuntos instrumentales que 
aparecen dentro del ámbito de lo sonero, hace que la 
marímbula se incorpore a agrupaciones muy variadas 
en cuanto a número y cualidad tímbrica de sus com- 
ponentes; agrupaciones que van desde simples dúos 
vocales acompañados por la guitarra, las maracas o el 
gúliro y la marímbula, hasta los conjuntos profesiona- 
les reconocidos como sextetos y septetos de son, que 
desde la tercera década del presente siglo inundaron 
toda Cuba. En estas agrupaciones, la marímbula alcan- 
zó una función social y musica! definitiva dentro de la 
cultura musical del cubano. 

Las posibilidades acústicas de los instrumentos de 
cuerda como el tres y la guitarra, para convertirse en 
el soporte melódico del canto, permitieron al cubano 
prescindir de esa antigua función que cumplía la zanza 
o mbira para el africano; pero, al mismo tiempo, la 
necesidad de cubrir el registro grave del conjunto 
sonero en función de un bajo armónico, llevaron a 
ampliar la caja de resonancia de la marímbula, a reor- 
denar en número, dimensiones y funciones la serie de 
láminas vibratorias y a aproximar su sonoridad a la 
afinación temperada de la guitarra y el tres. 

Con independencia del número de flejes colocados 
en el puente de una u otra marímbula, en la práctica 
musical se ha establecido como norma o comporta- 
miento tradicional una afinación relativa, basada en 
tres sonidos fundamentales, cuyas funciones armóni- 
cas se acercan a la subdominante, dominante y tónica 
del sistema tonal. Sobre estos tres sonidos, el tocador 
elabora un diseño rítmico-armónico que debe guardar 
estrecha correspondencia con el desempeño melódico 
y rítmico del resto del conjunto instrumental y del 

canto. 

245 Gregorio Montalvo Zayas, n. 1912. Madruga, Habana, 1985 (Diario de campo, Habana-Ciudad de La Habana, 1985-1986: s.p.). 
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Desde el punto de vista tímbrico y funcional, la 

marímbula sustituyó a la tumbandera, instrumento 
más antiguo en el conjunto de son y que constituyó un 
importante medio expresivo en el desarrollo de ese 
complejo genérico. Como en la tumbandera, en la 
marímbula se estabilizó un comportamiento musical 
basado en la subordinación de las posibles funciones 
armónicas al sistema de acentos y de interrelación 
tímbrica expresiva de la elaboración sonera, así como 

en la relación de planos sonoros (fibra-yagua en la 
tumbandera, fleje-madera en la marímbula). 

La primera de estas dos características hace que el 
instrumento no pueda analizarse por separado, sino en 
su estrecha relación con las funciones musicales de los 
otros instrumentos que integran el conjunto. En cada 
caso, esto depende, además, de las exigencias o reque- 
rimientos de cada obra sonera en particular y del nivel 
de elaboración o complejidad artística que se propon- 
ga determinado grupo ejecutante. A lo anterior se 
suman las peculiaridades regionales que aportan los 
creadores e intérpretes de manera individual. 

Por una parte, la marimbula mantiene una relación 

armónica aproximada con las lineas melódicas y ar- 
mónicas que se realizan en las voces, el tres y la 
guitarra, mientras que, por otra, mantiene una corres- 
pondencia de diálogo o complementación rítmica con 
los membranófonos e idiófonos que integran el con- 
junto; en especial, con el bongó. Es decir, la función 

armónico, sino también la línea rítmica complementa- 
ria para el resto de la agrupación. 

Si se toma como ejemplo una obra sonera del reper- 

torio folclórico-popular, ejecutada con el conjunto de 

sexteto o de septeto, podrá constatarse que en la ma- 
rímbula se estabilizan figuraciones muy cortas y repe- 

titivas efectuadas a partir de la combinatoria de los tres 
sonidos principales, lo cual permite al ejecutante adap- 

tarse a la relación armónica que requiere el desarrollo 
melódico, sin alterar la estructura rítmica de la figura- 

ción que se viene realizando. A veces, a la figuración 

que se ejecuta pulsando las lengiietas, se suma la 

percusión rítmica de la caja acústica de la marímbula, 
con lo cual el músico introduce un nuevo elemento 

tímbrico en el contexto sonoro. En esa percusión rít- 

mica de la caja de resonancia, el músico puede aportar 

figuraciones más o menos complejas en dependencia 
de los otros instrumentos o medios sonoros presentes 

en el conjunto; cuando, por una u otra razón, el con- 

junto carece de bongó o de un membranófono equiva- 
lente, el marimbulero puede tratar de sustituir esa 

función, dividiendo su atención entre la pulsación de 

los flejes y la percusión rítmica de la caja. En ese caso 

también ocurre una complementación rítmica y tím- 
brica entre ambos planos sonoros. 

A continuación ofrecemos algunos diseños rítmi- 

cos propios de la marimbula y sus variantes correspon- 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

de la marímbula no resulta simplemente la de bajo dientes al transcurso de una obra sonera.2% 

a) b) 
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246 Las transcripciones se hicieron por María Elena Vinueza e Isabel Rosell. 
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Otro aspecto de la función musical y social del 
instrumento, que debe destacarse, es su presencia en 
el conjunto de parranda campesina, estilo del comple- 
jo del punto, con particular significación en la región 
central del país. En la parranda, la marímbula mantiene 
su función de bajo armónico, lo cual provoca una 
mayor tendencia a la tonalidad mayor-menor en el 
conjunto acompañante, rasgo valorado como muestra 
de la influencia que ha ido alcanzando el son dentro de 
ese género del punto campesino en las últimas décadas 
del actual siglo. 

A continuación se muestra un ejemplo en el cual 
puede comprobarse, además, que las figuraciones uti- 
lizadas por el marimbulero en la parranda resultan más 
simples en cuanto a las relaciones temporales de sus 
elementos, que las citadas en el son, pero su acentua- 

ción corresponde a la distribución ternaria propia del- 
punto. 

d e 

(Ramos (a), 1987: 42) 

Por último debemos mencionar el empleo de la 
marímbula en conjuntos instrumentales de rumba; as- 

pecto ya planteado por Ortiz, al referirse a lo que 
denominaba ““orquestas rumberas”, “*para dar las no- 
tas de los bajos”, así como en las agrupaciones haba- 
neras reconocidas como claves (1952-1955, v. V: 
112-113). La participación del instrumento en conjun- 
tos de rumba se ha observado recientemente en la 
ciudad de Cienfuegos, donde la agrupación Lomydé 
acompaña su repertorio rumbero con un conjunto in- 
tegrado por cuatro tumbadoras, claves, catá o cajita 
china, acheré o maracas y marímbula; según informa- 
ron los miembros de esa agrupación, el empleo de la 
marímbula en la rumba no constituye una práctica 
reciente, sino una costumbre arraigada desde hace 

mucho tiempo en la tradición popular (Sáenz, 
1984: 24). 

  

Historia 

La marímbula cubana encuentra antecedentes directos 
en los idiófonos de punteado que abundan en toda la 
región central de África Subsaharana y poseen espe- 

cial arraigo en la cultura musical de los pueblos bantú. 
Autores como Móntondon, Curt Sachs, Kirby, Horn- 

bostel, Anckermann, Sodeberg y Fernando Ortiz, en- 

tre otros, demuestran en sus estudios la extensa área 

que ocupa la existencia de estos idiófonos de puntea- 
do, considerados además como oriundos del continen- 

te africano y caracterizados por su diversidad en 
cuanto a terminología usada en su identificación, ma- 

teriales de construcción, morfología y funciones. 
Curt Sachs los recoge bajo el concepto general de 

sanza y apunta la siguiente caracterización: ““pequeño 
instrumento de madera de los negros (Bantú y hasta el 
bajo Niger) hecho de una base de madera (una tabla o 
una caja) de forma mayormente cuadrada, con delga- 

das lengietas de hierro, rota o rafía, afinadas y sujetas 
a un puente de tal manera, que uno de sus extremos 
pueda vibrar libremente al ser punteado”; a lo anterior 
agrega que “en el Congo se le llama marimba” (Real- 
Lexikon..., 1913: 429). 

En Enciclopedia Británica, la zanza o mbira se 

señala como instrumento musical africano constituido 
por una serie de lengiietas de metal templado o de 
bambú, atadas en uno de sus extremos a un resonador 
que a menudo es una calabaza o caja de madera (v. VI: 
1731). En Enciclopedia Salvat se le reconoce como el 
único instrumento autóctono de África Subsaharana 
“constituido por una serie más o menos numerosa de 
laminillas flexibles metálicas o vegetales, dispuestas 
una al lado de la otra, tendidas sobre dos puentes y 
fijadas a la tabla de una caja de resonancia” (1967, v. 1: 
198). Al parecer, los europeos conocieron de la sanza 
o mbira mucho antes del siglo XIX, y, según explica el 
profesor Kirby, el nombre y la descripción del instru- 
mento aparecen registrados en un documento publica- 
do en 1609; ese mismo autor afirma que la sanza se 
extendió por América mucho antes del siglo XIX 
(Ortiz, 1952-1955, v. V: 110-111). 

En el caso de Cuba no es posible precisar el mo- 
mento en que los africanos comenzaron a utilizar el 
instrumento en nuestro país, pero su fácil construcción 
y empleo, así como lo reducido de sus dimensiones, 

hacen suponer que pudo haberse conocido en el medio 
cubano desde los primeros siglos de la colonia; mas, 
hasta el momento su mención escrita sólo se ha loca- 
lizado entre autores del siglo XIX; el texto más antiguo 
corresponde a una carta de Abiel Abbot escrita desde 
La'Habana y fechada en mayo de 1828. Según narra 
este autor: “Los mandingos tienen un instrumento 
algo más complicado: una cajita de nueve pulgadas de 
largo, tres de ancho y dos de media profundidad, con 

una abertura cuadrada para dejar escapar el sonido. 
”En la parte superior hay seis lengiietas de desigual 

longitud, amarradas por su parte central con un cordel 
y separadas de la caja por dos delgados puentes que 
las levantan de ella y que están colocados a ambos 
lados del punto central de amarre por lo que quedan 
libres dos extremos. El músico se sienta en el suelo y 
toca las lengiietas con los dos dedos que dan una gran 
variedad de notas que se escuchan con placer por oidos 
civilizados desde el otro extremo del batey”” 
(1965: 360). 

Otra referencia escrita está en el artículo titulado 
“El Guardiero”, publicado por Anselmo Suárez y 
Romero en 1859, en el que expresa: “La caja que 
llevaba el guardiero en la mano, era una marimba a 
cuyo son lúgubre acostumbraba a cantar por las tardes, 
bien cuando se sentía triste, bien cuando algún pensa- 
miento alegre aparecía como el iris en su imagina- 
ción” (1963: 215). 

Walter Goodman, pintor inglés que visitó la Isla 
entre 1864 y 1869, también incluyó en su libro Un 
artista en Cuba, una breve descripción de la marim- 
bula: “Estas canciones y otras similares —de las cua- 
les se hace referencia antes— son cantadas por negros 
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y mulatos en sus tertulias o reuniones noctumas (...) 

Uno del grupo acompaña con una guitarra o con un 
rústico instrumento primitivo formado sobre una caja 
cuadrada que resuena los sonidos que se arrancan de 
lengiietas de hierro flexible, de diversa longitud que 
dan distintos tonos” (1986: 121). 

Tal y como se observa en las citas anteriores, 
aunque la reconstrucción y empleo del idiófono afri- 
cano en Cuba se atribuye especialmente a la población 
conga, dada su amplia difusión en África Subsaharana 
y las condiciones de interrelación cultural del medio 
cubano, bien pudo convertirse en el instrumento 

acompañante de cualquier individuo —africano o 
criollo—, o grupo de individuos que encontrasen en la 
pequeña marímbula un medio sonoro idóneo para su 
expresión musical individual o colectiva. De hecho el 
instrumento se incorporó a contextos musicales y so- 
ciales muy diversos, tal y como quedó demostrado en 
el acápite de función musical. 

Personas entrevistadas en 198l en la provincia 
Sancti Spíritus, informaron que hasta principios del 
siglo actual, en las localidades de Condado y Trinidad 
algunos ancianos utilizaban pequeñas marimbas para 
acompañar individualmente sus cantos.21” 

Por su parte, Fernando Ortiz ofrece datos que resul- 
tan importantes porque permiten relacionar el instru- 
mento con diferentes contextos no sólo laico sino 
también de carácter religioso. En primer lugar coinci- 
de en señalar el uso de pequeñas marímbulas por parte 
de los antiguos esclavos congo o de sus descendientes 
más cercanos. Los ejemplos comentados por el autor 
nos llevan a considerar el empleo del idiófono dentro 
de celebraciones mágico-religiosas de la Regla de 
Palo. En este sentido, el marimbulero tenía la función 
de contribuir con sus toques a invocar los poderes de 
la nganga (1952-1955, v. V: 101-102). 

Otra función religiosa en la que abunda Ortiz es en 
la presencia de la marímbula dentro de las prácticas 
religiosas de las sociedades abakuá, pues —según 
afirma— este idiófono tuvo una participación muy 
significativa en ta consagración de la primera potencia 
o sociedad abakuá, y ese hecho quedó establecido en 
las normas rituales de estas instituciones. El lo explica 
de la siguiente manera: “En Cuba, al crearse una nueva 
“potencia” ñáñiga. o sea cuando se “hace una tierra”, 
una de las liturgias del baroko es la “trasmisión de la 
voz'. El ékue o “fundamento” del nuevo “juego” aún 
está mudo, hay que enseñarle a que hable; para esto el 
ékue del “juego” que sirve de padrino de la ceremonia 
comienza a sonar en su escondite y la pequeña marím- 
bula manejada por el morúa padrino, recoge los soni- 
dos del sacro mensaje y los va trasmitiendo al ékue 
mudo hasta que se pronuncian las palabras de la con- 
sagración, y entonces el nuevo ékue “rompe a hablar” 
con su propia voz” (1952-1955, v. V: 100). 

Ontiz también menciona el empleo de la marímbula 
en sustitución de los tambores de bembé. Acerca de 
eso escribe: ““Nos refieren que en tiempos de persecu- 

ción, por 1914, hubo en La Habana un buen marimbu- 

lero, llamado Domingo Cárdenas Chaquetica que en 
un templo lucumií, sito en la calle de Puerta Cerrada 
entre Suárez y Revillagigedo, tocaba bembé con una 
orquesta de tres marímbulas y tres acheré” (1952. 
1955, v. V: 113). 

Datos parecidos en cuanto al uso de la marímbula 
para acompañar los cantos del oru lucumí, se obtuvie- 
ron en la provincia Matanzas en 1989. Los informantes 
señalaron dos casos; el primero en Los Arabos, donde 
se recuerda que alrededor de la década del 10 en las 
fiestas de santo se tocaba con tambores y con una 
marímbula, porque era una costumbre de viejos afri- 
canos que quedaban en la zona.?*? El segundo caso fue 
mencionado por Jesús Alfonso, Gallego, prestigioso 
tocador matancero que conoció en su juventud a un 
marimbulero de la zona de Sabanilla, quien era famoso 

por participar en las fiestas de santo cantando acom- 
pañado con su marímbula en lugar de tambores.2% 

La transformación paulatina del comportamiento y 
de los intereses musicales y estéticos de la población 
que históricamente sirvió de portador a esa tradición 
organológica africana en Cuba, causó que hacia fines 
del siglo X1X y principios del XX se fuera extinguiendo 
en su concepto morfológico y funcional originario, 
para dar paso a un instrumento de nuevo tipo en 
correspondencia con las necesidades expresivas espe- 
cíficas de la música cubana y, particularmente, de los 
medios sonoros que concurren en el desarrollo del son. 

De acuerdo con la información que se ha podido 
comprobar hasta el momento, en laregión más oriental 

del país se generaron las condiciones ríecesarias para 
que ocurriera el proceso de transformación de la zanza 
o mbira hacia la marimbula, lo cual se explica por 
haber sido la región donde más tempranamente se 
definió el son en sus rasgos esenciales. 

Desde la segunda década del siglo XX y en estrecha 
vinculación con la expansión sonera, la marímbula se 
fue desplazando hacia la región occidental del pais, 
como parte de la extensión general de la población en 
torno a los grandes territorios cañeros y hacia ambos 
lados del sistema vial central. En las áreas rurales 
alternó su función con la tumbandera o fingotalango, 
del mismo modo que en los conjuntos urbanos se 
unió o sustituyó a la bunga, botija o botijuela, hasta 
que llegó a convertirse en el bajo armónico por 
excelencia de las agrupaciones profesionales de son 
(sextetos y septetos), popularizados en toda Cuba en 
la década del 20. 

El medio urbano y el propio proceso de perfeccio- 
namiento tímbrico y expresivo que venía sufriendo el 
son desde su surgimiento, llevaron a que la marimbula 
fuera sustituida, a su vez, porel contrabajo. De ahí que 
hacia las décadas del 30 o 40, el instrumento empiece 
a desaparecer de los grandes centros urbanos y quede 
limitado a los pequeños conjuntos instrumentales del 
son, encargados de amenizar las fiestas populares de 
las pequeñas ciudades de provincia y de las áreas 
rurales tanto llanas como montañosas. En este último 
medio, se ha mantenido en plena vigencia hasta la 

actualidad. 

247 Jesús Marín, n. 1907. Trinidad, Sancti Spiritus, 1981 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

248 Aniceto Castillo, n. 1937. Los Arabos, Matanzas, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

249 Jesús Alfonso. Gallego, n. 1919. Matanzas. ciudad, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Ejecución de botella en sustitución de las claves em- 

pleadas en las fiestas de bembé de Winston Graham 

Renall. Frank Pais. Holguin. 1988 

Conjunto de gúiros, agbe o chequeré del grupo Abwe, Ciudad 

de La Habana, 1986. 
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Ejecución del catá de la sociedad de tumba fr 
La Caridad Santiago de Cuba. 1986 Acheré de Andrea Zulueta Duquesne. Bolivia, Ciego 

de Ávila, 1987 

Achere construido de tubo plástico por Juan Rivero 

10 de Octubre, Ciudad de La Habana, 1985. 
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Maracas construidas con recipientes melálicos del Ejecución de las maracas por un integrante del grupo 

grupo Nueva Creación. Niquero, Granma, 1987, campesino Modelo 84. Guisa. Granma, 1987 

Ejecución de un gúiro o guayo. Tasajera. Holguín, 
1988. 
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Ejecución por golpe de la quijada. Santiago de Cuba. 
1991 
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Membranófonos' 

constituyen la clase instrumental más numerosa 
en ejemplares, diversa en especies, compleja en 

variantes tipológicas y completa en tanto permite 
comprobar el desarrollo histórico y tecnológico se- 
guido no sólo por el instrumento musical, sino por 
géneros, tendencias y modos de creación del pensa- 
miento musical del hombre cubano. 

Veinticinco especies instrumentales con más de 
80 variantes tipológicas integran una amplia gama 
de dimensiones, cualidades acústicas y funciones es- 

tético-musicales, que, en más del 50 % de los casos, 

conforman en la práctica tradicional familias de tres 
o cuatro membranófonos morfológicamente simila- 
res y funcionalmente interdependientes dentro de un 
conjunto instrumental. 

Los membranófonos de golpe directo ocupan la 
casi totalidad del universo, con la única excepción 
del kinfuiti como membranófono de fricción, cuya 
presencia limitada a una sola localidad y a un solo 
ejemplar en uso, nos lleva a considerarlo como espe- 
cie en franco poceso de extinción. 

Entre los membranófonos de golpe directo, los tu- 
bulares demuestran un evidente predominio, dejando 
un espacio muy reducido a otros dos órdenes tipoló- 
gicos: los de caja serniesférica con sólo dos especies, 
la cazuela o requeté y el timbal cubano, y los de 
marco, tipología reservada para el tanbourin y para 
algunas variantes de las pailitas y los bombos. 

En el orden de los tubulares, la forma cilíndrica se 
utiliza con mayor frecuencia. Aparece como variante 
de un gran número de especies instrumentales por 
constituir la modalidad más simple desde el punto de 
vista constructivo: de ahí que en algunos casos se 
presente como la tipología básica original de instru- 
mentos, como el tambor de makuta o la tumbadora. o 

que en otros resulte la simplificación ocurrida a tipo- 
logías constructivas más complejas, como los tambo- 
res arará, por ejemplo. 

La forma de copa y de clepsidra se asocia a espe- 
cies que conservan modelos tipológicos de marcado 
antecedente etnocultural africano. 

La forma de cono invertido aparece indistintamente 
en modelos de antecedente africano como el bonkó 

E: la organología cubana, los membranófonos 

1 María Elena Vinueza González, autora. 

enchemiyá del conjunto biankomeko; en tipologías 
transitorias de determinado instrumento como la tumba- 
dora, o en el diseño definitivo de membranófonos de 
indiscutible cubanía como el bocú y el bongó. 

La forma de barril representa un paso de avance 
en el desarrollo de los criterios constructivos, de ahí 
que se observe en las tipologías más avanzadas de 
instrumentos muy antiguos e, incluso, ritualmente sig- 
nificativos como el tambor kinfuiti o algunas variantes 
del bembe. la makuta y el palo, o en la tipología final 
y acústicamente más idónea de la tumbadora cubana. 

Entre las especies registradas, el uso de una sola 
membrana se impone como tendencia morfológica y 
criterio de ejecución; pues, por una parte. los unimem- 
branófonos abiertos e independientes predominan en 
franca mayoría sobre cuaquier otro grupo, y. por otra, 
en los bimembranófonos resulta más frecuente el 
empleo independiente de sus dos membranas útiles; 
es decir, percutir una sola membrana es más recurrente 
que hacerlo en juego. 

El criterio de unimembranófonos abiertos en jue- 
go. dado en el bongó y las pailas cubanas, nos lleva a 
incluir esa misma posibilidad en el orden descriptivo 
de los membranófonos de marco, por hallarse como 
variante tipológica de las pailas. 

Los sistemas de tensión de la membrana. com- 
prendidos en la división común final, constituyen un 
indicador de máxima importancia para los membra- 
nófonos cubanos, porque contribuyen a definir as- 
pectos esenciales en la historia de cada instrumento, 
asi como a establecer niveles de complejidad en su 
elaboración artesanal o tecnología constructiva. 

Por ser un sistema muy simple. la membrana clava- 
da aparece como variante en la mayoría de las especies 
estudiadas, pero a la vez se asocia muy estrechamente 
con un concepto constructivo de la organologia bantú 
—en particular, congo-— y como recurso más anti- 
guo comprende el clavado con estacas de madera muy 
finas, antecesoras del clavo metálico. 

La-membrana atada resulta más caracteristica de 
los pueblos del Africa Subsaharana: por tanto. en nues- 
tra organología se aprecia en los modelos más ape- 
gados a la tradición yoruba. dahomeyana, mandinga 
y del antiguo Calabar, entre ellos se diferencian por 
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el modo en que se realizan las ataduras y los adita- 
mentos que intervienen en el sistema tensor. 

Como sucesor natural, el apretamiento por soga o 
por aro perfecciona el sistema de tensión. Perdura más 
que el sistema de membrana atada, pero al conservar 
el empleo de los tirantes de soga y de los demás adita- 
mentos del sistema tensor, resulta igualmente útil en 
cuanto a la información que ofrece sobre el antece- 
dente etnocultural del instrumento. 

El apretamiento por aro y llaves metálicas de ten- 
sión es el sistema de mayor grado de complejidad 
tecnológica y eficacia alcanzado por los constructo- 
res cubanos, y, por tanto, se aprecia en las especies y 
variantes tipológicas de mayores posibilidades técni- 
co-expresivas. La conjunción entre la forma de la 
caja de resonancia y el sistema de tensión, arroja una 
relación de 45 morfologías válidas para los membra- 
nófonos cubanos y referidas en el Atlas, 

Delalles de los principales sistemas de tensión de los 

membránofonos cubanos. Dibujos de Jesús Guanche, 
1995. 

  

  

    
Membrana alada por soga y tirantes a estacas de tensión. 

  

  

  

Membrana clavada. 

  

  

      

      

Membrana atada por soga, tirantes y cuñas parietales de 
tensión 
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Membranas atadas por soga y tirantes sin bandas trans- 

versales de tensión. 

      
  

Membranas atadas por soga y tirantes con bandas trans- 

versales de tensión.



  

  

Membrana aprelada por soga, liranles y cuñas parietales 

de tensión. 

  

  

  
  

    

Membrana aprelada por aro y tirantes de tensión. 

En el estudio de los membranófonos cubanos se 

ha podido reunir una extensa relación de las voces 
aplicadas para su designación. En ese cuadro lexical 

pueden establecerse dos esferas de aplicación: térmi- 
nos con valor genérico para identificar una especie 

instrumental determinada, y términos particulares para 
designar los integrantes concretos de esa especie. 

Entre los términos recolectados pueden distinguirse 
los que 
+ identifican al instrumento con la práctica músico- 

danzaria o el contexto festivo o religioso-ceremo- 
nial del que participa; 

+ aluden al antecedente etnocultual del instrumento; 
» se han mantenido fieles al origen africano o en alguna 

medida transformadas debido a su trasmisión oral y 

uso dentro del medio cubano; 

  

  

Membrana apretada por soga y tirantes con lorniquete de 
tensión. 

  

  

      

Membrana apretada por aro y lirantes con lorniquete de 

tensión. 

« aluden a las características externas del instrumen- 

to, dimensiones o cualidad acústica; 
» refieren la función musical del instrumento. la re- 

sultante rítmica de su toque o su relación con los 

demás integrantes del conjunto instrumental; 
« han sido tomados del créole y vinculados con mem- 

branófonos de origen haitiano: 
« resultan especificos y de más o menos difusión en 

el país. 
En el origen y la difusión de los términos en uso se 

manifiesta un conjunto de factores directamente vin- 

culados con la historia y existencia misma del instru- 

mento, entre los cuales resultan más incidentes: 
» la referencia a topónimos africanos que al mismo 

tiempo se emplean como denominaciones étnicas 

(nagó, iyesá) o multiétnicas (ganga, arará, radá): 
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Membrana apretada por aro y ligaduras de tensión, 

  

  

      

Membrana apretada por aro y llaves. 

+ la relerencia a topónimos precedidos de otro voca- 
blo que indican la acción o tipo de actividad que se 
efectúa, ya sea de una localidad nacional ftonadas 
trinitarias) o extranjera (tumba [rancesa): 

+ ladenominación previa a otro objeto (tahona, paila) 
y por analogía se deriva cl nombre genérico del 
instrumento o del conjunto instrumental: 

+ la referencia en lenguas bantú-yoruba de acciones 
o funciones relacionadas con la ejecución del ins- 
trumento (yuka, tumba); con significados onoma- 

topéyicos (dundún, kinfuiti): con la capacidad 
congregativa del instrumento (makuta); con el con- 

tenido mágico-rcligioso que representa (Olokun, 
Jun, añá. nsumbi. bonkó enchemiyá): con la dimen- 
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sión o función del instrumento (okónkolo, itótele); 

con indicadores genéricos de tambor (iyá, ngoma, 
enkomo). 

Cada instrumento posee su propia relación de 
nombres en uso y/o desuso; sin embargo, existen tér- 
minos que en la práctica tradicional han adquirido un 
contenido semántico mucho más amplio y generali- 
zador que hace válido su aplicación en todas o casi to- 
das las familias instrumentales. Ese es el caso del vocablo 
caja. aplicado al membranófono que dentro de una 
familia de tambores resulta el de mayor tamaño, más 
baja [recuencia y que asume la función musical de 
improvisador, de acuerdo con el conjunto instrumen- 
tal en que participa. Llamador o salidor, vocablo que 
designa el instrumento encargado de iniciar la parti- 
cipación de los membranólonos dentro del conjunto 
instrumental. Repicador, término que indica la ac- 
ción de repicar dada en uno de los membranófonos 
que acompañan al tambor improvisador. Y quinto, el 
tambor más pequeño, de más alta frecuencia cuya fun- 
ción puede ser de acompañante o improvisador según 
el conjunto instrumental en cuestión. 

De manera sernejante a los idiófonos, la ejecución o 
práctica musical con el instrumento genera a su vez, 
aunque no siempre. la denominación del instrumentis- 
ta: cajero. mulero. quinteador, salidor, llamador, tumba- 
dor, entre otros. Esta adjetivación mediante el sufijo or 
aplicado a sustantivos previamente existentes —tal y 
como se observa en los casos citados en el párrafo an- 
terior—, al devenir denominación de un membranófo- 
no, supone una forma de humanización o animación 
del objeto nombrado. 

La confección de un membranófono resulta una ta- 
rea de gran complejidad, por lo que requiere de cierto 
grado de conocimiento y especialización por parte del 
individuo que la asuma. Habitualmente es un artesano 
o un tocador interesado por la labor de construcción. 
Algunas veces, por constituir instrumentos de valor re- 
ligioso —como cel batá—, el constructor debe estar de- 
bidamente autorizado para esa función. 

El cedro resulta la madera preferida por los cons- 
tructores, por sus excelentes cualidades acústicas, re- 

sistencia a los insectos y a la humedad, así como una 
naturaleza blanda y porosa que aligera el trabajo de 
tallado interior y exterior del bolo de madera para las 
cajas acústicas de los tambores. Una y otra vez, como 
procedimiento tradicional se reitera el ahuecamiento 
de la pieza seleccionada con el auxilio de instrumen- 
tos artesanales muy simples, como la trincha y la gu- 
bia, así como el uso de brasas ardientes o de otro 
elemento de combustión para quemar el corazón de 
la madera y facilitar el ahuecamiento. 

Cuando no se trata de una caja enteriza sino de 
duclas, ya sea cilíndrica. cónica, clepsidrica o abarri- 
lada, la confección requiere de un proceso de gran 
complejidad técnica que no sólo exige del artesano un 
alto grado de especialización, sino además de herra- 
mientas y recursos técnicos propios del arte tonelero. 

En la selección de las membranas también hay cri- 
terios unánimes respecto de la calidad de la piel de 
chivo y de res: reservándose la primera para instru-



mentos de menor diámetro que deban percutirse con 
la mano, y la segunda para las cajas de mayor diáme- 
tro o que deban soportar la percusión con un palo. 

La limpieza y el curtido de las membranas siguen 
pautas tradicionales a partir del simple recurso de curar 
la piel con cal y ceniza, y de secarla al aire y sol. 

Para los diversos sistemas tensores se requiere de 
materiales y aditamentos, que van desde la simple 
cuerda de curricán hasta el ensamble metálico de do- 
ble aro y llaves o tornillos tensores. Esta última tiene 
que hacerse en el taller de un herrero y sitúa el pro- 
ceso constructivo en el nivel más alto de la compleji- 
dad tecnológica alcanzada dentro de los límites de la 
práctica tradicional. 

Las técnicas de ejecución desarrolladas a partir de 
la percusión con las manos libres y con un palo o ba- 

quetas, también permiten comprobar la coexistencia 
de diversos niveles de complejidad técnico-expresiva 
en función de un repertorio de toques tradicional- 

mente aceptados por el núcleo portador, y en corres- 
pondencia con las demandas de realización musical que 

impongan las demás esferas de expresión musical o 
danzaria, con las cuales interactúa el membranófono 
ejecutado. En cada caso, las modalidades de ejecu- 

ción con manos libres o con baquetas revisten, en los 
membranófonos cubanos, un alto grado de vintuosis- 
mo, caracterizado por una extensa gama de matices 
tímbricos, de intesidades sonoras y cualidades expre- 

sivas, que el percusionista —en especial, el cajero o 
el quinteador— pone en función del toque. 

Desde el punto de vista acústico, los estudios 
efectuados muestran aspectos verdaderamente inte- 

resantes, en particular cuando se trata de familias 

instrumentales integradas por tres o cuatro membra- 
nófonos de igual morfología. Su medición acústica 

los sitúa, en general, en dos rangos claramente dife- 

renciables dentro de las bajas y medias frecuencias, 
reservando los niveles más bajos para el instrumento 
de función improvisadora. Sin embargo. entre los demás 
tambores del conjunto. la diferencia entre los indicado- 

res acústicos ya no resulta tan notable e, incluso, llega 

a contradecir la supuesta relación de grave, medio, 
agudo; pues en los tambores de función acompañan- 

te, el comportamiento fisico-acústico es muchas veces 

similar, asentándose la diferenciación en criterios de 
ejecución y funcionalidad musical. 

En la práctica tradicional, los membranófonos es- 
tudiados cumplen su función musical y social dentro 
de diversos conjuntos instrumentales. En una buena 

parte de los casos. un membranófono o una familia 
de membranófonos constituye el componente esen- 
cial para la existencia del conjunto. como ocurre con 

el tambor kinfuiti. o con los tambores batá. los radá, 
los arará, entre otros. Se trata de un concepto orga- 

nofónico muy cercano a los modelos aportados por 
los africanos a la cultura musical cubana. Idiófonos y 
membranófonos se complementan sin restar signifi- 
cación a la función que corresponde a cada uno en el 

conjunto. * 

En otro criterio de funcionalidad se encuentra el 
membranófono que se integra a agrupaciones instru- 
mentales más amplias, en las cuales la interrelación 
es más compleja porque participan idiófonos, cordó- 
fonos y aerófonos, y el repertorio implica un mayor 
nivel de realización musical. Nos referimos a la par- 
ticipación de la tumbadora, el bongo, las pailas y los 
timbales en los conjuntos instrumentales de son, de 
punto y en otras combinaciones organofónicas de la 
eslera de lo popular profesional, como las orquestas 
típicas y las charangas. 

De ahí que la función musical det instrumento 
constituya uno de los aspectos más cuidadosamente 
examinados en esta sección, intentando desentrañar 
las regularidades, varianzas y lendencias más rele- 
vantes del comportamiento sociomusical de estos 
instrumentos. 

Otro aspecto de gran interés es el vínculo extra- 
musical que por conceptos religiosos se crea entre el 
núcleo portador y el instrumento de música, así como 
la relación religiosa que establecen entre si los toca- 
dores, constructores y demás personas vinculadas 
con él. En este sentido, membranófonos como los 
batá, el kinfuiti, los tambores arará, los de makuta o 

el sagrado tambor de Olokun —por citar algunos ejem- 
plos—, al ser fenómenos de trascendencia religiosa, su 
estudio no ha podido agotarse en esta obra. 

Por último, el aspecto denominado historia, permite 
en cada caso reconstruir, fundamentar y concluir 
todo lo referente a los antecedentes etnoculturales, 
[ases de transición y presencia fisica de las especies 
estudiadas. Evidencia de manera explícita la signifi- 
cación de estos membranófonos en el contexto so- 
ciomusical en que se desempeñan y el lugar que 
ocupan dentro de la tendencia general de desarrollo 
de la cultura musical cubana. 

Relación morfológica de los membranófonos 
cubanos según forma de la caja y sistema de tensión 

I. Semiesférica con membrana atada por soga, ti- 
rantes y cuñas parietales de tensión. 

2. Semiesférica con membrana apretada por aro y 
llaves de tensión. 

3. Tubular cilíndrica con membrana clavada. 
4. Tubular cilíndrica con membrana atada por 

soga, tirantes y cuñas parietales de tensión. 
5. Tubular cilíndrica con membrana atada por 

sopa y tirantes a estacas de tensión. 
6. Tubular cilíndrica con membrana apretada por 

soga, tirantes y cuñas parietales de tensión. 
7. Tubular cilíndrica con membrana apretada por 

aro y tirantes a estacas de tensión. 
8. Tubular cilíndrica con membrana apretada por 

aro y tirantes con torniquete de tensión. 
9. Tubular cilíndrica con membrana apretada por 

aro y tirantes a estacas de tensión. 
10. Tubular cilíndrica con membrana apretada por 

aro y llaves de tensión. 
11. Tubular abarrilada con membrana clavada. 
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12. Tubular abarrilada con membrana apretada 
por soga y tirantes con toniquete de tensión. 

13. Tubular abarrilada con membrana apretada 
por aro y tirantes a estaca de tensión. 

14. Tubular abarrilada con membrana apretada 
por aro y llaves de tensión. 

15. Tubular cónica con membrana clavada. 
16. Tubular cónica con membrana atada por soga, 

tirantes y cuñas parietales de tensión. 
17. Tubular cónica con membrana aprelada por 

sopa, tirantes y cuñas parietales de tensión. 
18. Tubular cónica con membrana apretada por 

aro sin otro aditamento de tensión. 
19. Tubular cónica con membrana apretada por 

aro y tirantes con tomiquete de tensión. 
20. Tubular cónica con membrana apretada por 

aro y tirantes a estacas de tensión. 
21. Tubular cónica con membrana apretada por 

aro y llaves de tensión. 
22. Tubular de copa con membrana clavada. 
23, Tubular de copa con membrana apretada por 

soga y tirantes a estaca de tensión. 
24. Tubular de copa con membrana apretada por 

aro y tirantes a estacas de tensión. 
25, Tubular con forma de poliedro irregular con la 

membrana clavada. 
26. Tubular cilíndrica con membranas clavadas. 
27, Tubular cilíndrica con membranas atadas por 

soga y tirantes sin bandas transversales de tensión. 
28. Tubular cilíndrica con membranas atadas por 

soga y tirantes con bandas transversales de tensión. 
29. Tubular cilíndrica con membranas apretadas por 

soga y tirantes con bandas transversales de tensión. 
30, Tubular cilíndrica con membranas apretadas por 

aro y tirantes con bandas transversales de tensión. 
31. Tubular cilíndrica con membranas apretadas 

por aro y tirantes con torniquete de tensión. 
32. Tubular cilindrica con membranas apretadas 

por aro y llaves de tensión. 
33. Tubular abarrilada con membranas atadas por 

soga y tirantes con bandas transversales de tensión. 
34. Tubular clepsídrica con membranas atadas por 

soga y tirantes con bandas transversales de tensión. 
35. Tubular clepsidrica con membranas apretadas 

por aro y tirantes con bandas transversales de tensión. 
36. Tubular cónica con membranas apretadas por 

aro y tirantes con bandas transversales de tensión. 
37. De marco con membrana apretada por aro y li- 

gaduras de tensión. 
38. De marco con membrana apretada por aro y ti- 

rantes con cuñas de tensión. 

39. De marco con membrana apretada por aro y 
llaves de tensión. 

40. De marco con membranas clavadas. 
41. De marco con membranas apretadas por aro y 

ligaduras de tensión. 
42. De marco con membranas apretadas por aro y 

llaves de tensión. 
43. De caja tubular cilíndrica con membrana cla- 

vada y palo atado. 

2 María Elena Vinueza González. autora. 
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44. De caja tubular cilíndrica con membrana atada 
por soga, tirantes y cuñas parietales de tensión, con 
palo atado. 

45. De caja tubular abarrilada con membrana cla- 
vada y palo atado. 

Tambores yuka? 

Descripción y clasificación 

Son tres membranófonos de golpe directo con caja de 
madera tubular cilíndrica abierta, independientes, con 

la membrana tensada y clavada en uno de los extremos 
de la caja de resonancia (211.211.11-7). 

Terminología 

El vocablo yuka se aplica en toda la región del país no 
sólo para identificar los tres membranófonos y el 
conjunto instrumental, sino también para todo el com- 
plejo festivo que se genera en torno al tambor; de ese 
modo se acostumbra a decir: toque de yuka, fiesta de 
yuka, baile de yuka, cantos de yuka. 

De acuerdo con el Dictionnaire kikongo-frangais... 
de Lamman, yuka es una voz bantú que se aplica en 
la región del Congo para significar la acción de “ba- 
tir”, “golpear”, *“percutir” (1936: 1144), por lo que 
debió pasar a Cuba por medio de los esclavos congo, 
quienes difundieron el empleo de este tipo de tambor 
para el baile. Al desaparecer los portadores de las an- 
tiguas lenguas africanas, se perdió el significado ori- 
ginal del término, y en este momento, los tocadores 
y constructores cubanos sólo pueden asociar la pala- 
bra yuka con el nombre del instrumento o de los 
componentes de la celebración festiva. Es necesario 

Juego de tambores yuka, perteneciente al Museo Nacio- 
na! de la Música, 1981. 
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aclarar que, aunque en la variante cubana del español 
también se utiliza la palabra yuca —proveniente del 
aruaco insular— para designar una planta nativa de 
América tropical continental de la familia de las Eu- 
forbiáceas, de raíz tuberosa comestible (Dicc. botáni- 

co..., 1965: 972), en ningún caso los informantes 
establecen relación alguna entre el nombre del ins- 
trumento y el de esta planta, identificada asi desde la 
etapa precolombina. 

En la denominación individual de los tambores 
yuka también se hallan términos que pueden relacio- 
narse tanto con las lenguas bantú, como con el caste- 
llano. El tambor de mayor tamaño se conoce como 
caja o yuka? y resulta la denominación más referida 
por los informantes, aun cuando no logren recordar 

los nombres de los demás instrumentos integrantes 
del conjunto. Así sucedió en Ciudad de La Habana, 
Sancti Spíritus, Ciego de Avila y Santiago de Cuba. 
Otro término aplicado en un área muy reducida de 
Pinar del Río, municipio San Juan y Martínez, resul- 
ta el de tahona o tajona, nombre que se le da a un 

tipo de tambor característico en las agrupaciones de 
conga de la región oriental del país. 

El mediano se identifica con los términos de mula, 

llamador y dos golpes, y el más pequeño, como ca- 
chimbo, tumbador, llamador, tercero, repicador o un 

golpe. 
Según el diccionario de Lamman, mu-úla significa 

“corteza de árbol” entre algunos pueblos bantú, mien- 
tras que múla también indica “largo”, “alto”, “pro- 
fundo” (Dict. kikongo-francais..., 1936: 602), por 
ende, ese vocablo aplicado al instrumento puede es- 
tar asociado al tamaño y a sus posibilidades sonoras. 
Mas, en el castellano, mula es la denominación fe- 

menina de una especie de animal de monta, tiro y 
carga muy difundido en las área rurales de Cuba. De 
esa manera puede vincularse el nombre del tambor 
con la posición que adopta el músico al permanecer 
durante el toque parado y a horcajadas sobre la caja 
acústica. Mientras que los términos llamador y dos 
golpes se relacionan, de manera directa, con la fun- 

ción musical del instrumento; el primero señala el 
carácter del instrumento como iniciador del toque, y 
el segundo, el modo en que se estabiliza su diseño 
rítmico básico. 

Los vocablos tercero y un golpe aplicados al más 
pequeño de los tambores yuka, tienen una connotación 
funcional similar a los antes citados para la mula. 

Los términos llamador y repicador se han encon- 
trado en dos áreas de la provincia Habana: Nueva 
Paz y Madruga, respectivamente, donde los tambo- 
res yuka dejaron de tocarse hace más de 50 años. De 
ahí que la información no resulte totalmente confia- 
ble, por tratarse en el primer caso del préstamo de 
una voz que se aplica de modo generalizado a la 
mula no sólo en el conjunto instrumental de la yuka, 
sino también en otros conjuntos, como en el de bem- 
bé, rumba o palo. Repicador es un término muy ex- 

tendido en los conjuntos instrumentales cubanos 
para denominar uno de los tambores acompañantes y 
proviene del verbo repicar en el sentido de tañer o 
tocar un instrumento '““de prisa y a compás” (Dicc. 
ilustrado de la..., 1980: 542); en la práctica musical, 

por repicar también se entiende improvisar. 
El nombre de tumbador tiene su origen en voca- 

blos bantú como efumba, tumba, itumba, endumba 

usados por diversos pueblos de la región del Congo 
para indicar tambor (Ortiz, 1985: 476). 

De todos los nombres citados antes, el apelativo 
de cachimbo —voz de origen kinbundo— resulta la for- 
ma más frecuente y extendida de identificar el menor 
de los tambores yuka. Cachimbo es un término que 
el diccionario de la lengua española señala como pipa 
de fumar (Dicc. ilustrado de la..., 1980: 116), sin em- 
bargo, el Diccionario provincial casi razonado de vo- 
zes y frases cubanas de Esteban Pichardo amplía 
esta significación a cachimbo o cachimba “nombre 
que se da generalmente a pipa ordinaria de fumar que 
usan los Negros del campo”, aunque el mismo texto 
aclara que su uso no es exclusivo de la población ne- 
gra (1985: 116-117). Este autor también incluye 
como cachimbo la forma en que se acostumbra a lla- 
mar un ingenio pequeño y los hornos de carbón de 
poca capacidad; al parecer, su aplicación en la colo- 
nia tenía un sentido despectivo. Fernando Ortiz rati- 
fica este último significado en su Nuevo catauro de 
cubanismos, cuando lo señala como: “Pequeño inge- 

nio de moler cañas. Se dice despectivamente comparan- 
do la humilde maquinaria y su prominente chimenea 
humeante como una pipa o cachimba” (1985: 101). 
La relación del vocablo con el instrumento musical 
estaría dada en su tamaño más pequeño respecto de 
los otros dos tambores. 

En Los instrumentos de la música afrocubana, 

Fernando Ortiz menciona otras voces de origen ban- 
tú recogidas por él entre los informantes de la región 
centro-occidental y referidas a este tipo de tambor de 
baile: un viejo congo de Matanzas nombró los tam- 
bores samba ngoma (baile tambor), muna nkánda 
(ser piel) y muána ngoma (niño tambor), y ese mis- 
mo informante le dijo que a ese conjunto de tres en- 
goma que servía para diversión y baile le decian 
musukina, que el autor asocia con los términos con- 

go mesa (exhibir, excitar, hacer público) y kira (bai- 
le), pero aclara que sólo lo oyó esa vez; en Trinidad, 
al toque de la yuka le decían ngorma mayata —es de- 
cir, toque de tambor—; un informante de Las Villas 
los denominaba de mayor a menor mafúku, tiantila y 
ntila nkinu (Ortiz, 1952-1955, v. IV: 194-195). Tam- 
bién ofrece la designación de fumabata ngoma en el 
Nuevo catauro de cubanismos, aunque no explica el 
área donde localizó estos vocablos (1985: 505). En la 
actualidad, todos estos términos citados por Ortiz han 
quedado completamente olvidados, sin que sea posi- 
ble precisar el momento del siglo XX en que dejaron 
de aplicarse. 

3 El término caja es el modo más frecuente de llamar en Cuba al tambor de mayores dimensiones en los conjuntos instrumentales de 

anlecedente africano. 
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Construcción 

La construcción de los tambores yuka se hace a partir 
de técnicas artesanales conservadas por los escasos 
grupos familiares que aún mantienen esa práctica mú- 
sico-danzaria en el país. Entre ellos se acostumbra a 
confeccionar un tambor yuka sólo cuando se necesita 
sustituir a otro ya deteriorado, por lo que la función de 
constructor es asumida por los mismos tocadores. 

El proceso de construcción es largo y trabajoso; 
porque consiste en ahuecar grandes troncos de made- 
ra para lograr las cajas acústicas de gran longitud 
que caracterizan a estos tambores. En toda la región 
occidental, desde Pinar del Río hasta Villa Clara y 

Sancti Spíritus, se han encontrado testimonios acerca 

de la forma en que se construía el tambor ahuecando 
un tronco de cedro o de aguacate con ayuda de una 
trincha y del fuego hasta que se eliminara todo su 
centro o corazón. Mas, Fernando Ortiz ofrece una 
excelente descripción de ese proceso tal y como 
pudo apreciarlo antes de 1955 entre los constructores 
de la región occidental, aunque no refiere la localiza- 
ción exacta: “Se hace de un tronco de árbol, preferi- 
blemente de aguacate porque es ligero sin ser fofo y 
con frecuencia está carcomido en su interior por obra 
de hormigas y otros bichos, lo cual facilita su ahue- 
camiento. Cortado el tronco a la longitud deseada, en 

su extremo superior se excava con gubias hasta ahon- 
darlo un tanto. Luego se le ponen brasas de candela 
en el hoyo a la vez que sendos 'sacos mojaos” o tra- 
pos húmedos en las paredes alrededor, y asi el fuego 
va quemando paulatinamente el fondo de la oquedad 
que se hace más profundo y las paredes van adqui- 
riendo la forma tubular a un grosor conveniente. Al 
llegar a la operación del ahuecamiento hacia la mitad 
del tronco, se procede de la misma manera por el 
otro extremo hasta que el madero cilíndrico quede 
perforado. Luego con trinchas y gubias es alisado 
interiormente en toda su extensión. Y así queda lista 
la caja para clavarle el cuero” (1952-1955, vw. 1V: 
181-184). 

En el estudio monográfico de Doris Céspedes 
acerca del asentamiento de ascendencia bantú en la 
llanura aluvial al sur de Pinar del Río, recoge infor- 
mación sobre el procedimiento utilizado en las zonas 
de Barbacoa y El Guayabo para hacer los tambores 
yuka localizados como los de más reciente fabrica- 
ción en el país, pues sólo datan de 1984. Esta autora 
sintetiza del siguiente modo la información obtenida 
de las entrevistas con Alipio Rivera Iglesias y Custo- 
dio Barrios: “El primer paso en el proceso de cons- 
trucción es la selección del árbol y su corte, en 
ocasiones no es necesario cortarlo, pues se utiliza al- 
guno que haya caído y tenga podrida la tripa, luego 
se deja secar hasta que pueda ser ahuecado. Para lo- 
grar sacarle el corazón se utiliza la trincha, se va reti- 
rando por los extremos y cuando se haya vaciado un 
poco, se le ponen unos paños húmedos en las pare- 
des para que no se quemen y se le van colocando ti- 

zones encendidos hasta que quede totalmente ahue- 
cado el tronco” (1986: 93). 

Resulta muy importante que el tronco cortado esté 
suficientemente seco antes de hacer el ahuecamiento, 
porque de lo contrario no puede quemarse con facili- 
dad; por eso cuando se corta un árbol, la madera 

debe dejarse secar durante un mes o más. También 
por ese motivo, los constructores prefieren el tronco 
de un árbol caído o derrumbado anteriormente. 

El segundo aspecto de la construcción consiste en 
la selección de la membrana. Puede hacerse con cue- 
ro de carnero, de ternero o de vaca, pero los cons- 

tructores y tocadores prefieren este último; en especial, 
la piel de la región del vientre del animal, conocida 
popularmente como barrigada, porque, aunque resul- 
ta más fina y más fácil de romper que la de la región 
del lomo, permite obtener un mejor sonido en el 
tambor al vibrar más. Para fijar y tensar la membrana 
se necesitan clavos y un martillo. Se utilizan clavos 
comunes de 2,5 cm de longitud aproximadamente, 
aunque, al parecer, hasta finales del siglo pasado se 
usaron astillas de madera dura para clavar la mem- 
brana, tal como señaló Francisco Valera de Borjas.* 

En las provincias Pinar del Río y Habana, los in- 
formantes insistieron en que se utilizaban las llama- 
das “puntillas de tabaco” para clavar los antiguos 
tambores yuka. Estas puntillas eran un tipo de clavo 
empleado en el empacamiento del tabaco y que tenía 
la ventaja de ser largo, pero con la cabeza de mayor 
diámetro que el clavo común. 

Fernando Ortiz describe de manera detallada el pro- 
cedimiento para colocar la membrana y que resulta 
muy semejante a la técnica de los bacongo de Ango- 
la para forrar sus tambores ngoma: “Para encorar 
(...) la gran caja se entierra hasta la mitad de su lon- 
gitud en un hoyo que se hace exprofeso en el suelo, 
donde se aprieta y apisona bien para que aquélla 
quede bien sujeta sin poder moverse. Hecho esto se 
clavan bien en la tierra, alrededor de la caja, cuatro o 

seis estacas y se coloca sobre la boca del tambor la 
piel escogida que ha de ser gruesa, acaso del cogote 
de un toro. Entonces por unos agujeros que con un 
punzón se han abierto en el cuero, se pasan unas cuer- 

das dobles muy resistentes que se atan en las sendas 
estacas susodichas. El cuero, que está húmedo por 
haber pasado un día o más en el agua, cede a la ten- 
sión de dichas cuerdas o vientos dispuestos a ese 
efecto. Para que ésta sea muy efectiva hasta el máxi- 
mo posible, entre los dos cordeles de cada “viento” o 
tirante se colocan sendas trabillas y mediante ellas se 
van torciendo los cordajes, los cuales aumentan la 
tensión del cuero a que están unidos. Este proceso de 
atirantar la membrana en la boca por medio del tor- 
tor de los dobles cordeles atados al cuero y a las es- 
tacas, se repite una y otra vez de “viento” a “viento”, 

para que el cuero quede bien requintado. Cuando pa- 
rece lograda la máxima tensión se van clavando los 

4 Francisco Varcla de Borjas. n. 1887. San Nicolás de Bari, Habana, 1986 (Diario de campo, Habana-Ciudad de La Habana, 1986: s.p.). 

5 Epifanio Torres Rodriguez, n. 1916. San Luis, Pinar del Río, 1984 (Diario de campo, Pinar del Rio, 1984: 7). 
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amplios bordes sobrantes del cuero en la madera de 
la caja, mediante tachuelas o puntillas de a una pul- 
gada de largo y de cabeza ancha. Si no se clava fuer- 
temente el cuero al irse resecando se retuerce y 
encoge arrancando o aflojando la clavazón” (1952- 
1955, v. IV: 185). 

Esta técnica de poner y tensar la membrana ha 
desaparecido, pues los informantes entrevistados en 
1985 refieren una técnica mucho más sencilla, con- 

sistente en extender el cuero húmedo sobre la parte 
superior de la caja y estirar bien entre varios hom- 
bres, para después ir clavando alrededor de toda la 
circunferencia.S De ahí que en la actualidad se pre- 
fiera la piel del vientre o barrigada, por presentar ma- 
yor elasticidad que la del cogote de toro citada por 
Ortiz. 

Hoy día, para el acabado del proceso de cons- 
trucción, la superficie exterior e interior de la caja 

de madera se cepilla y luego se lija para eliminar 
las irregularidades de la madera, pero no es cos- 
tumbre pintar ni barnizar el tambor. En este senti- 
do debe señalarse que en la colección de instrumentos 
guardada en el Museo Nacional de la Música exis- 
ten tres juegos de tambores yuka que se destacan 
por la rusticidad de su confección y por la irregulari- 
dad de sus cajas acústicas, que mantienen los acci- 
dentes y la forma original del tronco. Dos de los 
tres juegos que se conservan están pintados, uno 
de color verde y otro carmelita. Estos últimos apare- 
cen en las páginas 182, 183 y 184 del cuarto volumen 
del libro de Ortiz. En algunos de estos tambores 
también se observa la presencia de cintas de metal, 
que rodean las cajas de madera para evitar que ésta 
se parta o raje. Ortiz señala que para preservar la caja 
de madera también se colocaban láminas de lata cla- 
vadas en su región inferior (base), y eso evitaba que 
la madera se dañara por el contacto con la tierra 
(1952-1955, v. IV: 186). 

Para afinar los tambores yuka es necesario recurrir 
al fuego. En el lugar de la fiesta se prepara una fogata 
con guano seco de palma y a ella se acercan los par- 
ches de los tambores, manteniendo una distancia 

prudencial entre el fuego y ellos, para no quemarlos. 
Los tambores están ante el fuego hasta que las 
membranas logren el sonido deseado por los músicos. 

Por la gran longitud de los tambores yuka, los 
constructores también acostumbran a poner en la re- 
gión media superior, cercana al parche, un par de argo- 
llas de metal —una a cada lado—, las cuales servirán 
posteriormente para fijar una banda de cuero, cáña- 
mo, soga u otro material que ayude al tocador a sos- 
tener el instrumento inclinado hacia adelante durante 
la ejecución. 

A continuación se ofrecen tres tablas con el esti- 
mado promedio de las dimensiones de los tambores 
yuka. Se han considerado las medidas de seis juegos 
de tambores, tres de ellos pertenecientes a la colec- 

  

Detalle del sistema de tensión por clavado en un tambor 
yuka perteneciente al Museo Nacional de la Música, 1981. 

ción de instrumentos del Museo Nacional de la Música 
y los restantes se encuentran en poder de sus porta- 
dores originales. 

CAJA DE LOS TAMBORES YUKA 

  

  

(en mm) 

Altura Diámetro Diámetro Grosor 

sobre el de la de la 
ÓN parche base madera 

Medida 1175 268,5 235 36 
promedio 

Medida 1350 290 290 40 
máxima 

Medida 990 245 190 25 
minima 
  

MULA DE LOS TAMBORES YUKA 

  

  

(en mm) 

Altura Diámetro Diámetro Grosor 

sobre el de la de la 
parche base madera 

Medida 1159 264 260 28 
promedio 

Medida 1360 310 330 30 
máxima 

Medida 1010 230 190 20 
mínima 
  

6  Alipio Rivera Iglesias, n. 1929. Mantua, Pinar del Rio, 1985, Director de la agrupación Tambor Yuka, localidad El Guayabo 

(Col. D. Céspedes). 
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CACHIMBO DE LOS TAMBORES YUKA 

  

  

  

(en mm) 

Altura Diámetro Diámetro Grosor 

sobre el de la de la 
_ parche _ base madera 

Medida 1158 203 221 27 
promedio 

Medida 1390 300 260 40 
máxima 

Medida 1000 220 160 20 

minima — - - 

Ejecución 

Existe una coincidencia entre la forma de ejecución 
que relatan los informantes de las áreas donde ya ha 
desaparecido el conjunto instrumental de la yuka y las 
técnicas que aún conservan los tamboreros de la pro- 
vincia Pinar del Rio. Sobre la base de las observacio- 
nes realizadas entre estos últimos puede plantearse 
que, durante el toque, los tambores yuka se sitúan en 
un extremo del local o terreno donde se efectuará la 
fiesta. Uno junto al otro de derecha a izquierda: la mula 
o llamador, la caja y el tumbador o cachimbo, 

Los tamboreros se colocan de pie y a horcajadas 
con los tambores entre sus piernas. ligeramente incli- 
nados hacia adelante. Para ello, a la cintura se atan la 
banda de cuero. soga o bejuco que se haya fijado de 
antemano a la caja del instrumento o por lo menos 
que rodee a ésta para mantener el tambor unido al cuer- 
po de su ejecutor. 

El llamador se toca golpeando sobre el parche con 
la mano derecha del músico. mientras que con la iz- 
quierda sostiene un palo con el cual percute sobre la 
superficie de madera del lateral izquierdo de la caja 
acústica. En la percusión sobre el parche. el tocador 
combina das formas de toque: la primera consiste en 
golpear con los cuatro dedos unidos —excepto el 
pulgar— sobre la superficie del borde de la mem- 
brana: y la segunda, en golpear con el metacarpo 
sobre el centro de la membrana. La combinación al- 

Formas de sujeción de los tambores yuka para su ejecu- 
ción. San Luis, Pinar del Rio, 1985. 
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terna de estas tres formas de golpe — incluido el gol- 
pe sobre la madera— provoca que en los toques del 
llamador estén presentes tres calidades tímbricas y 
niveles de altura de este instrumento. 

En el tumbador o cachimbo también se utiliza el 
golpe de una mano y de un palo, pero en este caso se 
invierte la posición. El percutor de madera se agarra 
con la mano derecha para golpear el lateral de la caja 
de resonancia, alternando estos golpes con la percu- 
sión que hace la mano izquierda sobre la membrana. 
La posición de la mano izquierda es similar a la des- 
crita para la derecha de quien toca el llamador. Por 
tanto, en el toque de este instrumento se obtienen 
tres calidades tímbricas y niveles de altura. 

La caja se ejecuta golpeando con ambas manos 
sobre el parche, pero éstas adoptan diversas posicio- 
nes y percuten sobre diferentes puntos de la membra- 
na, con el fin de enriquecer al máximo los diseños 
rítmicos improvisatorios que se realizan con este ins- 
trumento. Entre las principales formas de ejecución 
podemos mencionar el golpe: 
» con los cuatro dedos de las manos sobre el centro 

de la membrana, 
+ con los puños cerrados sobre diversos puntos de la 

membrana, 
» con la mano derecha ahuecada sobre el borde de la 

membrana, 
« con los dedos de la mano izquierda sobre el centro 

de la membrana, mientras la derecha permanece 
sobre el borde de la membrana sin polpearla, para 
apagar el sonido de la que percute. 
Una y otra formas de golpe se combinan y aller- 

nan causando una gran diversidad tímbrica y de altu- 
ras en el sonido de la caja. 

Función musical y social 

En el conjunto instrumental de los tambores yuka, 

junto a los membranófonos se ejecutan una guataca, 
un cencerro o una reja de arado percutidos. Se hace 
además coco o guagua, modo en que se reconoce la 
costumbre de percutir con uno o dos palos sobre la 
superficie de madera de uno de los tambores integran- 
tes del conjunto. para sustituir así la antigua función 
musical de los grandes idiófonos de madera utilizádos 
por pueblos del área del Congo, que no subsistieron en 
la organología cubana. 

La función del timbre metálico debió correspon- 
der a instrumentos parecidos al ngongue de los ba- 
congo de Angola y asumida en Cuba por las partes 
de hierro de instrumentos agrícolas, como la guataca 
o azadón y el diente o reja de arado, así como por la 
campana o cencerro. 

Fue propio del conjunto instrumental de la yuka 
emplear unas pequeñas maraquitas de pulsera deno- 
minadas nkembis que se ponía el tocador de la caja 
en las muñecas, provocando de manera indirecta su 
sonido al mover las manos para percutir sobre la 
membrana del tambor. Esta práctica está extinguida 
en la actualidad.



Dentro del conjunto instrumental, el toque de 

cada instrumento cumple una función musical espe- 
cífica, mientras que en su totalidad el toque tiene la 
función de acompañar al canto y al baile. 

El canto sigue un estilo responsorial y lo interpre- 

ta un cantante solista y el coro, integrado por todos 
los participantes en la celebración festiva. El texto es 
laico y aborda, por lo general, temáticas históricas o 
de la vida cotidiana. Se acostumbra a cantar en caste- 

llano, aunque algunas veces se utilizan frases o pala- 
bras que poseen en realidad un significado simbólico 
para el grupo. Desde el punto de vista melódico y rít- 
mico, el canto presenta diseños muy breves y senci- 
llos, caracterizados por una tendencia al movimiento 

ascendente-descendente en la dirección de la línea 

melódica y por la correspondencia con las distribu- 
ciones metrorrítmicas que se efectúan en el toque de 
la guataca o la reja de arado. 

Una vez que el solista —conocido popularmente 
con la denominación de gallo— inicia el canto, lo si- 

gue de inmediato el toque de la mula o llamador, Este 
instrumento posee un timbre seco y grave, y con él 
se efectúa un diseño rítmico breve y repetitivo, que llega 

a convertirse en la línea rítmica conductora de todo 
el toque. 

El diseño rítmico del llamador se elabora a partir 
de todas las posibilidades combinatorias de dos ele- 
mentos sonoros: uno corto y otro largo. En corres- 

pondencia con las combinaciones más frecuentes a 
las que recurre el músico, pueden establecerse dos 

grupos rítmicos peculiares en el llamador. En el pri- 
mero de estos grupos, el acento fuerte ocurre en los va- 
lores más largos.” El segundo grupo rítmico del 

llamador se estabiliza a partir de cuatro elementos 
Sonoros. 

Los dos grupos que integran este diseño rítmico 
se ejecutan de manera simultánea: uno sobre la mem- 
brana del instrumento y otro, al percutir con el palo 
sobre el lateral de la caja de resonancia; por tanto, se 
superponen dos resultados ternarios. 

Después del lamador se incorporan los idiófo- 
nos, primero la guataca o la reja o diente de arado. El 
timbre agudo y estridente de la guataca, distinguible 
sobre el resto de los instrumentos, se aprovecha para 
ejecutar un diseño rítmico muy estable que garantiza 
la relación rítmica con el canto. El grupo rítmico de 
la guataca está compuesto por nueve elementos so- 
noros iguales en timbre y altura. El acento fuerte 
ocurre en el primero y en el quinto de los elementos, 
dividiendo el grupo en dos partes idénticas, según la 
distribución métrica. 

El coco se caracteriza por un timbre seco. Su to- 
que resulta muy persistente y de gran intesidad sonora, 
basado en la combinación de grupos rítmicos breves; 

quedando siempre acentuado el primer elemento de 
cada grupo. Así tenemos un primer grupo integrado 
por dos elementos, el segundo grupo está formado 
por tres elementos y el tercero también cuenta de tres 
elementos. 

El tocador del coco llega a estabilizar su toque 
sobre dos puntos de la superficie de la caja de made- 
ra, lo cual permite, desde el punto de vista sonoro, 

diferenciar dos planos de altura: agudo y menos agu- 
do. Entre estos dos planos distribuye su elaboración 
rítmica, obteniéndose una resultante musical cercana 
a la representación gráfica que ofrecemos. 
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7 Las transcripciones fueron tomadas del trabajo de diploma de Doris Céspedes Lobo: * Estudios musicológicos en la llanura aluvial 

al sur de Pinar dci Rio; el asentamiento bantú”', 1986. 
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diseño rítmico de la mula o llamador, realiza un gru- 
po rítmico muy breve que se repite de manera inva- 
riable y que superpone la percusión sobre la membrana 
con los golpes en el lateral de la caja de resonancia. 
En el primer caso, el grupo consta de tres elementos, 
mientras en el segundo se estabiliza la variante de 
dos elementos. La acentuación se produce en el pri- 
mer elemento del grupo. 

  
A) E POZA 
  EA 

8 
    LP qa Prop 

La caja se suma en último lugar al conjunto y re- 
sulta el más grave de todos los membranófonos. Su 
toque mantiene un carácter de improvisación cuyo 
nivel de elaboración rítmica y timbrica depende de la 
habilidad técnica del cjecutante. Al cajero le sirve 
como base o relerencia la resultante rítmica que se 
alcanza de la interrelación entre los toques de la mula 
o llamador y del tumbador o cachimbo: por eso, el 
individuo que toque la caja debe dominar antes la 
ejecución de los demás membranófonos. 

En el toque de la caja se establece una especie de 
guía interna a la que recurre constantemente el músi- 
co, formada por seis elementos. A partir de esto introdu- 
ce otros valores que pueden suceder entre cualquiera 
de los elementos del grupo inicial. Como resultado, 
están entre las variantes mas difundidas. 

— — — 

  

El cajero también utiliza grupos rítmicos ya estabi- 
lizados en otros instrumentos. 

o pPpr> 

O 
La percusión con las manos sobre distintos puntos 

de la membrana y las posiciones de golpe que asume 
el ejecutante, provocara cualidades timbricas dife- 
rentes que enriquecen la elaboración rítmica del toque 
de la caja. A modo de ejemplo ofrecemos el siguiente 
fragmento. 

oe sa 

ys 2 los 

..,? == 

  

En los diseños rítmicos individuales que conforman 
todo el toque del conjunto instrumental de la yuka, se 
produce una relación de acentos tan regular, que para 
el ensamble sería posible emplear cualquier compás 
convencional de distribución ternaria. No obstante, 
la relación melódica con el canto indica conveniente 
el empleo de los compases de 6/8 o 12/8. 

8 — Lasconclusiones expuestas en este análisis tomaron come punto de partida las grabaciones y transcripciones hechas por Doris Céspedes 

en 1986. in 1989, el equipo integrado por el finlandés llpo Saastamoinen y los cubanos Doris Céspedes y Tomás Jimeno. llevó a cabo nuevas 

grabaciones y transcripciones. cuyos resultados pueden consultarse en Tpo Saastamoinen, Tomás Jimeno Díaz y Doris Céspedes Lobo: 

“Tupakkapeltonjen kuumat rummut'. en Afustíkmm serunta, Velsinki, 1990, no. 2: 8-35 (Pinar del Río, Cuba). 
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Durante el siglo pasado y hasta las primeras déca- 
das del xx, los tambores yuka participaron en formas 
festivas muy diversas de los sectores más humildes 
de la población, al acompañar cantos y bailes cuyo 
carácter era esencialmente laico. Sin embargo. con la 
desintegración de los cabildos y la consolidación de 
la estructura jerárquica y organizativa de las casas- 
templo de los cultos religiosos populares, como el 
Palo Monte y la santería en algunos lugares del pais, 
los toques de tambor yuka también quedaron asociados 
a fechas tan significativas como el 4 de diciembre 
(día de Santa Bárbara), 17 de diciembre (San Lázaro) y 
8 de septiembre (Caridad del Cobre). Durante el día 
se efectuaba el toque no religioso de la yuka y en la 
noche se tocaba bembé o se jugaba palo, con sus res- 
pectivos tambores: pues sólo en algunas localidades 
de la región central, como Encrucijada y La Esperan- 
za (Villa Clara) y Vertientes (Camagiiey), el tambor 
yuka llegó a sustituir otros tipos de tambores y asu- 
mió, como función musical y social, el acompañamiento 

de los cantos de la santería, propios en la celebración 
de la fiesta religiosa. 

Otro tipo de celebración popular con la que se 
vinculó de manera más específica el toque de tambor 
yuka en el siglo XX, fueron las llamadas fiestas pa- 
tronales efectuadas en localidades pequeñas, como 
Viñales y San Cayetano (Pinar del Río) y Quiebra 
Hacha (Habana). Estas fiestas eran auspiciadas por 
las autoridades oficiales de la localidad y se caracte- 
rizaban por las procesiones religiosas que organizaba 
la iglesia católica, llevando en andas al santo patrón 
del pueblo; se hacían desfiles, torneos y competen- 
cias de diversos tipos, ventas públicas de comidas y 
bebidas, bailes públicos y en sociedades. Entre todo 
esto, el toque de yuka sólo era una actividad más, en 
la cual participaba el público habitual. 
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Aunque los informantes y la bibliografía insisten 
en el carácter laico de los tambores yuka, se conoce 
que las creencias religiosas de muchos de los indivi- 
duos participantes en estas festividades, propiciaban 
que esas personas utilizaran resguardos mágicos para 
tratar de garantizar su éxito como cantante, tocador o 
bailador en esta actividad colectiva. lernando Ortiz 
menciona que las maraquitas que se ponía el cajero 
en las muñecas estaban preparadas con procedimien- 
tos mágicos para proteger al músico y sus tambores 
de los hechizos que podía intentar hacer el bando ri- 
val (1952-1955, v. IV: 190). 

Historia 

Durante la segunda mitad del siglo XIX y los primeros 
años del Xx, la yuka constituyó el complejo músico- 
danzario de antecedente bantú más conocido en la 
región centro-occidental de Cuba. Quizá fue la mani- 
festación más popular entre las aportadas por la tradi- 
ción africana, pues el carácter esencialmente laico 

de esa fiesta favoreció que su práctica llegase a rebasar 
el estrecho círculo de los agrupamientos de congos, 
para compartirse entre otros africanos y cubanos 
por igual. 

Sus tambores. pecultares por la forma cilíndrica 
de sus cajas y el clavado de la membrana, pueden re- 
lacionarse directamente con algunos de los modelos 
de tambores clavados analizados por Olga Boone en 
su estudio de los tambores del antiguo Congo Belga, 
hoy Zaire, y en particular dentro de lo que denomina 
forma ecuatorial, considerada por esta autora como 
la más simple Y próxima al primitivo tronco del ár- 
bol (1951: 94).” Pero, por otra parte. constituye una 
forma tan sencilla, que puede resultar una simplifica- 
ción constructiva de cualquiera de las otras variantes 

9 Ilustraciones identificadas como | y 3 en el P.L.T. del laminario que acompaña al texto del libro citado.



de unimembranófonos clavados propuestos por O. Boo- 
ne y clasificados como forma del Bajo Congo, a esta 
última forma corresponden los tambores utilizados 
con mayor frecuencia por los bacongo que habitan 
hacia la ribera izquierda del río Congo (1951: 92). 

Las imágenes más antiguas de los tambores figu- 
ran en la obra de artistas plásticos que visitaron La 
Habana en el siglo pasado, entre quienes podemos men- 
cionar un cuadro de Landaluze de 1870 y un grabado 
de Mialhe recogido en su álbum /sla de Cuba pinto- 
resca (1838). 

Estas obras recrean escenas de la fiesta del Día de 
Reyes con sus tradicionales salidas de los cabildos ha- 
baneros, sus atuendos e instrumentos musicales. Otro 
grabado de la época está entre las ilustraciones del 
capitulo dedicado a la música bantú en Del canto y el 
tiempo realizado por el doctor Argeliers León (1974: 
69), en ese caso, el grabado muestra el baile en un 
barracón de esclavos acompañado por tambores 
yuka. Fernando Ortiz ofrece un documento gráfico 
muy valioso para la historia de este conjunto instru- 
mental (1952-1955, v. IV: 191). Se trata de una foto 

tomada antes de 1895 en la cual se aprecia una pare- 
ja. rodeada por numerosas personas, que baila al rit- 
mo de los tambores yuka. De esta misma ilustración 
se sirvió Argeliers León. en el libro antes citado. 
pero aclara que ese grabado fue publicado por pri- 
mera vez en 1888 (1974: 70). 

También podemos obtener una descripción muy 
cercana a los tambores yuka en el articulo de R. Mesa, 
publicado en 1903 en Diario de la Marina bajo el 1i- 
tulo de “El Dia de Reyes”, en el cual expresa: '*Des- 
de los primeros albores del dia, oíanse por todas 
partes el monótono ritmo de aquellos grandes tam- 
bores, hechos de un tronco ahuecado y cubiertos por 
un extremo con un parche de cuero de buey que se 
templaba al fuego (...) 

“Por donde quiera se formaba un gran coro. Los 
enormes tambores se colocaban a un lado a guisa de ba- 
teria. A horcajadas sobre ellos batian incansables los 
tocadores con sus callosas manos, a las cuales se ata- 
ban esferas de metal o madera huecas llenas de gra- 
nillas y rematadas por plumas, el terso cuero de buey, 
agitando los hombros, crujiendo los dientes a medio 
cerrar los ojos como embargados por fruición inefa- 
ble" (1903: s.p.). 

En el periodo anterior a 1886, el toque de yuka es- 
tuvo presente en los bailes de tambor que efectuaban 
las dotaciones de esclavos rurales en los escasos días 
de descanso. De ahí que los informantes recuerden el 
empleo de este tipo de tambor no sólo para bailar la 
yuka, sino también para acompañar un tipo de baile 
pugilistico conocido como juego de maní y practica- 
do en toda la región centro-occidental del país. 

En la etapa colonial, la yuka también se conoció 
como una de las manifestaciones músico-danzarias 
de los cabildos de nación. Por ello, en las ciudades y 
pequeños poblados donde existieron cabildos o so- 
ciedades congo, el tambor yuka aún se menciona 
como una forma de diversión no religiosa, que no 
sólo lograba reunir a los miembros de la institución, 
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sino también a otras personas de la localidad que 
acudían a bailar o participar de la fiesta. 

Los toques de yuka podían coincidir o no con los 
días de celebración religiosa del cabildo. En el pri- 
mero de los casos se utilizaba como modo de pasar 
el tiempo, mientras se esperaba el momento solemne 
de la celebración religiosa que correspondía al toque de 
la makuta o del kinfuiti. Estos últimos se acostum- 
braban a tocar después de las 6 de la tarde; así, du- 
rante el día se bailaba yuka o rumba. El segundo 
caso resultaba más frecuente, pues el toque de yuka 
se realizaba sin un motivo de celebración específico; 

simplemente, los aficionados se reunían en la tarde 
del domingo en un lugar cualquiera de la vencidad, 
lo suficientemente amplio para dar cabida a todos, e 

improvisaban allí una fiesta de tambor yuka. 
El cumpleaños de una persona u otra causa de re- 

gocijo individual o colectivo, podía originar una de 
estas fiestas de yuka, las cuales hacia principios del 
presente siglo se convirtieron en una de las formas 
más populares de recreación. 

La constante movilidad de la población criolla y 
africana en busca de fuentes de trabajo, contribuyó a 
que después de 1886 —año de la abolición de la es- 
clavitud— la yuka se difundiera y estabilizara sus 
modelos de composición instrumental y comporta- 
miento músico-danzario, en lo fundamental, en la re- 
gión centro-occidental del país. Así tenemos que, 
desde Pinar del Rio hasta las áreas centrales de la an- 
tigua provincia de Villa Clara, los informantes seña- 
lan datos y descripciones del canto, baile y toque 
muy parecidos entre sí. Las fuentes bibliográficas y 
testimoniales coinciden en situar entre las décadas 
del 30 y 40 del presente siglo el período de extinción de 
la fiesta del tambor yuka en la mayoría de ese territo- 
rio; no obstante, su recuerdo aún persiste con rasgos 
muy definidos entre la población. Los datos recopi- 
lados durante las investigaciones de campo hechas 
por especialistas del CIDMUC entre 1981 y 1987, 
así como la información registrada bajo el rubro fies- 
fas en el banco de datos del Atlas etnográfico de 
Cuba, permiten establecer el área de difusión aproxi- 
mada alcanzada por la fiesta de la yuka y su conjun- 
to instrumental en Cuba. 

En la provincia Pinar del Río, la fiesta de la yuka 
se organizaba, comúnmente, al estilo de los guate- 
ques y podía incluir la distribución o venta de comi- 
das y bebidas elaboradas por los vecinos, con el fin 
de obtener algún beneficio económico de la ocasión 
o favorecer económicamente a una persona o familia 
con la recaudación de la venta. También resultaban 
habituales las competencias y juegos de habilidades, 
como carreras de caballo, ensartado de aros y cintas, 

así como la preparación de enramadas en el lugar se- 
leccionado para el toque del tambor. Estas fiestas se 
organizaban los fines de semana. y en algunas oca- 
siones se indican toques de tambor como modo de 
comunicación para convocar a la fiesta. Fue una for- 
ma de celebración festiva tradicional en los municipios 
Mantua, Viñales, Los Palacios, San Juan y Martínez,



San Luis y Pinar del Río; en estos dos últimos aún 

mantiene una relativa vigencia. En San Luis, la fiesta 

tuvo gran auge en las localidades de Tirado, Las 

Cruces, Galope, San Luis y Barbacoa, recordándose 
hasta el presente algunos lugares donde las fiestas re- 
sultaban más concurridas. '% 

En el municipio Pinar del Río, aunque la fiesta se 

conoció en lugares como La Coloma y la propia ciu- 
dad cabecera, fue en El Guayabo donde los informantes 

situaron lo más significativo de esa tradición, porque 

en esa zona rural y aun muy apartada se concentra- 
ron numerosas personas de origen congo dedicadas 

al cultivo del tabaco y de frutos menores. Ángel 
Custodio Barrios, con sus más de 90 años de edad, 

fue en 1985 el informante más valioso para los estu- 
dios que efectuó Doris Céspedes acerca de la fiesta 

de la yuka en esa zona. 

Como indica, “cualquiera podía dar una fiesta, sólo 

tenía que sacar un permiso del alcalde y decir hasta 
qué hora iba a durar el baile, porque si no se organi- 
zaba así, venía la Guardia Rural y desbarataba la 

fiesta”. Corno local podía escogerse el patio de la 
casa donde se preparaba una enramada y allí se hacía 
el toque, y “se vendía lechón asado y aguardiente, 
pan, dulce de coco, aunque también podía servirse 
una mesa para las gentes que venían de afuera y eso 
lo pagaba el dueño de la fiesta”. 

También describió las fiestas de la yuka en las 
cuales se encontraban barrios cercanos: “Se selec- 
cionaba el rey del tambor, porque la jerarquía esa de 
rey y reina era cosa de los congos. La gente seleccio- 
naba a uno para que fuera rey de un barrio y ése era 
el que ponía la casa para la fiesta”. 

“El otro barrio hacía lo mismo. Cuando llegaba 
el momento de dar una fiesta aquí se invitaba a la 
reina o al rey de allá y entonces ella como reina ve- 
nía con toda su gente a bailar y a tocar”. 

Entre los nombres de otros tocadores del tambor 
yuka mencionó a su tío Saturnino Arango, conside- 
rado corno uno de los mejores tocadores de la zona; 
a los seis hermanos Rivera, a Facundo Torres, a 

Mauricio y Cueto Arencibia, a Teófilo Ríos, a Oscar, 
a Emiliano y Vito Torres, entre otros. 

Entre las bailadoras más famosas de El Guayabo, 
Custodio enumera los nombres de Ana Arango, Fa- 

cunda Mitjáns y su sobrina Fermina Mitjáns y las 
hermanas Cocó, Simona y Gerónima Torres. Señaló 

que el baile era en parejas, pero no enlazadas! ! 

En El Guayabo, los integrantes de la familia Rive- 
ra —ya mencionada por Custodio Barrios— han sido 
los principales protagonistas de la tradición del tam- 
bor yuka, que aún se conserva en el lugar. Clemente 
Rivera Valdés y Alipio Rivera Iglesias se hallan en- 
tre las figuras esenciales de este grupo portador. A su 
esfuerzo se debe la reconstrucción, en 1975, de esta 
expresión, que había dejado de celebrarse en la zona 
y a partir de esa fecha se efectúa con relativa frecuen- 
cia. Además, como agrupación dentro del Movimiento 
de Aficionados la integran 22 personas, dirigidas por 
Alipio Rivera, y representan de manera teatralizada 
esta manifestación. 

Acerca de la presencia del tambor yuka en el res- 
to de la región occidental tenemos la información 
que ofrece Ortiz, la cual coincide con los datos reuni- 
dos por el equipo del CIDMUC en sus investigaciones 
de campo. El señala: “En toda Cuba ha retumbado el to- 
que de yuka. En La Habana desapareció con los cabil- 
dos congos y las sociedades o cofradías que les 
sucedieron. Todavía en este siglo había toque de yuka 
en el habanero barrio de Pueblo Nuevo. Hasta hace 
pocos años lo hubo en Marianao, Pocito. Hoy día hay 
que ir a provincia y “al campo”. Lo hemos oído en Tri- 
nidad, en Sagua la Grande y en varios pueblos del sur 
de Matanzas” (1952-1955, v. 1V: 197). En Ciudad de 

La Habana, el tambor yuka aún fue mencionado por 
los vecinos de Marianao en 1986.12 

En el territorio de la actual provincia Habana, los 
puntos más significativos se encuentran en Quiebra 
Hacha, Giiines, Nueva Paz y San Nicolás de Bari. Acer- 
ca de la primera de estas localidades. Luciana Cues- 
ta, figura principal del templo de San Antonio donde 
se conservan antiguas tradiciones de los africanos, 
manifiesta: “El tambor yuka se tocaba los sábados 
en la calle. Eran tambores muy largos que el que lo to- 
caba se encaramaba encima de él. Cantaban y bailaban 
hombres y mujeres en parejas, pero separados ”.!3 

En Nueva Paz, la yuka y la makuta se tocaban 
con tambores grandes y afinados con candela.!* se- 
gún recuerda Pablo Padilla. En Giiines, aún en 1923, 
se celebraban bailes de yuka,!15 mientras que en San 
Nicolás de Bari, el baile de la yuka se acostumbraba 
a efectuar los sábados como una fiesta de diversión a la 
que asistían personas de Gilines, Nueva Paz y otros 
lugares. !$ 

Israel Moliner, al referirse al baile congo en Ma- 
tanzas, señala que “los principales centros de bailes 
de yuka estaban en Cárdenas, en especial en la casa 

10 Entre los testimonios recogidos en esa área pueden citarse el de Urbano Valdés Puente (n. 1900, San Luis). vecino de Tirado. quien 

recordó que la fiesta del tambor congo se hacix.cn la casa de Luis Montano y de Ñico Cinto, éste último era “blanco y rubio, pero bailaba 

y tocaba el tambor”. Otra persona entrevistada fuc Albertina Hernández García (n. 1928, San Luis). vecina de Las Cruces. lla señaló que 

alrededor de 1939 se tocaba tambor en casa de Silvino Saavedra, San Luis, Pinar del Rio, 1985 (Cal. D. Céspedes). 

11 Ángel Custodio Barrios, n. 1896 (?). San Luis, Pinar del Río, 1985 (Col. D. Céspedes). 

12 Antonio Alberich Cárdenas, Ñico, n. 1900. Marianao, Ciudad de La Habana, 1986 (Diario de campo. llabana-Ciudad de La llabana. 

1985-1986: s.p.). Recordó que allá cerca de su casa vio tocar y bailar el tambor yuka en su infancia. 

13 Luciana Cuesta. Chaní. n. 1906. Mariel, Habana, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

14 Pablo Padilla Vigil. n. 1910. Nueva Paz, Habana. 1986 (Diario de campo. Habana-Ciudad de La Habana, 1985-1986: s.p.). 

15 Juan Romay. Rura. n. 1917. Gúines, Habana, 1986 (Diario de campo. Habana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s.p.). 

16 Francisco Varela de Borjas. (Diario dé campo, Habana-Ciudad de La Habana, 1986: s.p.). 
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azul a la salida de la ciudad hacia el Central Progre- 
so, en la casa de los Madame en la calle Prio entre 

Coronel Verdugo e Industria, y en la casa de Fabián 

en la calle Cristina entre García y López” (1976, no. 

50: 62). Estos datos fueron confirmados con poste- 
rioridad por los testimonios de Evaristo Hernández y 
Pablo de Jesús Hernández, entrevistados en 1981; 

este último intentó organizar un grupo de aficiona- 
dos y para esto confeccionó unos tambores yuka con 
la peculiaridad de que su tensión era por el apretado 
de la membrana con aros y llaves, pero esos instru- 
mentos no llegaron a tener una aplicación en la prác- 
tica folclórico-popular. 

La yuka también se bailó a menudo en Jovellanos, 
Perico y Pedro Betancourt, Unión de Reyes, Martí y 
Limonar. provincia Matanzas, así lo demostraron nu- 
merosos testimonios recogidos entre informantes de 
avanzada cdad. 

En Jovellanos, por ejemplo, la yuka se batlaba en 
el antiguo local del cabildo Congo, hasta las prime- 
ras décadas del siglo,*$ mientras que en Carlos Rojas 
se acostumbraba a que los ancianos se reunicran a 
bailar y tocar tambor en las tardes de domingo, utili- 
zando como escenario un solar yermo que todavia 
algunas personas pueden identificar. '? En Unión de 
Reyes, las fiestas de la yuka alternaban con los to- 
ques de makuta y las fiestas de rumba? Los toques 
de yuka tuvieron un centro importante en la casa de 
la difunta Bonifacia Alfonso, en Cidra, donde aún en 
1985 se conservaba el juego de tambores empleado 
para acompañar los cantos y bailes de la yuka que se 
hacían durante las tardes de los días festivos dedica- 
dos a San Juan —Oggún—. Estos no tenian un senti- 
do religioso, sino que se hacian como diversión para 
esperar el inicio del toque religioso.*” En Limonar, 
los toques de yuka fueron muy populares y su sede 
estaba en una antigua sociedad conga desaparecida a 
principios del actual siglo.?2 

En el municipio Martí, al norte de Matanzas, los 

toques de yuka se organizaban los fines de semana 
en los bateyes de los ingenios como una costumbre 
heredada de las antiguas dotaciones de esclavos, y 
los tocadores y bailadores se trasladaban de un lugar 
a otro llevando incluso los tambores si era necesa- 
rio.23 En el territorio centro-sur de la provincia, los 
toques de yuka tuvieron centros relevantes en los mu- 

nicipios Jagijey Grande y Calimete; en el primero, en 
la misma localidad de Jagijey y en Agramonte, y en 
el segundo, en el antiguo central Mercedes, actual 6 
de Agosto.** 

Cienfuegos fue otro territorio señalado por los in- 
formantes como área de presencia histórica del tam- 
bor yuka; en especial, la localidad de Palmira donde 
se tocaba yuka y makuta; sólo se conserva esta últi- 
ma.”” En Sancti Spíritus, el investigador Pablo Dal- 
mao ubicó los tambores yuka en Condado, aunque 
debió extenderse hacia otras áreas del municipio, 

como es el caso de Trinidad ya citado por Ortiz. En 
la región de Villa Clara aún se encuentra un caso 
particular en La Esperanza (Camajuaní), donde la fa- 
milía Fuste utiliza los tambores yuka, pero ya des- 
vinculados de la función musical y social original, 
porque se limitan a acompañar con ellos los cantos y 
bailes de santería, durante la fiesta anual dedicada a 
la Cruz de Mayo. 

Al parecer, en algunas localidades de la provincia 
Camagiiey también se conoció este tipo de tambor, 
pues la investigadora Marta Esquenazi indicó su pre- 
sencia en el cabildo San Fernando de los Congos Loa- 
ses de la capital agramontina (Antología de la música 
afrocubana, v. 5, LD 3994). 

Fernando Ortiz plantea en su texto de 1954 que en 
esa época aún existía el tambor yuka en las provincias 
orientales: mas, en las investigaciones más recientes 
—Aécada del 80— no se ha podido obtener referencia 
alguna acerca de estos instrumentos. Sólo en el muni- 
cipio San Luis, provincia Santiago de-Cuba, se se- 
ñaló el baile de la yuka como una de las prácticas 
músico-danzarias del antiguo cabildo congo San Fe- 
lipe, desaparecido en las primeras décadas del presente 
siglo.” 

Tambores de makuta?” 

Descripción y clasificación 

Membranófonos de golpe directo que presentan las 
siguientes variantes tipológicas: 

1) De caja de madera tubular, cilíndrica, abierta, 

independiente y con membrana tensada y clavada 

17. Evaristo lernández. n. 1926. y Pablo de Jesús Hernández, n. 1941. Cárdenas, Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 198): s.p.). 

18 Miguelina Baró Céspedes. n. 1917. Jovellanos, Matanzas, 1986(Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC), Figura principal 

de la agrupación Ojún Degara de la casa-templo del culto arará. 

19 Manuela Alderete. n. 1892. Jovellanos. Matanzas, 1982 (Diario de campo. Matanzas, 1982-1985: s.p.). 

20  Eivangelio Drake, m. 1910. Unión de Reyes, Matanzas. 1982 (Diario de campo, Matanzas, 1982-1985: s.p.). Figura principal de la 

agrupación de gúliros Arabba. 

21 Ana Barrera, n. 1911. Unión de Reyes. Matanzas, 1982 (Diario de campo, Matanzas, 1982-1985: s.p.). 

22 Benito Aldama. n. 1906. Limonar, Matanzas. 1985 (Diario de campo, Matanzas, 1982-1985: s.p.). Director de la agrupación de giros 

El Niño de Atocha. 

23 Nazaria Pérez, n. 1900; Jesús de Armas Jlernández, n. 1932, y Francisco Morales, n. 1912. Marti, Matanzas, 1982 (Diario de campo. 

Matanzas, 1982-1985: s.p.). 

24 Ciabino Forcade Catalá, n. 1902. Calimete, Matanzas, 1982 (Diario de campo, Matanzas. 1982-1985: s.p.). 

25 Rolando Rodríguez Hernández. n. 1919. Palmira, Cienfuegos, 1986 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

26 Luis Mariano Garcia, Nana. n. 1922. San Luis, Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo. Sierra Macstra, 1987: 245). 

27 Maria Elena Vinueza González, aulora.



en uno de los extremos de la caja de resonancia 
(Q11.211.11-7). 

2) De golpe directo con caja de madera tubular, 
cilíndrica, abierta, independiente y membrana apre- 
tada mediante un sistema de aros y llaves de tensión 
(Q11.211.11-9221). 

3) De caja de madera tubular, abarrilada, abierta, in- 
dependiente y con la membrana clavada (211.221.11-7). 

4) De caja de madera tubular, abarrilada, abierta. 
independiente y con la membrana apretada por 
medio de un sistema de aros y llaves de tensión 
(211.221.11-9221). 

5) De caja de madera tubular, cilindrica, abierta, 
independiente y con la membrana atada con soga o 
cáñamo y tensada por medio de un sistema de tiran- 
tes verticales que enlazan el parche con un enrollado 
de igual material, colocado alrededor de la caja de 
resonancia en la región media superior cercana a la 
membrana y ajustado con cuñas parietales de tensión 
(Q11.211.11-8523). 

Terminología 

Makuta es el término de origen bantú para identificar 
todos los componentes músico-danzarios de una de las 
celebraciones festivo-ceremoniales que se efectuaban 

Tambores de makuta del cabildo San Anlonio. Obsérvese 
en uno la membrana clavada y en el otro la membrana 
apretada por un sistema de aros y llaves de tensión. Pal- 

mira, Cienfuegos, 1982. 
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en los cabildos congo hasta la primera mitad del siglo 
XX, de ahí que se siga aplicando para designar los 
elementos festivos aún activos dentro de los pequeños 
grupos de portadores. vinculados por nexos religiosos 
o familiares con esos antiguos centros de culto. Enton- 
ces se acompaña del vocablo que alude al hecho cul- 
lural concreto: fiesta de makuta, baile de makuta, 
toque o canto de makuta y tambores de makuta. 

Según la forma en que se emplea entre los pue- 
blos de la cuenca del Congo, makuta puede adquirir 
distintos significados, como ma es prefijo que indica 
“algo” y kuta, una palabra que indica medicina, he- 
chizo o sustancia mágica contenida en un envoltorio, 
pero al mismo tiempo, la acción de convocar, reunir, 
congregar. de ahí que makuta pueda interpretarse 
como algo que congrega o algo que reúne. Makuta 
se denomina también un gúiro que contiene un nkisi, 
así como el baile que se ejecuta ante el nkisi o espiri- 
tu dominado por el necromántico (Ortiz, 1952-1955, 
v. Il: 432). 

En Cuba, la palabra se aplica en ambos sentidos. 
Por una parte, representa la reunión del grupo para la 
fiesta y, por otra, es el nombre que se le da a una es- 
pecie de bastón ritual que posee en el extremo supe- 
rior la cabeza de una muñeca u otro tipo de recipiente 
esférico para contener aquellos elementos compo- 
nentes de la carga mágica. Este bastón o makuia se 
emplea en cierto momento de las ceremonias de pa- 
leros y sirve para percutir sobre el suelo, acompa- 
ñando rítmicamente el canto y el baile que se hace 
ante la prenda o nganga. a esto se le llama "tocar ma- 
kuta” o “jugar makuta”.28 

Cada tambor que integra el conjunto instrumental 
de la makuta recibe una denominación individual. El 
mayor se identifica como caja, ngoma y nsumbi. 

Caja constituye el término más generalizado y se 
aplica en el mismo sentido que posee dentro de otros 
conjuntos instrumentales de antecedente africano: se 
le denomina así por ser el de mayor tamaño, el de re- 
gistro más grave y por asumir la función de impro- 
visador. Por ello, a su tocador se le identifica como 
cajero. 

Ngoma es una voz bantú que entre los bacongo se 
emplea como indicativo de tambor. por lo que en 
Cuba ha llegado a extenderse como denominación 
genérica de todos los membranofonos que participan en 
las celebraciones religiosas de antecedente bantú. Por 
eso también se conocen como ngoma los tres peque- 
ños membranófonos que integran el conjunto instru- 
mental del kinfuiti y los tambores que se tocan en las 
ceremonias de Palo Monte. En el caso de los tambo- 
res de makuta, como característica común a todos los 
conjuntos existentes se observa la aplicación del vo- 
cablo ngoma para identificar el tambor de mayor 
tamaño. 

Nsumbi resulta un término particular de Sagua la 
Grande. Según explica Fernando Ortiz es un nombre 
sagrado proveniente de Zumbi “espiritu o fetiche que 

28 Eida Varona Aguero, La China, n. 1932. Jimaguayú, Camagiley, 1989 (Diario de campo, Camagúey. 1989: 246). 
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trae la buena suerte”: “A veces es un animal, otras un 
ídolo, otras un simple manojo de yerbas y otras sus- 
tancias hechizas de poder mágico. Esta voz dicha a un 
tambor makuta parece aludir a su sacripotencia. En el 
Cabildo Kunalungo de Sagua, Nsumbi es el nombre 
que dan a su patrono, al que catolizan como San 
Francisco de Asis (...) Al llamar nsumbi a su tambor 

mayor tal parece que quiere decir “el tambor de 
Nsumbi o de San Francisco” ” (1952-1955, v. MI: 439). 

En el cabildo de Congos Reales San Antonio de 
Trinidad se mencionó el término egyuki o elyuki, 
como denominación de la caja principal.?9 

En algunos casos, al tambor mayor de la makuta 
se le aplica un nombre propio en castellano tomado 
de una persona o de un hecho que caracteriza indivi- 
dualmente al tambor. Por ejemplo, el tambor mayor 
del cabildo Congo Kunalungo se le conoce como 
Catalina, “nombre de una famosa morena que fue 
reina de ese cabildo”" (Ortiz, 1952-1955, v. III: 439); 

mientras que en la localidad Martí —provincia Ma- 
tanzas— aún se recuerda un tambor de makuta que 
se identificaba como “Cara Sucia”.30 

Eb otro membranófono del conjunto también reci- 
be diversos nombres. En ocasiones, los términos se 
relacionan de manera directa con la lengua bantú y 
en otras, están asociados a la función musical que 
cumple el instrumento: 

Kimbandu y kimbanso son las voces de origen 
bantú que aún se conservan vigentes. La primera fue 
recogida por Fernando Ortiz como denominación de 
“tambores unimembranófonos que usaban ciertos ne- 
gros congos en Cuba, tocandolos con ambas manos”. 
Los describe como tambores “parecidos a los de 
yuka; pero sus cajas, aunque también cilindricas y de 
dos tamaños. eran más cortas” (1952-1955, v. lll: 

422). No obstante. no se refiere al uso del término en 

el conjunto de la makuta: es posible que se haya pro- 
ducido un traslado posterior o que su aplicación en- 
tre los tambores de makuta no se haya registrado por 
Ontiz. El segundo término kimbanso sólo constituye 
una variante local del primero. 

Otro término mencionado por Ortiz pero ya no 
vigente, es el de ngoma mkila, el cual puede interpre- 
tarse como “tambor” y “rabo”, respectivamente; es 
decir, el tambor que va detrás, el que responde, el se- 
gundo (1952-1955, v. 111: 440). Los nombres castella- 

nos tienen un empleo más frecuente y generalizado. 
Estos son llamador, «abridor y bombo. Los dos pri- 
meros aluden, directamente, a la función musical del 
instrumento encargado de iniciar o abrir el toque, su 
figuración rítmica sienta la base para que se incorpo- 
ren los otros instrumentos: en ese sentido, también es 
el llamador del toque. 

Bombo constituye un nombre usado particular- 
mente en el cabildo de Congos Reales San Antonio 
de Trinidad, y sin duda fue tomado de la termino- 
logía referida a los tambores de las bandas milita- 
res: más adelante en la misma ciudad se aplicó a 

uno de los tambores de las tradicionales tonadas 
trinitarias.3! 

Cuando los informantes refieren el empleo de un 
tercer tambor señalan la denominación de tumbador o 
marcador, o en el caso del cabildo de Congos Reales 
San Antonio aparece el nombre de bafalá, Ortiz indi- 
ca el empleo histórico de la designación mbanga mune 
en Sagua la Grande, pero no se ha podido determinar 
su significación (1952-1955, v. II: 439- 440). 

Construcción 

Por su limitado uso, los tambores de makuta han dejado 
de confeccionarse; sin embargo, aún pueden estable- 

cerse las normas más generales de su proceso cons- 
tructivo a partir de la experiencia de informantes de 
avanzada edad, relacionados de un modo u otro con la 
confección o reparación de los ejemplares existentes. 

La diversidad que se observa en la morfología de 
las cajas acústicas y de los sistemas de tensión, de- 
muestra la aplicación de diferentes técnicas construc- 
tivas, entre las cuales la más antigua se basa en el 
ahuecamiento de un tronco de madera enterizo, tal y 

como se aprecia en las cajas tubulares cilíndricas de 
los tambores del cabildo de Congos Reales San An- 
tonio de Trinidad y el cabildo San Antonio de Palmi- 
ra, así como en uno de los dos tambores del cabildo 

Congo Kunalungo, de Sagua la Grande. El construc- 
tor debe seleccionar un tronco cortado o tumbado de 
antemano, y que de manera natural haya quedado 
bien seco. La madera más apropiada para confeccio- 
nar los tambores es el cedro porque garantiza una 
buena calidad acústica, resulta muy resistente a la 
humedad y a los insectos, y además su naturaleza 
blanda y porosa facilita el trabajo del constructor. 
También pueden trabajarse otras maderas, como ocurre 
con los tambores del cabildo de Congos Reales San 
Antonio de Trinidad que, según informó Roque Lu- 
gones, están confeccionados con un tronco de grana- 
dillo. El tronco seleccionado se corta de acuerdo con 
la longitud que tendrá el tambor, se le quita la corte- 
za exterior y se sitúa verticalmente en un lugar don- 
de pueda permanecer bien firme durante el proceso de 
ahuecamiento. 

El constructor se auxilia con una gubia y una trin- 
cha para ir cavando desde el extremo superior del 
bolo de madera hasta lograr un orificio central tan 
profundo como le sea posible. Después, en el interior 
del orificio coloca brasas de carbón encendidas u 
otro tipo de combustible, para que el fuego queme el 
fondo y las paredes interiores del cilindro y se haga, 
de esa manera, más fácil el trabajo de vaciado. La 
madera quemada se retira con la gubia y se repite de 
nuevo la operación de poner brasas, hasta que se al- 
cance más de la mitad del tronco. Entonces se invier- 
te el bolo y se realiza el mismo procedimiento, con 
el fin de eliminar todo el corazón del tronco. 

29 Roque Lugones Fernández, n. 1926 (?), Trinidad. Sancti Spíritus, 198) (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

30  Nazaria Pérez. (Diario de campo. Matanzas, 198]: s.p.). 

31 Roque Lugones Fernández (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Una vez concluida esta primera fase, el artesano 
debe seguir raspando las paredes interiores con la 
gubia, hasta que el grosor de la madera sea similar 
en todo el cilindro y no sobrepase los 25 o 30 milí- 
metros. 

En caso necesario, la superficie exterior del tronco 
también puede rebajarse con el auxilio de un cepillo, 
la gubia u otro instrumento cortante hasta otorgarle la 
forma deseada. Por ejemplo, la caja o ngoma del ca- 
bildo San Antonio de Palmira posee una forma lige- 
ramente cónica con una franja de mayor diámetro 
en la región inferior que se convierte en una especie 
de base o bota, la cual sobresale de manera notable 

del contorno general de la caja; para lograr esta for- 
ma, sus constructores tuvieron que labrar la madera. 

La superficie exterior del cilindro requiere de un 
buen lijado para eliminar los accidentes o rugosida-. 
des que presente la madera. Para ello se utiliza pri- 
mero lija gruesa y después fina. 

Por último se procede a pintar la caja según los 
colores o diseños significativos para cada cabildo. Si 
se observan los tambores existentes podrá compro- 
barse que predomina la decoración en franjas de co- 
lor, jaspeados y la presencia del escudo nacional 
como elemento central. 

La segunda variante morfológica de la caja de re- 
sonancia representa en sí misma un salto tecnológico 
aplicado a la confección de los grandes tambores de 
makuta: el traslado de los procedimientos del anti- 
guo arte de la tonelería practicado en Europa desde 
la Edad Media. Tiene como mejores exponentes la 
caja abarrilada del tambor ngoma del cabildo Congo 
Kunalungo de Sagua la Grande y los dos tambores 
del Casino Congo de Lajas. 

En Cuba, la tonelería se desarrolló durante el siglo 
XIX con el fin de satisfacer las demandas de envase 
para los productos y subproductos de la caña de azú- 
car. No obstante, en la tonelería cubana no se necesitó 
introducir los complejos sistemas mecanizados que. 
desde 1830, se extendieron en Europa y que en gran 
medida llegaron a resolver una buena parte de las 
operaciones manuales que hasta ese entonces habían 
caracterizado la confección artesanal de los toneles 
(Dice. encicl. hispano-americano, 1897: 116). Para los 

productores cubanos resultaba más barato importar 
desde Estados Unidos duclas de bocoyes y barriles debi- 
damente aserradas y cepilladas, que cortarlas y labrar- 
las con las maderas de nuestros bosques; de ese 
modo, en Cuba sólo se hacía la tarea de ensamblar el 
tonel; opsración que en todos los casos sigue siendo 
manual, *2 

Lo anterior nos lleva a estimar que en la construc- 
ción de los tambores de makuta con caja abarrilada, 
los constructores de fines del siglo XIX y principios 
del XX, sólo tuvieron dos posibilidades: primero, 
aprovechar el dovelaje, los fondos y cinchos de un 
barril en desuso; segundo, construir la caja en su to- 

32 Según Manuel Moreno Fraginals, el azúcar mascabada y las mieles en suspensión se enva 

talidad siguiendo para ello las técnicas y procedi- 
mientos de la tonclería artesanal, aunque con la ven- 
taja de que la caja de un tambor no requiere de la 
hermetización total que se exige cuando el envase 
será para cl almacenaje o la transportación de líqui- 
dos. Sin duda, la primera de estas dos posibilidades 
debió resultar una solución mucho: más práctica. En 
la confección de un envase, cuya forma abarrilada 
depende del ensamble de duclas a presión, la selec- 
ción de la madera constituye un aspecto de gran 
importancia, porque no sólo garantiza la calidad y uti- 
lidad del barril. sino facilita el trabajo del artesano. 
Entre las maderas más apreciadas en la tonelería in- 
ternacional esíán el ciprés, el arce, el castaño, el cerezo, 
el sauce, el moral blanco y el roble. Precisamente 
este último material sirvió para la construcción de la 
caja acústica abarrilada del tambor mayor o ngoma 
del cabildo Congo Kunalungo de Sagua la Grande. 
Una caja de este tipo se compone de duelas y fondo 
de la misma madera, así como de aros o cinchos de 
metal.?- 

Una vez concluido el trabajo de tonelería, puede 
procederse a pintar la superficie exterior y a colocar 
todos los aditamentos externos que permitirán el em- 
pleo de este tipo de envase como caja acústica de un 
instrumento musical. Los aditamentos externos más 
frecuentes son: 

a) sendas argollas de hierro que se unen a la su- 

perficic de la madera por un tornillo de tirafondo de 
cabeza circular. stas argollas se ponen en ambos la- 
dos de la región media superior de la caja y sirven 
para enlazar la cuerda que usa el tocador para atar el 
tambor a su cintura. 
*b) Una o dos asas metálicas unidas a la superficie 

mediante tornillos y tuercas. 
€) Los elementos que conforman el sistema de ten- 

sión de la membrana. 

El sistema de tensión de la membrana constituye 
el otro aspecto esencial en la confección del instru- 
mento. En ese caso, la solución constructiva depen- 
derá del sistema de tensión que se decida adoptar. La 
membrana puede ser de cuero de buey o de chivo, 
ambas poseen una adecuada calidad acústica, pero 
muchas veces su empleo está condicionado por el 
mayor o menor diámetro de la caja. 

Una vez que se ha retirado del animal la piel. debe 
limpiarse con cuidado para eliminar todo residuo de 
grasa. Luego se clava en una superficie plana, esti- 
rándola bien para dejarla secar al sol durante varios 
días hasta que esté completamente curtida. De ahí se 
le cubre con cal o ceniza y se raspa para eliminar todo 
el pelo. Después se corta circularmente con un diá- 
metro mayor al del extremo de la caja y se pone en 
remojo para que se ablande. porque de lo contrario 
no sería posible trabajar con ella. 

El sistema de tensión por cuero clavado es el más 
antiguo. Tiene su antecedente en las técnicas africa- 

  

an en diversos tipos de barriles, entre los 

cuales el bocoy fue el más utilizado desde principios del siglo XIx. La capacidad de un bocoy oscilaba entre las 40 y 60 arrobas (460 y 690 

Kilogramos), mientras que la capacidad de un barril en esa misma época era de 9 arrobas (104 kg) (1978. v. 1: 238) 

33 Entre 

concerniente a la tonelaría. 

  

Páginas 113-117 del Diccionario enciclopédico hispano-americano... (1897) puede hallarse una información detallada de lo 
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nas de clavar la membrana con pequeñas estacas de 
madera dura muy afiladas, que en Cuba se sustituye- 
ron rápidamente por clavos metálicos. Resulta el sis- 
tema más simple de ejecutar, pero requiere de gran 
fuerza y habilidad por parte de quienes se encarguen 
de estirar y clavar la membrana, porque de lo contra- 
rio no se obtendrá la tensión adecuada y se necesitará 
repetir la operación. Rolando Rodríguez, responsable 
actual de los tambores y del cabildo San Antonio de Pal- 
mira, da la siguiente explicación: “Primero se coge 
el cuero que está mojado, se coloca sobre la boca del 
tambor y se clava con una tachuela en un punto. De 
ahí se empieza a halar entre dos o tres personas hasta 
lograr la tensión requerida. Entonces se sostiene de 
ese modo hasta que otra persona termine de clavarlo 
alrededor de toda la boca. Después se corta el cuero so- 
brante, tratando de que quede bien parejo”. 

En algunos casos, para asegurar que el cuero no se 
desprenda. encima de la región clavada se pone una 
banda de cuero, loneta u otro material resistente y tam- 
bién se asegura con clavos. 

Cuando la membrana ha sido tensada mediante el 
sistema anterior, se necesita recurrir al calor del fue- 
go cada vez que se quiera aumentar Q disminuir su 
tensión; es decir, afinar el tambor. Para cilo se prepa- 
ra una pequeña fogata con papel, ramas u hojas secas, 
y se inclina el tambor hacia la llama, de manera que 

el parche pueda recibir bien el calor, pero sin que corra 
el riesgo de quemarse. Otro procedimiento para lo- 
grar igual resultado estaba en acercar el tambor a la 
llama por la base de la caja de resonancia y dejar que 
el calor penetre hasta que se modifique la tensión de 
la membrana; el único inconveniente de este último 
procedimiento radica en que el fuego puede ir dete- 
riorando, poco.a poco. la base de la caja. 

En orden de antigijedad, el siguiente sistema de 
tensión a examinar quedó descrito en la quinta va- 
riante morfológica y resulta exclusivo de los tambo- 
res del cabildo de Congos Reales San Antonio de 
Trinidad. Se trata de: membrana atada con sogas, tiran- 
tes y cuñas parietales de tensión. Para ello, el cons- 
tructor debe utilizar cono materiales cuerdas de algodón, 
pita. cáñamo o henequén de mayor grosor para el 
zuncho y las ataduras de la membrana, y menos 
gruesa para los jicos; y de seis a ocho estacas prepa- 
radas con madera dura, como el aromo. El artesano 
procede del siguiente modo: coloca la membrana so- 
bre la región media superior de ta caja y la rodea con 
una cuerda que quedará bien ajustada mediante un 
nudo. Después dobla el cuero sobrante hacia arriba 
y, sosteniéndolo en esa posición, horada con un ins- 
trumento de punta afilada —como un cuchillo o un 
punzón—, de manera que queden dos orificios coin- 
cidentes, uno por encima, en la membrana que cubre 
la cuerda, y otro por debajo de ésta; la misma opera- 
ción se repite en los otros seis o siete puntos más 
por donde han de pasar los jicos en una relación 
equidistante. 

Los jicos se hacen con una sola cuerda que, después 
de quedar fijada a un punto, se introduce en lazadas 
por los orificos antes mencionados; por tanto, la cuerda 
de los jicos debe quedar por encima de la membrana 
doblada y de la cuerda interior. En algunos casos, para 
pasar el jico por los orificios, el constructor se auxilia 
con un alambre doblado en forma de gancho. Todos 
los jicos deben quedar con un largo similar. 

Entonces se procede a poner el zuncho. La cuerda 
destinada a ese fin rodea varias veces la caja, pasando 
siempre por todos los jicos, hasta que por último se 
ata con un nudo a sí misma. El zuncho no debe quedar 
muy ajustado para que permita la colocación de las 
cuñas. 

Las cuñas se preparan de antemano, con fragmentos 
de un palo de unos 40 mm de grosor. Éstos se cortan 
y se insertan entre el zuncho y la superficie lateral de 
la caja. 

Para afinar el instrumento, el tocador debe gol- 

pear con un mazo de madera dura sobre la cabeza 
o extremo superior de las cuñas, las cuales al despla- 
zarse hacen descender el zuncho y causan un au- 
mento de presión sobre los jicos, como resultado se 
obtiene una mayor tensión en la membrana. Cuan- 
do el instrumento se va a dejar de utilizar, el músico 

aplica el procedimiento inverso para aflojar las cu- 
ñas y que la membrana pierda tensión; lo anterior 
contribuye a que éssta se conserve útil por un tiempo 
más prolongado. 

Por último, corresponde abordar el sistema de 
membrana apretada con aros y llaves de tensión, que 
aparece en la segunda y cuarta variantes morfológicas 
y que se refiere. concretamente, a la tensión observa- 
da en los tambores de Sagua la Grande, Palmira y 
Lajas. 

El sistema de herrajes debe prepararse por un herre- 
ro y consta de un aro simple, cuyo diámetro resulta 
casi igual al diámetro externo de la caja en la región 
superior, donde ha de quedar situado el parche; un 
aro de tensión con la peculiaridad de poseer peque- 
ños aros externos soldados por donde pasan las lla- 
ves; las llaves de tensión que sólo son tornillos de 

rosca de gran longitud; las roscas que se colocan en 
la superficie lateral de la caja, y las roscas y arande- 
las necesarias para fijar las llaves. Antes de poner el 
parche sobre el extremo de la caja de resonancia es 
necesario preparar la unión de la membrana a los 
aros. Para ello, la membrana se extiende sobre una 

superficie plana, dejando hacia arriba el lado que 
quedará hacia el exterior; sobre ella se coloca el aro 
de sujeción y se doblan hacia adentro los sobrantes 
de la membrana, de manera que todo el aro quede 
cubierto. A continuación se sitúa el aro de tensión, 
procurando que el de sujeción quede en el interior. 
Los bordes de la membrana se vuelven a extender y 
se les da la vuelta, de manera que esta vez cubran 
por completo el aro de tensión; así se va estirando 
hasta lograr la mayor tensión posible, entonces se 
marcan los puntos donde han de quedar situados los 
tensores del aro y allí se producen los cortes necesa- 
rios para que éstos queden hacia el exterior. El borde 

34 Rolando Rodriguez llernández (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Detalle de! sistema de tensión de membrana alada por soga con cuñas parietales. Cabildo de Congos Reales San Antonio 

Trinidad, Sancti Spíritus, 1981. 
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de la membrana que sobrepasa ahora los dos aros se 
dobla hacia adentro, y ya en esta forma está listo 
para colocarlo a presión sobre el extremo superior de 
la caja de resonancia. 

Una vez que el parche se ha unido a la caja, se ha- 
cen coincidir los pequeños tensores del aro de ten- 
sión con los que están fijos a la madera y se procede 
a insertar las llaves o tornillos. Por último se ponen 
las arandelas y las tuercas, y se ajustan hasta que las lla- 
ves llegan a ejercer la presión necesaria sobre los aros 
para que tensen la membrana. Ese mismo mecanismo 
se aplica cada vez que el tocador desea cambiar la afi- 
nación del instrumento. Para ajustar las tuercas sirve 
una pinza plana o cualquier otra herramienta parecida. 

En los tambores de makuta del cabildo Congo 
Kunalungo y del cabildo San Antonio de Palmira 
también puede observarse la aplicación en forma cir- 
cular de una sustancia pastosa de color oscuro sobre 
la superficie central de la membrana del tambor mayor. 
Esta sustancia se conoce con el nombre de rdimbu y 
cumple la misma función de la sustancia resinosa que 
acostumbran a poner los tamboreros bacongo sobre las 
membranas de sus ngoma (Vinueza y Pérez, 1986, 

no. 8: 67-88); es decir, modificar el resultado acústico del 
instrumento. En la lengua kikongo, ndimbu-ndimbu 
es el nombre del árbol del cual se extrae la resina 
—nlobwa— que se usa para los tambores, de ahi que 
el término haya quedado en la denominación de ese re- 
curso de afinación y como tal haya pasado a Cuba 
(Dict. kikongo-frangais.... 1936: 669). En nuestro pais, 
al no existir la planta original, su resina se sustituyó 
por una pasta que los ejecutantes elaboran con los ele- 
mentos a su alcance, entre los cuales se encuentran el 
dulce de puayaba, la tela de araña, la ceniza y el ja- 
bón. Con esto se obtiene una sustancia compacta que 
posee al mismo tiempo suficiente elasticidad y la ca- 
pacidad de adherirse fácilmente a la membrana. 

Para colocar el ndimbu, primero se moldea una 
bola de éste entre las manos y después se proyecta 
contra la superficie de la membrana, aplastándolo 
hasta que quede fijado por la presión que ejercen los 
dedos sobre los bordes y centro del ndimbu, de ese 
modo se esparce al centro del parche tratando de for- 
mar un círculo más o menos regular. El ndimbu debe 
renovarse cada vez que sea necesario, pero esa ope- 
ración se hace habitualmente en el momento de pre- 
parar el tambor para la [iesta; pues cuando transcurre 
mucho tiempo, el ndimbu se reseca y despega de la 
membrana. 

Las dimensiones de los tambores de makuta de- 

penden de las posibilidades y el interés de los cons- 
tructores, pero en general resultan membranófonos 
cuya altura sobrepasa el metro de alto y su diámetro 
en proporción oscila entre los 250 y los 450 mm. En 
cada juego de tambores ocurre una relación de medi- 
das particular que sólo mantiene, como característica 
común a lodos, la diferencia proporcional entre el tam- 
bor que asume la función de caja o ngoma y el llamado 
kimbandu, kimbanso, salidor, abridor o llamador. 

A continuación ofrecemos tablas comparativas 
con las medidas de los escasos juegos de tambores 
que se conservan como tradición organológica acti- 
va; éstos corresponden a las tipologías 1, 2, 4 y 5. En 
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lo concerniente a la tipología caja tubular abarrilada 
y Cuero clavado no existe ningún ejemplar vinculado 
con la práctica musical, aunque fue referido con fre- 
cuencia por los informantes. Un conjunto de esta ti- 
pología se halla entre los exponentes del Museo Nacional 
de la Música. 

TAMBORES DEL CABILDO SAN ANTONIO 
DE PALMIRA, CIENFUEGOS 

(Variantes tipológicas 1 y 2) 

  

  

(en mm) 

Caja Kinbandu 

Altura 1020 1 100 

Diámetro 430 x 440 290 x 300 
sobre el parche 

Diámetro 392 270 
de la base 

TAMBORES DEL CABILDO CONGO 
KUNALUNGO DE SAGUA LA GRANDE, 

  

  

VILLA CLARA 

(Variantes tipológicas 1 y 4) 
(en mm) 

o Catalina Kinbandu 

Altura 1020 1040 

Diámetro 370 275 
sobre el parche 

Diámetro 350 235 
de la base 

Perimetro 

superior 1330 920 
central 1410 900 

inferior 1120 790 
  

TAMBORES DEL CASINO CONGO DE LAJAS, 

  

  

CIENFUEGOS 

(Variante tipológica 4) 

(en mm) 

Caja Abridor 

Altura 1050 1080 

Diámetro 433 350 x 360 
sobre el parche 

Diámetro 407 283 
de la base 

Perímetro 
superior 1360 1070 
central 1590 1190 
inferior 1 280 890 
 



TAMBORES DEL CABILDO DE CONGOS REALES 
SAN ANTONIO DE TRINIDAD, 

SANCTI SPÍRITUS 

(Variante tipológica 5) 

  

  

  

(en mm) 

Caja Bombo 

Altura 1010 905 

Diámetro 240 x 270 260 

sobre el parche 

Diámetro 260 240 
de la base 

Ejecución 

Durante la ejecución, los tocadores de los tambores de 

makuta permanecen de pie, con el tambor atado por 
una cuerda a su cintura y ligeramente inclinado hacia 
adelante. De ese modo, las manos del ejecutante 
quedan libres para la percusión. En algunos casos, 
sólo la caja se ata a la cintura del tocador, mientras que 
el otro tambor queda completamente asentado sobre el 
suelo. 

En el pasado, cuando los tambores de makuta 
participaban de las procesiones públicas, los músicos 
tenían una forma peculiar de cargar el instrumento y 
de realizar al mismo tiempo los movimientos de eje- 
cución. Esta técnica de ejecución sólo se conserva en 
las breves marchas de saludo que aún se llevan a 
cabo al inicio de los toques ceremoniales de makuta 
en el cabildo San Antonio de Congos Reales, en Tri- 
nidad. Fernando Ortiz tuvo la oportunidad de apreciar 
esta forma de toque y la describió con las siguientes 
palabras: “Para llevar esos pesados tambores a una 
procesión o a una simple marcha, el tamborero, ade- 
más de habérselo ligado a su cintura, a cada paso 
sujeta en firme el tambor por arriba y mediante la 
flexión de su pierna izquierda lo va empujando des- 
de abajo, con lo cual levanta algo del suelo el instru- 
mento. Pero, en tanto, el tambor suena y cae de nuevo 

al terminarse el paso; por lo cual se hace dificil la 
marcha. Á veces un muchacho auxiliar agarra el tam- 
bor por debajo y lo alza un poco, dejando que el 
tamborero en ese momento, tenga libres sus manos 

para la percusión” (1952-1955, v. 111: 436). 

El tocador de la caja o ngoma percute la membra- 
na con ambas manos, combinando diversas formas 

de golpes sobre el centro y borde de la superficie. 
Entre las formas más frecuentes de golpes, pueden 
distinguirse el golpe abierto, tapado y de bajo; este úl- 
timo resulta el más grave, porque se efectúa al centro 
de la membrana. 

En el otro tambor, las observaciones de campo y 
los datos aportados por los informantes, permiten es- 
tablecer dos variantes fundamentales. La primera 
consiste en la percusión de la membrana con ambas 
manos libres; la segunda combina la percusión de los 
golpes de la mano derecha con la de un palo que el 
músico sostiene con la izquierda. Esta última forma 
de ejecución le posibilita al tocador percutir con el 
palo no sólo en la membrana, sino también en la su- 
perficie lateral de la caja de madera, lo cual enrique- 
ce, desde el punto de vista tímbrico, la participación 
del kimbandu en el conjunto instrumental de la 
makuta. 

Otra modalidad de ejecución para ambos tambores 
fue revelada por un informante cienfueguero. Según 
su testimonio, en el municipio Abreus, los tambores 
de makuta se tocaban de un modo particular: el ma- 
yor se percutía con sendos palos, mientras en el menor 
se hacía con dos correítas de cuero.35 Esta variante 
no se ha localizado en otras regiones del país. 

Función musical y social 

El conjunto instrumental de la makuta está integrado 
por los tambores de makuta, un idiófono de percusión 
directa de madera o metal y un par de pequeños idiófo- 
nos de sacudimiento. 

En los conjuntos instrumentales que aún se man- 
tienen como tradición activa, el número de tambores 
es de dos; pero en algunas localidades donde el ins- 
trumento ya está extinguido —como Marlí y Jovella- 
nos, provincia Matanzas—, los informantes plantean 
que tocar makuta se hacia con tres tambores, del mis- 
mo modo que ocurría con el toque de yuka.” 6 

Antiguamente, en el cabildo San Antonio Congos 
Reales de Trinidad también se tocaba con tres tam- 
bores: el egyuki o caja principal, la caja mayor o 
bombo y el marcador; pero ya en 198l el conjunto ha- 
bía quedado reducido a dos tambores: la caja principal 
y el bombo; instrumento que también acostumbran a 
identificar como marcador, porque su toque resume 
la figuración rítmica que antes se distribuía entre los 
dos membranófonos. 

En el conjunto se necesita la presencia de un idió- 
fono de percusión cuyo timbre se diferencie con cla- 
ridad del sonido de los membranófonos y permita 
establecer una franja metrorrítmica que actúe como 
línea conductora dentro de la resultante rítmica gene- 
ral del toque. de alí que se recurra a la sonoridad de 
una superficie de metal o madera percutida. En el 
primer caso, el recurso más difundido es una guataca 
percutida o una reja o diente de arado, mientras, en 
el segundo, lo más frecuente es que los tocadores 
aprovechen la sonoridad de la propia caja acústica de 
uno de los membranófonos y percutan con una o dos 

35 Felipón, n. 1899. Abreus. Cienfuegos. 1934 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

36 Nazaria Pérez (Diario de campo. Matanzas. 1981: s.p.). Miguelina Baró Céspedes (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. 

CIDMUC): Marta Fresneda Calvo, n. 1920. San José, Habana, 1986 (Diario de campo. HMabana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s.p.). 
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Ejecución de tambores de makuta. Cabildo de Congos Reales San Antonio. Trinidad, Sancti Spirilus, 1981. 

varillas de madera sobre la superficie lateral inferior 

de ésta. 

Las pequeñas maracas de pulsera conocidas 
como nkembis resultaron un elemento organológico 
muy típico en los conjuntos instrumentales de la ma- 
uta. Entre los tamboreros de makuta, el cajero prin- 
cipal acostumbraba a atar a sus muñecas un par de 
nkembis de gúira cimarrona o de maruguitas de la- 
tón, cuya sonoridad se integraba a la percusión rítmi- 
ca de la membrana. Según los datos ofrecidos por los 
informantes, es posible suponer que estos idiófonos 
se fueron extinguiendo en el transcurso de las últi- 
mas dos décadas; en la actualidad, su uso resulta 
muy esporádico y sólo se limita al cabildo Congo 
Kunalungo de Sagua la Grande. 

La función musical y social más significativa de 
este conjunto instrumental consiste en el acompaña- 
miento de los cantos y las danzas que se realizan 
durante la celebración religioso-festiva de la makuta, 
lo cual no sólo incluye los llamados cantos y bailes 
de makuta, sino también los toques ceremoniales de 
saludo que inician la fiesta, y los cantos y toques ce- 
remoniales correspondientes a la tradición de cada 
cabildo. 

Los toques de inicio o saludo están destinados a 
rendir honor a las deidades y máximas jerarquías del 
cabildo. Tienen un diseño rítmico muy sencillo que 
se reitera mientras dura la acción de saludo; común- 

mente se ejecuta sólo por el tambor mayor o caja y 
no acompaña canto. Un ejemplo de este tipo lo acos- 
tumbran a efectuar los tocadores del cabildo de Congos 
Reales San Antonio de Trinidad antes de comenzar 
la ceremonia festiva. Un grupo de jóvenes investiga- 
dores villaclareños reconstruyeron los pasos de esta 
ceremonia a partir de datos testimoniales y estable- 
cieron la siguiente descripción: “consistía en avanzar 
tres veces hacia el altar, tocar la esquina y retroceder 
hasta el medio de la puerta de entrada; en el último 

retroceso entraba el abanderado y la mayordoma se- 
guida de los congos, todos formaban circulos y le 
daban tres vueltas al tambor, que se encontraba al 
centro, siendo percutido por su ejecutante con un to- 
que lento y solemne” (Mendoza, 1986. no. 85: 58). 

El toque consta de un grupo rítmico integrado por 
siete sonidos en una distribución métrica binaria 
equivalente al compás de 4/4 o ternaria en compás 
de 12/8, y que puede representarse del siguiente 
modo.?” 

37 Las transcripciones correspondientes al análisis musical fueron relaizadas por: María Elena Vinueza. toque de saludo, 1989: Isabel 

Rosell. cantos y toques del cabildo Congo Kunalungo, 1990, y Miriam Lay, toque del cabildo San Antonio de Palmira, 1987. 
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El baile o marcha de la bandera del cabildo Con- 
go Kunalungo constituye otro ejemplo de toque acom- 
pañante de una danza cerernonial; en la actualidad, 
sólo se conserva en sus acciones religiosas esencia- 
les. No obstante, Fernando Ortiz tuvo la oportunidad 
de observarla en toda su complejidad y la describió 
del siguiente modo: “Un bailador como corifeo, can- 
tando y llevando una gran bandera va [rente a los 
bailadores, agrupados tras este que los guía y respon- 
de a su cantao con un estribillo (...) Los bailadores 

inclinados hacia adelante, con las piernas en flexión 
y a pasos breves, van cantando a compás y marchan- 
do desde el sitio de los tambores, hacia el altar. Al 
llegar a éste retroceden todos apresuradamente sin 
volver las espaldas, reculando hasta el lugar de los 
tambores desde donde comienza un nuevo avanzar 
hacia el altar en la misma actitud de homenaje cere- 
monial. Así una y otra vez, todos tras el abanderado 
que en tanto va ondeando repetidamente la bandera 
sobre la cabeza de los bailadores, sobre los especta- 
dores y luego frente al altar, humillándola ante éste” 
(1952-1955, v. III: 433). 

Esta marcha ceremonial también incluía el recorri- 
do hasta un pozo cercano donde estaba el fundamen- 
to principal del cabildo. Según señalan los actuales 
responsables del templo de Kunalungo, la acción re- 

Tambores de makuta del cabildo Congo Kunalungo. Sa- 
gua la Grande, Villa Clara. Dibujo de Mario González, 
1995. 
  

  

        

ligiosa se acompañaba con el canto de la bandera, 

cuyo toque se asemeja a los que acompañan el reper- 

torio de cantos de makuta que conserva este núcleo 
portador. 

Cada cabildo congo tiene su propio repertorio de 

cantos y sus formas peculiares de acompañamiento 

rítmico; sin embargo. pueden definirse de modo ge- 
neralizador las funciones musicales correspondientes 
a los instrumentos que integran el conjunto. 

De acuerdo con la forma de acentuación rítmica 

predominante en el canto, en los toques de makuta 
podrá apreciarse una mayor o menor tendencia a la 

distribución métrica binaria o ternaria que, según el 
sistema de escritura musical convencional, correspon- 
de a los compases de 4/4 o de 12/8. 

De los toques de makuta que pueden servir para 

ejemplificar el comportamiento peculiar de cada 
instrumento, nos referiremos a los que caracterizan 

a dos conjuntos ya mencionados: los del cabildo 

San Antonio de Palmira y del cabildo Congo Ku- 
nalungo, escogidos por representar variantes muy 

definidas en cuanto a la composición del conjunto, 

empleo de uno u otro idiófono de golpe directo 

—guagua o guataca— y predominio de la distribu- 

ción métrica binaria o ternaria en los grupos rítmicos 
que ejecutan. 

Entre los membranófonos, el kimbanso, llama- 

dor, abridor o bombo es el instrumento encargado 

de sentar la base metrorrítmica de todo el toque, por lo 
que asume un diseño rítmico muy simple y cons- 

tante, que sirve de referencia o línea conductora 

tanto a la caja, como a los idiófonos que se suman 
al conjunto. 

En el toque del cabildo San Antonio de Palmira, 

el diseño rítmico del kimbandu consiste en la reitera- 
ción de un sonido coincidente con el pulso métrico 

del compás, pero en correspondencia con la distribu- 

ción métrica del canto —binaria o ternaria— y la 
relación que ocurre entre cste toque y los figurados 

rítmicos que interpretan los demás instrumentos, a lo 
cual estará condicionado por el grado de compleji- 
dad y destreza que alcancen los tocadores de la caja 

y del idiófono de percusión directa. 

IN 

16_ ,- . Lo . 

BA 
En el toque del cabildo Congo Kunalungo, el 

kimbandu ejecuta un diseño rítmico un poco más 
complejo, de distribución métrica binaria y que apa- 
rece en dos variantes directamente relacionadas con 

los diseños rítmicos del canto. La primera variante 

207



estriba en la reiteración de un grupo integrado por 
cuatro sonidos. 

2. | y 

La segunda variante está integrada por cinco so- 
nidos, entre los cuales el efecto rítmico más signifi- 
cativo es el sincopado de la primera parte del grupo. 

Durante un mismo canto sólo se mantiene una de 
estas dos variantes. 

El toque de la puataca o de la guagua se caracteri- 
za por la reiteración de un grupo rítmico breve y seg- 
mentado, cuya extensión máxima corresponde a 12 
unidades métricas de distribución ternaria. 

En su reiteración a través de todo el acompaña- 
miento instrumental del canto, el músico procura 
mantener la misma calidad timbrica y frecuencial en- 
tre todos los elementos componentes del grupo, con- 
virtiendo la relación de acentos en el aspecto de 
mayor significación para determinar su inicio y 
final. 

Las características antes mencionadas se mantie- 
nen en uno u otro tipo de toque de makuta, aun cuando 
cambien sus relaciones temporales y de distribu- 
ción métrica, pues esto último está condicionado por 
la tradición musical particular de cada conjunto eje- 
cutante. Por ejemplo, en el conjunto del cabildo 
San Antonio de Palmira, el idiófono es una guata- 
ca y el grupo que ejecuta responde a la distribución 
ternaria equivalente a 12/8 o 6/8. 

OA | 

En el toque de la guagua del cabildo Congo Kuna- 
lungo, la distribución métrica se aproxima más a la 
binariedad y, por ello, el grupo queda expresado en 
el compás convencional de 4/4 o de 2/4, si la idea 
melódica condicionada por el texto del canto así lo 
requiriese. El grupo se estabiliza en una relación 
temporal lundamental que sirve de base a otras va- 
riantes adoptadas por el tocador, según el perfil rít- 
mico del canto. 
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A causa de la coincidencia del inicio del grupo 
con la acentuación métrica del compás; en algunos 

casos, el músico estabiliza su toque en la reiteración 
de la primera parte del grupo, lo cual causa el si- 
guiente resultado. 

o. o 

El tocador de la caia toma como línea rítmica 
conductora la resultante sonora de la relación llama- 
dor-guagua o llamador-guataca y estructura su im- 
provisación a partir de una guía ritmica interna que 
puede reducirse a un figurado muy simple, directa- 
mente condicionado por la subdivisión métrica ter- 
naria o binaria del grupo referencial que ejecuta el 
idiófono. 

Asi tenemos que en los dos ejemplos antes men- 
cionados, el cajero define como base rítmica impro- 
visatoria las siguientes figuraciones. 

Toque del cabildo San Antonio de Palmira 

Toque del cabildo Congo Kunalungo 

ASOMO 
A partir de estas figuraciones básicas, el cajero 

elabora diseños rítmicos cada vez más complejos y 
que a su vez incorporan elementos rítmicos ya esta- 
bilizados en el toque del idiófono. 

Antiguamente, el toque de la caja debió enrique- 
cerse de manera notable en su interrelación con el 
baile, pero en la actualidad el componente danzario 
ha quedado prácticamente desintegrado. y eso atenta 
contra un mayor nivel de improvisación musical por 
parte del cajero. 

A continuación se ofrecen las variantes más usua- 
les a las que recurren los cajeros de los conjuntos 
instrumentales que han servido de ejemplo; puede 
verificarse su marcada relación con el toque del 
idiófono.
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Los nkembis se incorporan al conjunto a partir de 

los movimientos del cajero; por ello, aunque se su- 
man al volumen sonoro general, no responden a un 
diseño rítmico determinado. Su resultado sonoro de- 
pende, en cada caso, de los movimientos más fuertes 
ascendentes o descendentes, que haga el tocador para 
percutir la membrana. 

Asimismo, Fernando Ortiz menciona el empleo 

de una pequeña campanilla de cobre o ngunga y de 
una maraca o nsansi, las cuales —según considera él 
mismo— fueron introducidos a partir de prácticas 
instrumentales del culto lucumí, con una función 
musical que se limita a marcar el pulso métrico del 
canto y toque (1952-1955, v. 111: 435). Aunque Ortiz 
no lo aclara, la información reunida durante los tra- 

== 
bajos de campo ejecutados por el CIDMUC en toda 

la región centro-occidental del país, nos hace supo- 

ner que la observación anterior se refiere al conjunto 

instrumental del cabildo Congo Kunalungo, en el cual 

hasta hace pocos años se utilizó la maraca y aún se 

mantiene la costumbre de que la cantante principal 

marque el pulso métrico del canto con una pequeña 

campanita de cobre, que también le sirve para indi- 

car a los tamboreros y demás cantantes que va a ini- 

ciar o concluir un canto. 

En el Casino Congo de Lajas se emplea una maru- 

ga; es decir, un sonajero con el recipiente de lata en 

forma de doble cono unido por las bases, con mango 

del mismo material. 3$ 

38 Catalina Olano Terry. n. 1909. Lajas, Cienfuegos, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Los cantos de makuta se caracterizan por presentar 
una línea melódica breve, segmentada, directamente 
condicionada por la pronunciación silábica del texto 
y estructurada a partir de uno o dos grupos sintácti- 
cos muy cercanos al perfil rítmico del toque, que se 
repiten con ligeras variantes a lo largo de toda la eje- 
cución. La interpretación de estos cantos está a cargo 
de un cantante principal en función de solista y de un 
coro integrado por todos los participantes. 

A diferencia de lo que ocurre con el canto y el to- 
que, la makuta, como expresión danzaria, está práctica- 
mente extinguida en el contexto folclórico-popular. 
De ella sólo quedan algunas referencias bibliográficas 
y el testimonio de personas que la bailaron o la pre- 
senciaron en su juventud. Esos datos y la coincidencia 
entre algunos aspectos del comportamiento danzario 
recordado en distintas localidades de la región cen- 
tro-occidental de la Isla, nos permiten definir la ma- 
kuta como una danza de parejas no enlazadas, cuyo 
número estaba condicionado por la cantidad de indi- 
viduos —hombres y mujeres— capaces de bailar y 
de seguir correctamente el orden de acciones danza- 
rias que impuso en cada grupo la tradición coreográ- 
fica. Como aspecto distintivo, se menciona el marcado 
movimiento de hombros, brazos un poco extendidos 
hacia adelante, piernas ligeramente flexionadas y pa- 
sos cortos. 

La coreografía podía incluir la distribución de pa- 
rejas en dos hileras de hombres y mujeres por sepa- 
rado o el movimiento de todos en rueda o círculo. 
Otro aspecto importante era el intercambio de pal- 
madas o la ejecución individual de éstas con una re- 
lación ritmica hacia el toque y canto. También se insiste 
en el vacundo, acción simbólica de posesión del 
hombre hacia la mujer y expresado en un movimien- 
to pélvico de ambos miembros de la pareja (León. 
1974: 60; Ortiz. 1952-1955, v. 1: 78-80).22 

Al conjunto instrumental de la makuta también le 
corresponde el acompañamiento del canto durante 
las conmemoraciones mortuorias de personas perte- 
necientes, de una manera u otra, al núcleo portador. 
Antes de [959 se acostumbraba a efectuar el velorio 
en el recinto del cabildo y allí mismo se ejecutaban las 
acciones necesarias para despedir al difunto de acuerdo 
con su jerarquia religiosa: con posterioridad. cuando 
por razones de higiene y salud pública quedó esta- 
blecido que los velorios se realizaran en los locales 
habilitados para ese fin, se modificó la tradición reli- 
giosa y desde entonces resulta habitual trasladar los 
tambores hasta la casa del difunto y allí llevar a cabo 
la ceremonia religiosa. 

Las escasas agrupaciones que aún conservan los 
tambores de makuta, atribuyen a estos instrumentos 
musicales un alto grado de significación religiosa y 
social que los lleva a considerarlos como “tambores 
de fundamento”; es decir. objetos de culto que re- 
quieren de ceremonias y consideraciones especiales 
por parte de los tamboreros y participantes en la ce- 
lebración. Aunque todos los elementos del conjunto 

poseen este valor, a la caja se le concede una mayor 
importancia religiosa. 

Para que adquiera este valor extramusical, un tam- 
bor de makuta debe ser sometido a un proceso con- 
sagratorio que se realiza inmediatamente después de 
su construcción. En esta consagración, el instrumen- 

to adquiere su “fundamento”; es decir, los elementos 

materiales o los valores espirituales que le otorgan la 
capacidad mágica de cumplir su función religiosa en 
la actividad social y ritual del grupo portador, y al 
mismo tiempo queda definitivamente unido al ““funda- 
mento” o “prenda” principal del cabildo o de la casa- 
templo en cuestión. 

Cada año antes de iniciar la fiesta dedicada a ese 
fundamento o entidad mágica principal, los tambores 
son homenajeados de nuevo para reactivar o refres- 
car los poderes de la deidad que supuestamente habi- 
ta dentro de ellos. Por eso, a las tareas habituales de 
cambiar los cueros o reparar las cajas acústicas, se 

suma la ceremonia de dar de comer al tambor. Al 
respecto señala Fernando Ortiz: “a los tambores de 
makuta se les da también 'comida* como a los balá. 
Se les ofrece un gallo para ellos sacrificado, la san- 
gre y los iñales y manteca de corojo como a los tam- 
bores yorubas, pero a los congos se les presenta 
además jenjibre, ciertas pelotas de maíz con ñame, 
sacusacu, pimienta de Guinea, rociada de aguardien- 
te, sahumerio de tabáco y velas esotéricas para en- 
cender” (1952-1955, v. 1Il: 441). 

En 1985, Pedro Alfonso Samá, al referirse al sig- 

nificado religioso de los tambores del cabildo Congo 
Kunalungo, corroboró la información dada por Ortiz 

y agregó que lo importante es que al tambor se le dé 
un poco de toda la comida preparada, incluso esto 
justifica la costumbre de rociarlos con cerveza. 

La desintegración de muchos aspectos de todo 
este complejo religioso-festivo, imposibilita estable- 
cer en la actualidad un sumario completo de todas las 
acciones destinadas antiguamente a demostrar el res- 
peto del grupo hacia los tambores. Mas, Fernando 
Ontiz ofrece algunas descripciones que demuestran 
ese comportamiento religioso-ceremonial, del cual 
forma parte esencial el instrumento musical: “los 
bailes de makuta suelen comenzar por un saludo ri- 
tual. Un personaje del Cabildo pronuncia arrodillado 
ante un altar ciertas frases “en lengua”, luego hace 
con yeso una cruz en el suelo frente a los tambores 
(que están juntos en el lado opuesto al altar, frente a 
éste), sendas en las cajas de los tambores, en la cabe- 

za de cada tamborero y en la frente propia. Termina- 
da esta preparación ritual, el oficiante da unas palmadas 
y comienza la música su toque o sikangoma y con 
ésta los bailes de hombres y mujeres” (1952-1955, 
v. TIT: 433). 

Al abordar la función musical de los tambores, se 

mencionó este tipo de ceremonia de saludo; sin duda, 

en la cita anterior, Ortiz se refiere al inicio de una 
fiesta en el cabildo Congo Kunalungo, pero esa mis- 
ma participación del instrumento musical se ha ob- 

39 Miguelina Baró Céspedes (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

40 Pedro Alfonso Samá. n. 1917. Sagua la Grande, Villa Clara, 1985 (Diario de campo. Villa Clara-Sancti Spiritus-Cienfuegos, 1985: 

32-37). 
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servado en el cabildo de Congos Reales San Antonio 
de Trinidad y en el cabildo San Antonio de Palmira. 
De esta última, Rolando Rodríguez, tamborero y res- 

ponsable principal del cabildo, explica: ““El toque de 
makuta comienza con una ceremonia que consiste en 
llevar la caja a cada una de las puertas de la casa que 
den a la calle; se dan dos toques en el parche y se echa 
agua hacia afuera para espantar a los espíritus”. 

Cada bailador tiene que saludar al tambor y, ade- 
más, pagar un “derecho” que se expresa depositando 
la suma de dinero que le sea posible en una jícara si- 
tuada delante o a un lado del tambor mayor. 

Los tamboreros tienen que haber sido especial- 
mente consagrados para esa función, lo cual les im- 
pone ciertas normas de comportamiento individual o 
social, vigentes durante la celebración religioso- 
festiva. 

En las fiestas de makuta también suele ocurrir el 
estado de trance o posesión por parte de cualquier 
participante iniciado. En ese caso, el tamborero está 
encargado de contribuir a través de su toque a que se 
logre la supuesta presencia de la deidad en el indivi- 
duo que ha demostrado su predisposición a ““subir- 
se” o “montarse”. 

Historia 

Los tambores de makuta hallan su antecedente en los 
tambores con tensión de cuero clavado que, según 
expresa Bernhardt Ankermann, están presentes en un 
territorio que abarca la mitad meridional del continen- 
te africano y se extiende por la costa occidental hasta 
alcanzar la región de Loango (1901, Heft. 1: 94). En 
sus estudios acerca de los tambores del Congo Belga 
y de Ruanda-Urundi (Zaire), Olga Boone corrobora 
los criterios de Ankermann y precisa que los tambores 
de cuero clavado cubren más de la mitad del territorio 
del Congo Belga y se utilizan por los pueblos que 
habitan la región sudeste, el Bajo Congo y una parte 
interior de la gran curva del rio Congo (1951: 92). 

Durante las investigaciones de campo hechas por 
el equipo de musicólogos del CIDMUC en la Repú- 
blica Popular de Angola, pudo comprobarse que este 
sistema de tensión también prevalece en las norteñas 
provincias de Zaire y Uige, cuya composición étnica 
fundamental es bacongo y ambundu (Vinueza y Pé- 
rez, 1986, no. 8: 67-88). 

Olga Boone señala que este sistema de tensión 
por cuero clavado no se aplica de la misma manera 
en todas partes, y también resulta variable la forma 
de la caja de resonancia (1951: 92). De ahí que reco- 
nozca tres formas regionales que denomina forma 
del Bajo Congo, forma Katanga y forma Ecuatorial. 
Cada una de éstas incluye numerosas variantes de 
unimembranófonos clavados; sin embargo, en una 

primera relación comparativa con las fotos, láminas 
y características tipológicas que ofrece, podemos de- 
finir que los tambores de makuta tienen su antece- 
dente morfológico en la primera de estas tres formas 
regionales propuestas por Olga Boone. 

La forma del Bajo Congo presenta como caracte- 
rísticas más relevantes, el biselado del borde superior 
de la caja de resonancia, el clavado de la membrana 

con estacas de madera muy finas y la marcada ten- 
dencia a decorar las cajas de los tambores, la cual 

fue, según Boone, una costumbre desarrollada en el 

Bajo Congo a partir de *“la influencia de los misione- 
ros europeos que durante muchos años ocuparon y 
penetraron culturalmente esa región” (1951: 92). 

Las peculiaridades antes señaladas pueden encon- 
trarse, de una u otra manera, en los tambores de ma- 
Kuta que se conservan o en los relatos de informantes 
de edad muy avanzada. Por ejemplo, los tambores 
del cabildo San Antonio de Palmira tienen una forma 
muy propia en la caja de resonancia, la cual ya se 
mencionó en parte en el acápite dedicado a la cons- 
trucción: el ngoma posee una especie de bota o base 
en la región inferior, a lo que se suma el detalle de 
biselado en el borde superior, el cual, a pesar de las 

numerosas transformaciones sufridas en el sistema 
de tensión del instrumento, puede apreciarse. En la 

decoración de los tambores de makuta predomina el 
símbolo patrio del escudo y los colores de la bandera 
cubana, lo cual puede relacionarse con el interés ce- 

remonial y jerárquico que caracteriza todos los as- 
pecios de la celebración festiva, pues los cabildos 
congo reconslruyeron o reinterpretaron. en buena par- 
te, las concepciones ceremoniales que se implanta- 
ron en el antiguo Reino del Congo. 

El Reino del Congo tuvo su centro de poder en 
Mbanza Congo, ciudad convertida al catolicismo en 
el siglo XV y desde entonces bautizada como San 
Salvador. Este dato resulta muy significativo si se 
considera que muchos de estos cabildos se distin- 
guieron con el calificativo de cabildos de congos reales, 
y que sus fundadores también se identificaron como 
congo real o congo angunga; en este caso, ngunga en 
kikongo significa campana, lo cual convierte el térmi- 
no en una denominación étnica regional que identifi- 
ca a los individuos procedentes de la ciudad de la o 
las campanas, rasgo muy peculiar de San Salvador. 

Existen otros datos de carácter etnocultural que 
pueden coadyuvar a precisar la procedencia de los crea- 
dores iniciales de los tambores de makuta; por ejem- 
plo, el hecho de que a muchos de ellos se les señale 

como congos portugueses; es decir, procedentes de 
la región ya ocupada por Portugal desde el siglo XVI, 
O que en sus cultos se tornara como figura de rela- 
ción sincrética a San Antonio de Padua, patrón de 
Lisboa por ser quizá la figura o imagen católica más 
conocida para ellos. Mas, eso no resulta lo más rele- 
vante en el análisis, porque, si bien dentro de los ca- 
bildos los congo real lograsen quizás un predominio 
numérico o una mayor incidencia por su conocimiento 
de modelos culturales más cercanos a los propuestos 
por el medio colonial de Cuba, no es menos cierto 
que en cada núcleo portador concurrieron individuos 
muy diversos en cuanto a su procedencia étnica y cul- 
tural, e incluso una misma procedencia étnica y re- 
gional pudo estar marcada por diferencias en la 
conformación sociocultural del individuo. Por tanto, 

41 Rolando Rodríguez Hernández (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC).



en la concepción organológica de los tambores de 
makuta, lo más importante radica en que se sintetiza 

toda una tradición musical del pueblo bacongo, ac- 
tualmente dividido por las fronteras geográficas y 
políticas de las repúblicas de Angola, Congo y Zaire. 

No puede precisarse cuándo se construyeron los 
primeros tambores de makuta en Cuba, pero por su 
significación en el contexto social y religioso del ca- 
bildo, posiblemente, su empleo date de los siglos 
XVII y XVIII. 

Los tambores de makuta que aún se conservan 
pertenecen a cabildos fundados en la segunda mi- 
tad del siglo XIX y su confección corresponde a ese 
período o a los primeros años del siglo XX; es de- 
cir, por la fecha aún resulta probable que tanto la 
construcción como la consagración se hayan reali- 
zado o dirigido por los congo o sus descendientes 
inmediatos. 

Esos tambores han sufrido numerosos cambios 
morfológicos que, en su resultado actual, los trans- 
forma en exponentes de todo un proceso de desarrollo 
técnico y constructivo que va desde los modelos más 
cercanos al antecedente, hasta soluciones sólo posi- 
bles en el medio cubano. Es decir, desde el tronco de 
madera ahuecado con la membrana clavada hasta la 
caja abarrilada con el sistema de tensión de mem- 
brana apretada con aro y llaves de tensión, que a su 
vez convierte al tambor de makuta en antecedente de 
un instrumento tan nacional como la tumbadora. 

En el siglo XIX y hasta la primera mitad del XX, 
los tambores de makuta abundaron en la región cen- 
tro-occidental del pais, en proporción al área de ex- 
pansión de los cabildos de origen congo y de las 
sociedades que les sucedieron como agrupación reli- 
giosa y social. En algunas localidades de las provin- 
cias orientales también existen datos que demuestran 
la antigua presencia de cabildos congo, sin embargo 
—por el nivel de información que se posee hasta el 
momento—. no resulta posible afirmar que los mem- 
branófonos utilizados hayan sido precisamente tam- 
bores de makuta. 

De la existencia histórica en la región occidental. 
pueden ofrecerse algunos ejemplos: informantes de 
Gúines, Nueva Paz y San José, provincia Habana, re- 
cuerdan que en su infancia vieron bailar y tocar la 
makuta en sus respectivas localidades. y algunos 
de ellos mencionan incluso a sus abuelos como bai- 
ladores o tocadores de esas fiestas.** En Matanzas. 
la makuta es recordada en todos los municipios 
con excepción de la Ciénaga de Zapata, pero aún 
con más énfasis en las localidades del centro y 
norte de la provincia.* 

En Cienfuegos no sólo se tocó la makuta en las 
sociedades de Lajas. Palmira y la propia capital pro- 
vincial. sino se celebró en otras localidades, como 
Aguada de Pasajeros, donde aún se señalan las fies- 

tas de makuta que hasta la década del 50 se hacían 
en la casa de Ma Julia. 

En la actualidad, la existencia física de estos mem- 
branófonos se reduce a cinco localidades de la región 
centro-occidental: Sagua la Grande y Ranchuelo, en 
Villa Clara; Palmira y Lajas, en Cienfuegos, y Trini- 
dad, en Sancti Spíritus. En todos los casos se trata de 

conjuntos instrumentales de los antiguos cabildos o 
sociedades que funcionaron en esas ciudades; desde 
el punto de vista de la conservación material del 
instrumento, su estado aún es satisfactorio, pero su 
función musical se hace cada vez más limitada, a 

causa del propio proceso de desintegración que afec- 
ta a todo el complejo religioso-festivo, Los tambores 
del Casino Congo de Lajas ya no se tocan y lo mis- 
mo ocurre con los tambores del antiguo cabildo de 
Ranchuelo. 

En los conjuntos instrumentales de la makuta aún 
existentes fisicamente y en los que describen los in- 
formantes en las áreas de existencia histórica, predomi- 
nan las cuatro primeras variantes tipológicas planteadas 
en el acápite de descripción y clasificación, y en to- 
dos los casos resulta frecuente la combinación de 
dos o más variantes dentro de los tambores que inte- 
gran un mismo conjunto instrumental. 

La quinta variante es el resultado de un particular 
proceso de transculturación bantú-carabali acaecido en 
la región trinitaria y que caracterizó a los membranó- 
fonos del área (Pérez Fernández, 1982: 6-9); como 

ejemplares únicos se conservan los tambores del ca- 
bildo de Congos Reales San Antonio de Trinidad. 

Tambores del conjunto 
biankomeko*? 

Descripción y clasificación 

Son cuatro unimembranófonos de caja tubular, cilín- 

drica o cónica, abiertos, independientes, y con la mem- 
brana sujeta y tensada por la atadura o el apretamiento 
de soga o cáñamo y tirantes de tensión que se enlazan 
a una faja o enrollado del mismo material colocado en 
la región media central de la caja de resonancia y 
ajustada con cuñas parietales de tensión (211.211.11- 
8523), (211.251.11-8523), (211.251.11-9123), 
(Q11.211.11-9123). 

Terminología 

En la actualidad, los tambores que integran el conjunto 
biankomeko son denominados por los portadores de 
la tradición abakuá con términos procedentes de la 
lengua efik, que constituye, en lo esencial, la base del 
vocabulario abakuá o ñáñigo. 

42 Manta Fresneda Calvo. San José. Pablo Padilla, Nueva Paz; Ángel Tarafa. Piturí, n. 1919. Nueva Paz: todos en llabana. 1986 (Diario 

de campo, llabana-Ciudad de La Habana. 1985-1986: s.p.). 

43  Nazaria Pérez. (Diario de campo. Matanzas. 198]: s.p.). Miguelina Baró y Evangclio Drake (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. 

CIDMUC) 

44 José Amaro Reyes. n. 1910 (?). Aguada de Pasajeros. Cienfuegos. 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

45 Lino A. Neira Betancourt, autor. 
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Tambores del conjunto biankomeko, pertenecientes al Museo Nacional de la Música, 1981. 

El vocablo enkomo se emplea como genérico de 

tambor y suele aplicarse a los tres más pequeños del 
conjunto, mientras el mayor se conoce como bonkó 

enchemiyá. 

Según el Diccionario efik-español —citado por 

Enrique Sosa— enkomo significa “pequeño tambor 
parlante” (1982: 398). De manera particular, cada uno 

de estos tambores recibe los nombres de obi apá, ku- 

chi yeremá y biankomé o binkomé. Ortiz añade otros 

posibles términos aparecidos en alguna vieja libreta 
ñáñiga: enkómo ibá, enkómo baibá y enkómo ercibá, 

a los cuales adjudica una supuesta significación como 

numerales de uso poco común (1952-1955, v. IV: 20). 

A estos tambores también se les conoce con las de- 
nominaciones castellanas de dos o salidor para el obi 

apá, tres para el kuchi yeremá y uno o un solo golpe 

para el biankome. Tales vocablos se corresponden 

con la función musical de cada instrumento dentro 
del conjunto. 

Respecto del bonkó enchemiyá, Ontiz indica que, en 
idioma efik, bonkó es una palabra formada por la par- 

tícula bo “hablar” seguida de los vocablos rkpo, 

que significa “una cosa” o ekpó “espiritu desencama- 
do” y “pescado””; según deduce bonkó “no significa 

sino “tambor parlante” o “espíritu” o “pescado” que “ha- 
bla?.” También refiere criterios de otros autores: según 
Adams es un “juego” o baile de Egbó —o sea, de Ékpe 
o Élue—, y añade que bonkó es cierto “grande” per- 

sonaje de dicha sociedad; para Goldie. Eboñkó es uno 
de los principales personajes de esa hermandad africana 

del Egbó o Ékue (1952-1955, v. IV: 37). 
Enchemiyá o. simplemente. enchemi son vocablos 

formados tal vez por las palabras efik: evén-imán-iva 

o eyén-imán-ivak, que Ortiz interpreta como “ser na- 
cido de la misma sangre, familia o fraternidad de la 

Madre” o “de la estirpe o fraternidad del pescado”. 

Asimismo apunta, como otra posibilidad, que enche- 
miyá provenga de las voces mem “contentar”. sem 

“hablar” e ¡yá “madre”, significando que el bonko 
habla para contentar a la madre; es decir. al Ékue 

(1952-1955, v. 1V: 37-38). Todo esto puede relacionar- 

se con la leyenda que sirve de fundamento mágico- 
religioso a las sociedades abakuá. En el vocabulario 

abakuá. las cuñas que forman parte del sistema de 

tensión se denominan itón o bektma (1952-1955, y. 
TV: 12) y al cuero o parche se le llama «rosobí o ekóko 

(1952-1955 v. IV: 6). 

A. los tocadores de los tambores enkomo se les 
conoce como moni-enkomo, mientras a quienes eje- 

cutan el bonkó enchemiyá se les otorga la categoría 

de moni-bonkó, que indica una jerarquía y (unción 
dentro de la sociedad abakuá. Del mismo modo, a la 

tarea de tocar los itones —palos percutientes que 
golpean la caja del bonkó— se llama moni-itón u 
obón-palito. El cantante solista recibe el nombre de 

moruá-yuansa.



Construcción 

La construcción de los tambores abakuá se ha realiza- 
do históricamente de manera artesanal; aunque, con el 

transcurso del tiempo, las técnicas constructivas, así 

como algunos recursos materiales han variado, de 

acuerdo con las condiciones en que ha desarrollado su 
trabajo cada artesano. 

Por intermedio de dos reconocidos constructores, 
Ramiro Hernández Almiral, de Ciudad de La Haba- 
na, y Francisco Lázaro Zamora Chirino, Minini, en 
Matanzas 16 quedaron establecidas cuatro etapas fun- 
damentales en la confección de los instrumentos: de la 
caja de resonancia, de las cuñas, preparación del par- 
che y ensamblaje-enjicado. 

Como madera para la caja, en Cuba se utiliza co- 
múnmente cedro macho y, a veces, el aguacate, se- 

leccionados por su poco peso y calidad acústica. 
Minini refirió que ha llegado a emplear madera de 
ceiba y palma, de manera experimental con buenos 
resultados. 

Antiguamente, todo el trabajo se hacía a mano, 
y aunque hoy día se observa el uso de un torno 
mecánico para [acilitar las tareas de acabado exte- 
rior de la caja, en lo esencial se mantiene la tradición 
del ahuecado a mano, por tratarse de tambores de 
fundamento. 

Se acostumbra a seleccionar un tronco cuya longi- 
tud resulte suficiente para confeccionar todo un juego 
de tambores abakuá. En este sentido, los constructores 
tienen en cuenta que el bonkó enchemiyá no sobre- 
pasa generalmente los 1 000 mm de altura y que la 
suma de las alturas de las cajas de los tres enkomo 
no debe exceder la del bonkó. 

Cortados los bolos de madera, se marcan en la parte 
superior, para proceder al ahuecamiento. El vaciado 
del cuerpo se hace con barrena, trincha, garlopa y man- 
darria, y para tales fines queda excluida la posibilidad 
del fuego por razones religiosas. El grosor del cilindro 
llega a alcanzar un promedio de 19 milimetros. 

El exterior de la caja se perfecciona con el trabajo 
de lijado, hasta alcanzar una forma tubular cilíndrica 
o cónica. La madera no se pinta ni bamiza, aunque 
esto último puede apreciarse de manera excepcional 
en tambores rituales, que son “decorativamente so- 
brios”. como apuntara Ortiz (1952-1955, v. IV: 5). 

Las cuñas no se hacen con cedro porque, según el 
viejo proverbio abakuá, “¡tón beretá echitube itón””, 
es decir, no hay peor cuña que la del mismo palo 
(Ortiz, 1952-1955, v. IV: 12). Se construyen con ma- 

dera muy dura como el ácana y la majagua, pues, 
como medio tensor, deben soportar los fuertes gol- 
pes del ““maceteo”. Se emplean en juegos de cuatro 
para cada instrumento, aunque su número puede in- 
crementarse, si resulta necesario para la afinación. 

El cuero o parche de los tambores se toma de la piel 
de un chivo o emborí. A cada tambor del juego se le 
destina un área de esa piel. Así. la del cogote del ani- 
mal, por ser la más flexible, resistente y de mayor so- 

  

noridad, se prepara para el bonkó enchemiyá. El cue- 
ro debe curtirse según los procedimientos tradicionales 
de cal y ceniza, y lavarse con una solución detergen- 
te. Sin embargo, algunos informantes opinan que curar 
el cuero con cal y ceniza puede afectar su durabili- 
dad, de ahí que prefieran el detergente como único 
elemento para su curtido. La última parte del proceso 
constructivo consiste en el enficado o atirantado de la 
membrana. Para esto se requiere de un aro de fibra ve- 
getal flexible —bejuco de rascabarriga— o de soga y 
de la cantidad necesaria de cáñamo o curricán para ha- 
cer los tirantes tensores y la faja del mismo material, 
esta última quedará situada hacia la región central de la 
caja de resonancia de cada tambor. 

Antes de colocarse, el cuero debe sumergirse en 

agua un mínimo de 24 horas. Todavía húmedo se ex- 
tiende sobre el extremo superior de la caja y se ciñe con 
el aro de tensión; los bordes de la piel se doblan ha- 
cia arriba, se enrollan y cosen hasta cubrir completa- 
mente el aro. En la región más cercana a este aro, se 
perfora la membrana con una serie de orificios equidis- 
tantes, cuyo número depende de la circunferencia del 
tambor. 

La soga o cáñamo para los tirantes se inserta por 
el primero de los orificios, va por detrás del aro, baja 
hasta el lugar donde quedará colocada la faja y se vuel- 
ve a introducir por el orificio de entrada para pasar 
por encima del aro y penetrar por el orificio siguiente 
hasta completar toda la circunferencia del parche. La 
faja consiste en cuatro o más vueltas de la misma 
soga o cañamo, apretadas entre sí, por las cuales pa- 
san las lazadas hechas con el extremo inferior de los 
tirantes. 

Se conocen dos estilos de enjicar los tambores, 
cuya diferencia radica en su grado de complejidad. 
El método más simple estriba en la realización del 
atirantamiento básico e imprescindible, y se limita a 
unir los tirantes con la faja tensora sin mayor afán de- 
corativo, tal y como se ve en la práctica constructiva 
más reciente. 

El otro estilo aparece en tambores más antiguos 
y consiste en un refuerzo de soga que cubre la mi- 
tad del cuerpo del tambor, entretejiendo y enlazando 
los tirantes del sistema básico. El enlace de estas 
bandas transversales con los tirantes tensores, se hace 

a manera de nudos corredizos, lo que suma a su 

utilidad práctica un elemento de destreza y belleza 
ornamental. 

El instrumento se culmina, cuando se insertan, a 

la fuerza, las cuñas parictales entre la faja y el cuerpo 
del tambor, dispuestas, por lo general, una cada dos 
tirantes. De manera muy sintética, el informante Jo- 

seito Valdés describe todo el proceso anterior: “Al 
colocar el parche en el tambor, el cuero se vira, se 

invierte y se le hacen en varios lugares, cerca del 
borde, unos agujeritos por donde pasan “los vientos” 
de cáñamo y luego se rodea el cuerpo del tambor al 
centro con varias vueltas de cáñamo y en ellas se en- 
cajan las cuñas”. 

46 Ramiro Hernández Almiral. no. 1931. Plaza de la Revolución, Ciudad de La Habana, 1987, Francisco Lázaro Zamora Chirino, Minini, 

n. 1937. Matanzas. ciudad, 1987 (Col. L. A. Neira). 

47 José Valdés, Joseíto, m. (?). Guanabacoa, Ciudad de La Habana, 1983 (Col. L. A. Neira). 
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Detalle del sistema de tensión de un bonkó enchemiyá, perteneciente al Museo Nacional de la Música, 1981. 

La afinación de estos tambores se logra cuando afinar las cuñas, “a golpe de puños” o golpeando el 
las cuñas se ““macetean” con un fuerte mazo de ma- tambor contra el suelo, como se acostumbra a hacer 
dera. Algunos viejos informantes señalan haber visto con los mangos de las guatacas y azadones.  



Se han observado bonkó enchemiyá con un aro 
metálico de cobre, clavado como refuerzo exterior, 

próximo al borde inferior de la caja; algunos indican 
haber visto instrumentos con un segundo aro, clavado 

un poco más abajo de la faja central de soga. El uso 
de estos aros metálicos tiene como objetivo proteger 
la caja de madera y evitar que ésta se raje. Las di- 
mensiones de los tambores enkomno no se diferen- 
cian notablemente, por lo general, presentan una altura 
decreciente, tal y como se aprecia en las tablas que 
aparecen a continuación. 

TAMBORES BIANKOMEKO DEL MUSEO 

NACIONAL DE LA MUSICA 

(en mm) 

1 Bok _Obiapá Kuchi xeremá_ Biankomé 

Altura 755 245 260 255 

Diámetro sobre 282,5 255 232 230 
el parche 

Diámetro 188,5 230 224 221 
de la base 

Distancia 245 114 12 po 
de la faja 

Proporciones de las cuñas 
longitud 48 
ancho superior 16 

ancho inferior 23 

o rosor (parteancha) qa. 

TAMBORES BIANKOMEKO DEL CONJUNTO 

FOLKLORICO NACIONAL 

(en mm) 

Bonkó  Obrapá Kuchi yeremá — Biankomé 

Altura 755 260 253 242 

Diámetro sobre 272 242 215 220 

el parche 

Diametro 179,5 200 1720 134 
du la base 

Distancia 375 142 140 157 

de la faja 

Proporciones de las cuñas 

longitud 62.8 

ancho superior 48.8 

ancho inferior 33,8 

grosor (parte ancha) 155,7 e 

Ejecución y caracterización acústica 

Para la ejecución de los tres tambores enkomo, los 
tocadores acostumbran a permanecer de pie. con la 
caja del instrumento bajo el brazo izquierdo. de mane- 
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ra que puedan percutir la membrana con los dedos de 
esa mano y de la mano contraria. 

El bonkó enchemiyá puede tocarse de pie o senta- 
do. En el primer caso, el tambor se sostiene al cuerpo 
mediante una ancha faja o cinto que pasa por encima 
del hombro y la espalda del ejecutante, dejando li- 
bres las manos para la percusión. Cuando el músico 
permanece sentado, coloca el instrumento entre sus 
piernas, dejándolo ligeramente separado de la super- 
ficie del suelo. En ambos casos, el toque se realiza 
““a mano limpia”. 

La ejecución se basa, en lo fundamental, en gol- 
pes abiertos y abiertos-presionados, que se combi- 
nan; destinándose, por lo general, la mano del brazo 
que no agarra el instrumento, a tocar los golpes más 
precisos y difíciles. 

El ejecutante del bonkó enchemiyá emplea los 
mismos recursos de ejecución, independienternente 

de la posicion en que sitúe el instrumento. Las com- 
binaciones de golpes más comunes son los de bajo, 
abiertos y tapados, y la adición de presionados-abier- 
los y presionados-tapados, por medio de la alternancia 
o el empleo simultáneo de ambas manos. El moni-bon- 
kó debe saber los toques fundamentales y basar en 
éstos su improvisación. 

El proceso de formación de los tocadores se reali- 
za por imitación, de forma oral, y ocurre dentro de la 

propia práctica religiosa-festiva. Los enkomo pueden 
ser tocados por todos los iniciados o ekobios, así 

como por otros profanos invitados a la ceremonia, a 
diferencia del tocador del bonkó, quien sólo debe in- 
terrumpir su interpretación si puede ceder su instru- 
mento a otro músico de ¡igual jerarquía. 

La ejecución de los dos ¡tones sobre el cuerpo del 
bonkó enchemiyá y el sacudimiento de las erikundi, 

son tareas musicales sencillas que pueden asumirse 
por cualquier ekobio o invitado con la capacidad musi- 
cal necesaria. En la actualidad, el empleo de estas dos 
tipologías de idiófonos está en franco desuso. 

La ejecución del ekón, aunque no tiene compleji- 
dades rítmicas, sólo puede llevarse a cabo por tocado- 
res autorizados, pues se dice que ““por el ekón habla 
Ekue”. 

Las mediciones acústicas se efectuaron tomando 
en consideración los toques más característicos que 
se realizan en los tambores integrantes del bian- 
komeko. Para este trabajo experimental sirvieron los 
instrumentos pertenecientes al Conjunto Folklórico 
Nacional. 

Respecto del obi apá se analizaron los toques 
abierto y tapado y la interpretación de un fragmen- 
to musical. El rango frecuencial se enmarcó entre 
80 Hz y 6,3 kHz, observándose la mayor concen- 

tración de energía entre 160 y 315 Hz, correspondiente 
al área de las bajas y medias bajas frecuencias. La 
diferencia mayor se produjo en el tiempo de caída; 
pues, en el toque abierto, la caida fue más suave a 
0,48 seg., mientras en el toque tapado fue tras 0,09 
segundo,



En el biankomé se efectuó un toque abierto-pre- 
sionado y un fragmento musical. En ambos casos, el 
espectro se extendió entre 100 Hz y 1 kHz, con la pre- 
sencia de formantes hacia 160 Hz, en la zona de las 

frecuencias medias bajas. El tiempo de caída fue de 
0,43 segundo. 

En el tambor kuchi yeremá se hicieron tres tipos 
de toques, así como el habitual fragmento musical. 
Como generalidad se apreció un espectro entre 100 Hz 
y 6,3 kHz. En estos ejemplos, los picos más destaca- 
dos se produjeron entre 160 y 315 Hz, también en el 
ámbito de las bajas y medias bajas frecuencias. El 
tiempo de caída en el toque abierto fue de 0,52 seg. y 
en los tapado y abierto-presionado resultó más abrup- 
to, al producirse a 0,14 y 0,09 seg., respectivamente. 

Estos instrumentos se encuentran muy cercanos 
entre sí en su caracterización acústica —en particu- 
lar, el obi apá y el kuchi yeremá— y, aunque lo que 
incide esencialmente en su diferenciación es la fun- 
ción musical que asumen dentro del conjunto, sus toca- 
dores buscan de manera empirica cualidades de alturas 
que las distingan sutilmente. 

En el bonkó enchemiyá se realizaron los tres to- 
ques fundamentales: abierto, tapado y bajo. 

El toque abierto produjo un amplio espectro de 
50 Hz a 6,3 kHz, con un tiempo de caída a 0,38 seg. 

El toque tapado osciló entre 63 Hz y 3,15 kHz, con un 
tiempo de caída de 0,19 seg. En ambos toques, la ma- 
yor concentración energética se observó en 250, 315 
y 500 Hz. En el toque bajo, el espectro resultó entre 
50 Hz y 2,5 kHz, con el pico hacia 80 Hz. El tiempo 
de caida fue a 0,28 segundo. 

La caracterización de este instrumento lo ubica 
entre las frecuencias bajas y medias bajas —como 
sus parientes más pequeños—, en él se evidencia una 
mayor amplitud de su rango espectral y riqueza en 
los formantes, elementos estos de decidida importan- 

cia, si se tiene en cuenta la función musical que de- 

sarrolla dentro del conjunto.48 

Función musical y social 

El conjunto instrumental biankomeko está integrado 
por: un bonkó enchemiyá; los tres tambores enkomo: 
obi apá, kuchi yeremá y biankomé; el cencerro o ekón, 
los itones, y dos maracas tejidas o erikundi. Se com- 
pleta con la adición del cantante solista —quien puede 
ser el tocador del ekón— y el coro, formado por todos 
los presentes en la ceremonia. 

El conjunto biankomeko está limitado al acompa- 
ñamiento de los cantos y danzas, que se realizan en 

cada una de las tres ceremonias principales de aba- 
kuá, todas nombradas genéricamente como plantes, 

que son: el plante o iniciación, el baroko o reconstruc- 
ción de plazas y los llantos o nyorós, para funerales. 
También celebran importantes ceremonias en fechas 
trascendentales, como las del 6 de enero, considera- 
do “Dia del Abakuá”, quizá por la relación directa de la 
fecha con el “Día de Reyes”, único día del año que, 
en la etapa de la colonia, el gobierno español autori- 
zaba a los negros esclavos a tocar públicamente. 

El conjunto toca generalmente en el área de la casa- 
templo conocida como plaza isaroko —el patio—, 
donde se ““morta la valla”; o sea, la relación que se 
establece desde el inicio del toque y durante su eje- 
cución entre los músicos que asisten como invitados 
a la ceremonia. Estos tienen la oportunidad de tocar 
los tambores y cantar, rotando, incluso, por los ins- 

trumentos autorizados, los cuales se solicitan gene- 
ralmente con un “dame una vuelta”.4? 

La ejecución del biankomeko empieza con una 
procesión desde el cuario sagrado o fambá y es ante- 
cedida de la interpretación de recitativos y cantos re- 
ligiosos, así como del golpeo y/o fricción individual, 

de un grupo de instrumentos simbólicos o ceremo- 
niales que permanecen en el recinto sagrado, donde 
se guardan. 

El repertorio del conjunto biankomeko está for- 
mado por las marchas efó y efi, diferenciadas sólo por 
el tempo o aire, lento o rápido respectivamente, según 
todas las fuentes. 

Los toques o marchas abakuá siempre tienen el 
mismo tipo de acornpañamiento y solos de tambor, 
diferentes únicamente por el tempo y la letra de cada 
canto, cuyo texto señala el origen efó o efi de la mú- 

sica que se realiza. Las letras de los cantos se guar- 
dan celosamente dentro de cada grupo y no todos sus 
cantantes solistas llegan a conocer por completo el 
repertorio. 

En las dos provincias donde se toca abakuá se ob- 
servan estilos propios y característicos de ejecución 
instrumental, por lo que el prestigioso tamborero Jus- 
to Pelladito Hernández los identifica como “estilo de 
la Habana y estilo de Matanzas”. La peculiaridad de 
cada estilo se manifiesta en una diferente manera 
de ejecutar el acompañamiento de los tambores 
enkomo.3! 

En el conjunto biankomeko, sus instrumentos cum- 
plen una función musical estable, bajo la guía del 
ekón y con el bonkó enchemiyá como instrumento 
improvisador. La relación interna que se logra entre 
los tocadores de los instrumentos principales y el 

48 Un estudio más amplio del comportamiento acústico de estos membranófonos se realizó por el autor para su libro Como suena un 

tambor abakud. 

49 Gregorio Hernández Rios. Gayo, n. 1956 (?). Ciudad de La Habana, 1989 (Col. L. A. Neira). 

50 Se trata de un grupo de instrumentos de función ceremonial, vinculados directamente con algunas plazas o jerarquías dentro de la 

sociedad. Son éstos el ékue, el ekueñón. el empegó y el enkrikamo. Lino A. Neira, en su libro Como suena un tambor abakud. apunta que a 

este grupo de instrumentos se ha añadido el seseribó, eribó o sese: criterio que considera equivocado porque, aunque serneja un tambor. “no 

se afina ni se toca. por lo que no debe considerársele instrumento musical; el erikó es el cáliz en el rito ñádigo” (1992: 17). 

51 Justo Pelladito Hernández. n. 1945. Plaza de la Revolución. Ciudad de La Habana, 1988 (Col. L. A. Neira).



resto del conjunto, garantiza la relación con el canto 
y la danza. Los instrumentos del biankomeko man- 
tienen igual función musical en todos los tipos de ce- 
remonia, incluso ante el cambio que se está operando 
con la desaparición progresiva del empleo de los ito- 
nes y las erikundi en ambas provincias. 

El biankomeko acompaña al canto realizado siem- 
pre por un hombre, el moruá yuansa, quien deberá 
alternar con el coro masculino de todos los presentes 
en el plante. Como en los recitativos y cantos reli- 
giosos a capella, denominados enkames, los cantos 
acompañados por toques se hacen en lengua efik y 
narran las leyendas que originaron estas hermanda- 
des en África Subsaharana. Se ejecutan en forma res- 
ponsorial, alternando el solista con el coro. 

A diferencia de las funciones que tiene el coro en 
otros cantos, de origen bantú o yoruba; en abakuaá, la 

respuesta colectiva se dedica, en lo fundamental, al 
comentario de lo narrado por el solista. 

La elección de una plaza para el canto responde al 
mismo principio de selectividad que rige ocupar cual- 
quier otra plaza dentro de la sociedad. Este hecho 
conlleva que siempre esta jerarquia específica levan- 
te el canto, lo cual hace que la música abakuá resulte 
la más cuidada de las expresiones de antecedente 
africano (León, 1974: 87). 

El primer instrumento en incorporarse al toque es 
el ekón, cuyo timbre metálico y agudo permite que 
en él se desenvuelva la linea conductora de todo el 
conjunto. El figurado de su grupo está en correspon- 
dencia ritmica con el canto y es el mismo en los estilos 
“Habana” y Matanzas”. Puede asociarse, dentro del 
sistema métrico convencional. al compás de 12/8. 
Está constituido por un solo grupo rítmico constante- 
mente repetido, cuyo diseño fundamental está inte- 
grado por cinco sonidos distribuidos en una misma 
altura y timbre.5? 

pd mid 

Este grupo del ekón posee una variante presente a 
menudo en ambas provincias. Ésta resulta una espe- 
cie de “llamado” al bonko enchemiyá, y se repite dos 
o tres veces cada seis o siete compases, asimilándola 
el bonkó como grupo rítmico de su ejecución. Esta 
variante se inicia en anacrusa y queda integrada por 
10 sonidos ejecutados con golpes cerca del mango, 
que producen un timbre más agudo. 

Bd NN II 
El toque de las erikundi y los itones siempre fue el 

mismo, sólo se observa una diferenciación de alturas 
y timbres en el primer instrumento. Ambos mantie- 

52 Todas las transcripciones fueron realizadas por L. A. Neira. 
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nen un figurado que reafirma y complementa la línea 

rítmica conductora del ekón en ambas provincias. En 
la relación básica que se establece en ambos instru- 

mentos, se destaca la adición de un mordente simple 

(de una nota) que ocurre en el primer y último soni- 

do, lo cual en las erikundi semeja una nota doble. 

ltones pu Al DD y: 

pod, Dodoz 

  

    

  

Erikundi   
El primer enkomo en incorporarse es el más grave 

—obi apá—, con función de salidor. Su tocador 

mantiene un ritmo estable basado en la combinación 

de dos sonidos y alturas, dados en la alternancia de 

los golpes abierto y presionado-abierto. Este diseño 
resulta el mismo en ambas provincias. 
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En las provincias Habana y Matanzas también se 

aprecia, con alguna frecuencia, una pequeña variante 

consistente en intercalar un sonido más entre el últi- 

mo y el primero del grupo fundamental, para establecer 

una relación rítmica que, según afirman los informantes, 

se debió a una innovación de Los Muñequitos de 

Matanzas. 
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El segundo enkomo en sumarse es el más agudo 

—biankomé—, con dos estilos o patrones de ejecu- 

ción según los estilos regionales. En La Habana, este 

enkomo se llama solo-golpe o uno, aludiendo a la 
reiteración constante de un mismo sonido abierto, 

con igual altura y timbre y “a tiempo”, porque “lle- 
va el compás” a través de todo el toque. Mantiene 

una relación estable y un permanente contrapunteo y 

contraste tímbrico con el obi apá. 
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En Matanzas, el biankomé o binkomé también 

tiene un carácter estable, repetitivo, ejecutando una 

misma altura, pero con dos timbres diferentes al em-



plearse el efecto de apagado sobre el sonido abierto, 
“natural” o “al aire”. 
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El tercer enkomo. de altura media —kuchi yere- 
má—, tiene igualmente dos estilos o patrones de in- 

terpretación. Su función consiste en contrapuntear 
con los otros dos tambores pequeños. En La Habana, 
el kuchi yeremá tiene un patrón rítmico estable, re- 

petitivo, basado en un sonido con dos cualidades 
tímbricas como resultado de los golpes abierto y pre- 

sionado-abierto, realizados alternando las manos. En 

Matanzas, este enkomo tiene un figurado más frag- 
mentado, a causa de la presencia de silencios que 

seccionan el toque. 
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El bonkó enchemiyá, como instrumento improvi- 

sador, se encarga de la interpretación de los elementos 
rítmicos más figurativos y complejos; por su función 

de solista dentro del biankomeko debe “dialogar” 
con los iremes o diablitos y con el moruá yuansa. Su 

elaboración rítmica se basa en la combinación de 
un grupo de pequeñas frases rítmicas elementales, 
que funcionan como llamados entre este membra- 

nófono y el ekón. Esta relación entre el bonkó y 
el ekón se mantiene como regularidad. pues las im- 
provisaciones del primero se basan en rejuegos 

contrapuntisticos y polirrítmicos con el segundo; 
también se utilizan contrastes tímbricos; en espe- 
cial, en los registros graves combinándolos con efec- 

tos rítmicos de mordentes dobles. Como tambor 
improvisador dentro del conjunto, el bonkó enche- 

miyá no presenta un diseño rítmico estable. 

Fo
to
: 

Ca
rl
os
 
Ma
nu
el
 
Fe
rn
án
de
z 

  

  

    

Ékue, tambor simbólico de las sociedades abakuá. Fondo 
del Museo Nacional de la Música, 1981 

  

  

    
  

Ejecución del bonkó enchemiyá. Dibujo de Mario Gonzá- 
lez, 1995. 
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A continuación mostramos fragmentos de toques ción de los elementos que integran los estilos de 
abakuá en los cuales puede observarse la interrela- La Habana y Matanzas. 

Estilo de La Habana 

Ekón 

Htones 

Erikundi 

Biankome 

Kuchi- 

yeremá 

Obí apá 

Bonkó- 
enchemiyá 

  

Estilo de Matanzas     poN 
Ekon z 

I 
l 

ltones 

Erikundi 

Biankome 

Kuchi. 

yeremá 

Obi apá 

Bonkó- 

enchemiyá 
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La ceremonia más abierta de la sociedad abakuá 
es el plante de iniciación. En general, todas están 
precedidas de ritos de preparación de las piezas (bas- 
tones, tambores y otros objetos fundamentales), to- 
dos pertenecientes al cuarto sagrado fambá. En la 
medida en que esto sucede deben irse animando to- 
dos los espíritus de los antepasados, de ahí que pue- 
da decirse que, aunque festivo, todo plante abakuá es 
una ceremonia a los muertos, porque ellos son con- 
vocados y deben participar. 

El aspecto religioso de los instrumentos abakuá 
debe analizarse de acuerdo con su carácter sacro y 
los requerimientos que indican las tradiciones para 
su ejecución. 

Los abakuá tienen dos grupos de instrumentos con 
funciones completamente diferentes; unos, relacio- 
nados con la ceremonia religiosa e interna del fambá, 

y otros, con la externa, en la plaza o isaroko, que se 
inicia con la procesión o béromo, e incluye: canto, 
toque y baile de los iremes o diablitos. 

Junto a las otras piezas, ambos grupos de instru- 
mentos deben rayarse con las firmas o anafuoranas, 
en yeso amarillo “para vivos” y blanco **para los muer- 
tos”, mientras se interpretan recitativos sacromági- 
cos y cantos rituales (enkames). Desde ese momento, 

cada instrumento tendrá su función. 

Los llamados tambores ““simbólicos” sólo se eje- 
cutan individualmente, cuando lo requieran las cir- 
cunstancias, por los plazas de igual nombre: ekueñón, 

empegó y enkrikamo, se encargan de los sacrificios, 
el orden y la guía de los jremes, respectivamente, y 
están adornados con un plumero o penacho. Dentro 
de ese grupo está el ékue o ekué, la voz del misterio 
abakuá, quien con su fricción semeja el rugido del 
leopardo, el llanto de los muertos y la imitación “al 
ritmo e inflexión de ciertas parlas y frases que se 
usan por estos grupos” (León, 1974: 83), y se guarda 
en el iriongo, área oculta del fambá, donde lo ejecuta 
el plaza fyamba. 

El ékue, tambor fundamental del misterio abakuá, 

se toca friccionando una varilla de gúin que se apoya 
sobre el parche, con la mano humedecida. El sonido 

producido semeja un rugido, y a este efecto se le lla- 
ma fragayar. 

Fernando Ortiz y Argeliers León estimaron obje- 
to fundamental del culto, al sese, eribó, seseribó o 

senseribó, tambor con forma de copa o cilindro, muy 

adomado y con cuatro o cinco plumeros. Esta pieza 
ritual de gran valor preside todas las ceremonias aba- 
kuá y nunca se ejecuta. Lo porta el plaza llamado 
Isué, quien agitándolo constantemente dirige las pro- 
cesiones o marchas, y en €l halla su representación 
Sikanekua, figura protagónica en los orígenes míti- 
cos de estas cofradías (León, 1974: 82). 

Semejante a la posición de ejecución de los tam- 
bores enkomo se hace por las jerarquías abakuá a 
cargo del enkríkamo, el empegó y el ekueñón. Estos 
se tocan con las manos y excepcionalmente el enkri- 
kamo puede golpearse con un plátano o un trozo de 

53 Francisco Lázaro Zamora Chirino. Afinini (Col. L. A. Neira). 

caña de azúcar. No se aprecian verdaderas técnicas 
de ejecución en estos tambores, ni una función musical. 

El ritual secreto de la ceremonia de cada plante fi- 
naliza en el fambá, cuando el plaza Ekueñón con su 
instrumento o con el ekón, interpreta un recitativo e 
invoca a la voz, pidiendo a Ékue que suene. Éste res- 
ponderá friccionado por el plaza Jlyamba, autorizan- 
do con su sonido el inicio de la procesión y con ella, 
el del toque. 

La procesión sale del fambá, con el biankomeko 
tocando, escoltado por los tres tambores simbólicos 
y el resto de las piezas del altar; estos elementos sa- 
len a recibir de los astros vitalidad e inmediatamente 
regresan; queda afuera, en la “valla”, el conjunto bian- 
komeno, cumpliendo con su función musical de can- 
tar, tocar y hacer bailar a los iremes, contentando 

con el toque a Ekue, quien no cesará de rugir desde 
el fambá, hasta que termine el plante. 

Tal como sucede en otras prácticas religiosas de 
antecedente africano, existen normas y exigencias 
tradicionales que afectan a los músicos. Sobre esto 
expresa Francisco Zamora, Minini: “A nosotros, cuan- 
do jóvenes [en los plantes], los viejos como sabian 
que éramos serios, nos dejaban tocar los enkomo. El 
ekón y el bonkó tienen un puesto jerárquico dentro 
de la religión y no pueden tocarlos los profanos. Como en 
el batá, iyesá y arará, en abakuá hay quien es tocador, 
ése es su cargo, su puesto, en abakuá está el moni- 
bonko. Cuando ocurre el nacimiento de un tambor, 
alguien se jura para ese instrumento”".33 

Los tambores abakuá sólo pueden ser ejecutados 
por hombres y sus"tocadores no deben establecer re- 
laciones sexuales antes y después de la ceremonia en 
que participen. 

Tanto los tambores musicales como los simbóli- 
cos deben ser iniciados, jurados o bautizados con ri- 

tos especiales de carácter secreto, a los cuales no 
tienen acceso los no iniciados. A semejanza de otros 
tambores de fundamento se les ofrecen sacrificios y 
“se les da de comer”. 

Historia 

El conjunto biankomeko es el más importante ejemplo 
de la influencia carabalí en la música folclórico-popu- 
lar cubana. Su agrupación instrumental se extendió 
desde inicios del siglo XIX por áreas aledañas a las 
zonas portuarias de las antiguas provincias de La 
Habana y Matanzas, vinculándose su presencia con las 
celebraciones religioso-festivas de los grupos abakuá, 
surgidos de los cabildos de nación carabalí. 

Esclavos denominados en Cuba carabalí fueron 
traídos por la fuerza desde los embarcaderos de los 
Ríos del Aceite (Oil Rivers). en la zona comprendida 

entre el sudeste de Nigeria y el actual Camerún den- 
tro del golfo de Guinea; área que se conoció como 
Calabar. A los esclavos procedentes de esa región se 
les llamó genéricamente carabalí. en vez de calaba- 
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res o calbaris por corrupción de la voz inglesa Kal- 
bary (Ortiz, 1975: 45). 

Autores como Rómulo Lachatañeré señalan que 
los carabalí procedentes de diferentes grupos triba- 
les, pueden estudiarse como dos grandes conglome- 
rados: sudanés y semibantú ([b]. 1961, año 1, no. 3: 
7). Toda la bibliografía consultada indica que de los 
dos subgrupos semibantú principales, ibibio y ekoi, y 
de éstos especificamente de los ibibio-efik y ekoi- 
efut, provienen las tradiciones abakuá. A ellos se su- 
maron en menor cuantía, los oru. conocidos como 
orumbo, del subgrupo ibo. de origen sudanés. 

Los efik y efut. conocidos en Cuba como efi y 
efó, llegaron durante la trata esclavista entre 1790 y 
1860, junto a otros grupos carabali. Como las demás 
etnias africanas fundaron sus cabildos, a los cuales 
se les autorizaban actividades periódicas los domin- 
gos y una salida festiva pública al año, el 6 de enero, 
Día de Reyes. En dichas sociedades, bajo una cober- 
tura religiosa cristiano-católica, mantuvieron sus ritos 
y prácticas ancestrales de cantos, toques y danzas. 

De África Subsaharana, los grupos efi y efó trajeron 
un secreto religioso común y la tradición de organi- 
zarse en sociedades secretas exclusivas de hombres, 
con sus proptos ritos; todos relacionadós con la mú- 
sica y sus tambores. En el viejo Calabar, en el área 
colindante con el río Oddán (de la Cruz), aún perma- 

necen dichas tradiciones y sociedades, incluso algu- 
nas, también secretas, integradas por mujeres. 

En aquella región, la voz de los tambores —yuyú— 
era inapelable: imponian orden, sancionaban y co- 
municaban; en sociedades, como la del leopardo (ekpe 
o ngbe). existian tambores con funciones extramusi- 

cales y otros para las [estas (Sosa. 1982: 94). Las 

creencias de esta sociedad secreta se basaron en cul- 
tos animistas y animatistas no totémicos, alrededor 
de un misterio del cual se narra la traición de una 
mujer efó a los efi y que unió, a partir de entonces, 
en una alianza los dos grupos vecinos. 

Ekpe o ngbe, en África Subsaharana una socie- 
dad de coerción paraestatal, se reprodujo en Cuba 

entre los hombres eli y efó aún esclavos, urbanos o 
libertos. así como entre sus descendientes, convir- 
tiéndose, desde 1836. en la sociedad secreta masculina 

abakuá dedicada a la protección y socorro mutuos. 

La primera de éstas fue Efik-butón apadrinada por 
un grupo de carabali apapá, en el pueblo de Regla, e 
integrado por negros esclavos y libres del barrio ha- 
banero de Belén (León, 1974: 80-81). A ella y a las 

que le sucedieron se fueron incorporando miembros 
de todos los grupos de la clase explotada: criollos, 
mulatos y blancos. españoles y chinos. 

Se afirma que “abakuá, en lo más esencial, es un 
culto a la hombría, a los conceptos que el hombre 
común de nuestro pueblo tiene de la hombría, pues 
(...) para ser hombre no hay que ser abakuá, pero 

para ser abakuá sí hay que ser hombre” (Pedro, 1961, 
año l, no. 4: 18). 

Los grupos abakuá surgieron por apadrinamiento 
sucesivo entre los efi y efó, llamándose a sí mismos: 

Juegos, potencias, tierras y partidos, en las áreas 

de los puertos de las ciudades de La Habana, Ma- 
tanzas y Cárdenas. Según demuestran informaciones 
bibliográficas y trabajos de campo realizados en 
Cienfuegos, en dos ocasiones —1914 y 1962— se 
intentó jurar un juego en esa localidad, pero esto no 
ue posible, pues primaron criterios de las direccio- 
nes de las sociedades de La Habana y Matanzas en 
cuanto a no extender la práctica abakuá a otras regio- 
nes geográficas del país.> 

En la actualidad hay miembros de abakuá en mu- 
chas provincias de Cuba, pero sólo existen potencias 
y pueden jurarse o haberse jurado en los municipios: 
Regla, Guanabacoa, Centro Habana, San Miguel del 

Padrón, Marianao y Lisa, en Ciudad de La Habana, y 

en los municipios: Matanzas y Cárdenas, provincia 
Matanzas. 

La cilra aproximada de estos juegos o tierras llega 
a 126, aunque el doctor Enrique Sosa señala que en- 
tre 1882 y 1940 existieron alrededor de 130, sin co- 

nocerse los de Cárdenas (1982: 130). 

En la alianza efi-efó, cada grupo aportó sus pro- 
pios instrumentos, los efó: el ekón y el tambor sim- 
bólico ékue: y los efí: los tres ekomo o.enkomo y el 
bonkó enchemiyá. 

La música no se ejecuta en todos los municipios 
donde están radicadas las potencias, ni tampoco en 
todas las casas-templo de las áreas donde se planta 
abakuá. Diversas circunstancias de orden social han 
motivado acuerdos con las autoridades, de hacer los 
plantes en un solo local, como ocurre con la casa- 
templo de la potencia Uriabón de Matanzas; en este 
sitio, de forma alterna los fines de semana, los 33 

juegos hacen sus diferentes ceremonias coordinados 
por el Buró Abakuá de la ciudad. 

Cada juego posee su conjunto biankomeko y su 
grupo de tambores simbólicos o “de orden”, pero 
“evitando imprevistos son muchos los juegos que tie- 
nen más de un bonkó enchemiyá, así no hay que so- 
licitar el préstamo de un instrumento solista a una 
tierra vecina”. 

También hay instrumentos dispersos en otros lu- 
gares, como los tambores biankomeko existentes en 

Cienfuegos, en casa de Felipe Santos, quien está vin- 
culado con los abakuá de Cárdenas. Muchos abakuá, 

jurados en Matanzas y Cárdenas, se reúnen allí y lle- 
gan a hacer enkame los días 25 de diciembre y el 17 
del mismo mes (cumpleaños en Palo del dueño de la 
casa). Dicho informante señaló que “los tambores 
abakuá eran del difunto Ramito y salían en los años 
25. Éstos se habían consagrado en Matanzas, y los 
trajo al pueblo el hijo de aquél, cuando se quiso ha- 
cer la tierra, en Cienfuegos”.56 

34 Alejandro Carvajal Jústiz. Nene, n. 1943. Ciudad de La Habana. provincia, 1992 (Col. L. A. Neira). 

55 Rafael Torriente Menéndez. n. 1911. Matanzas, provincia, 1987 (Col. L. A. Neira). 

56 Felipe Santos. n. (?). Cienfuegos, provincia, 1989 (Col. L. A. Neira). 
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Viejos informantes mencionan que son pocos los 
cambios efectuados en la confección de los instrumen- 
tos carabalí abakuá respecto con sus ancestros en Áfri- 
ca Subsaharana. Las referencias bibliográficas acerca 
de la región del Calabar, indican la existencia de con- 
juntos de hasta seis tambores, y de algunos instrumen- 
tos, como los nfing, decorados con pinturas de figuras 
de animales. En Cuba, por el contrario, la cifra de tam- 

bores para la música siermpre fue cuatro. 
La comparación entre los tambores guardados en 

los museos —Nacional de la Música y de Guanaba- 
coa—, otros de antigua construcción aún en uso y 
los más actuales, arroja en estos últimos una dismi- 
nución del diámetro del bonkó enchemiyá y que la 
ocasional forma tubular cónica no se ha realizado 
más, pues los nuevos tambores abakuá son todos tu- 

bulares y cilíndricos. 
En nuestro país tampoco se conocieron tambores 

pintados y sólo se adornaron con plumas de gallo los 
tambores con funciones no musicales. 

Existen otros conjuntos de instrumentos, judios” 
—no consagrados—, en agrupaciones folclóricas 
profesionales, como el Conjunto Folklórico Nacional 

y Afrocuba de Matanzas, confeccionados por experi- 
mentados artesanos, así como algunos juegos de sig- 
nificativa importancia histórica en los ya citados 
museos Nacional de la Música y de Guanabacoa en 
Ciudad de La Habana. 

Tambores de tonadas 
trinitarias”” 

Descripción y clasificación 

Son tres membranófonos de golpe directo, de caja tubu- 
lar, cilíndrica, abiertos, independientes, con la mem- 

brana atada mediante sogas y tirantes que rodean 
la caja y se enlazan a una faja o enrollado de igual 
material, colocado en la región media central del 
tambor, ajustado con cuñas parietales de tensión 
(211.211.11-8523). 

Terminología 

La denominación genérica del instrumento está en 
absoluta correspondencia con su empleo en la inter- 
pretación de una forma de manifestación de la música 
tradicional en Cuba: las tonadas trinitarias. Se asocian 
así las palabras tambor, sustantivo con el cual suelen 
designarse la casi totalidad de los membranófonos; 

tonadas en alusión a la expresión de canto que acom- 
pañan y el adjetivo trinitarias, por ser propias de la 
ciudad de Trinidad. 

Ejecutados en número de tres, apenas existen dife- 
rencias morfológicas entre ellos; la forma de deno- 
minación individual se refiere a su disimil afinación 
en tres grados distintos de altura aproximada y a la 
función musical que desempeñan dentro del conjunto. 

El tambor afinado en un registro agudo en rela- 
ción con los otros del trío, se llama quinto o requin- 
to. Denominación esta muy común para designar 

  

57 Rolando Pérez Fernández y Victoria Eli Rodríguez, autores. 
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Tambor de tonadas trinitarias, perteneciente a Francisco 

Cuéllar. Trinidad, Sancti Spiritus, 1983. 

diversos instrumentos de sonido agudo. Cuando se 
afina en un registro medio toma el nombre de mar- 
cador o un solo golpe, a causa de que marca el ritmo 
fundamental. El tambor que ocupa el registro grave 
es calificado como hombo, con una evidente apro- 
piación del término adoptado para denominar instru- 
mentos bimembranófonos utilizados particularmente 
en las bandas militares. La homonimia entre ambos 
tambores está dada por la analogía en lo tocante a la 
altura relativa, pues en la conformación no hay seme- 
Janza alguna. 

Aunque las características morfológicas del tam- 
bor de las tonadas trinitarias evidencian aún un fuer- 
te apego a los modelos constructivos de antecedente 
africano, toda la terminología para nombrarlo es 
castellana. 

Construcción 

La práctica musical de las tonadas trinitarias tiene un 
marcado carácter local y no goza de gran vigencia 
social en la actualidad. De ahí que la confección de 
estos instrumentos esté muy limitada, casi inexistente, 
salvo los que se construyen para sustituir o reparar los 
aún en uso o por encargo para incorporarse a compa- 
ñías de danzas y cantos folclóricos. como el Conjunto 
Folklórico de Trinidad o el Conjunto Folklórico Na- 
cional. No obstante, ha sido posible, valiéndonos de 
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informantes de edad avanzada, seguir el proceso cons- 
tructivo en sus aspectos esenciales. 

Los tambores activos actualmente en Trinidad se 
confeccionaron ¡zur Francisco Cuéllar Lugones, Maí- 
na.?* La caja se hizo con la madera de la baría, árbol 
silvestre de madera flexible (Dicc. provincial..., 1976: 

81). No obstante, pueden servir aguacate, palo caja, al- 
garrobo y también cedro, aunque éste —según indi- 
ca el informante— no resulta muy recomendable, 

pues “no da bien el tono”. Llamamos la atención ante 
la diferencia observada en la preferencia por el ce- 
dro en otros membranófonos; en particular, para la 

construcción de los tambores ñáñigos o abakuá del 
conjunto biankomeko —de semejanza morfológica 
muy notable—, en los cuales tanto los informantes 

como el propio Ortiz señalan que el cedro es la ma- 
dera más recurrida por su poco peso, fácil trabajo y 
sonoridad (1952-1955, v. IV: 5). 

Una vez escogido el pedazo de tronco para la caja, 
según la longitud del tambor, se hace un hueco en el 
tronco con una trincha y se depositan carbones en- 
cendidos en la cavidad, de manera que el fuego que- 
me el interior lo más posible y permita con mayor 
facilidad el proceso de vaciado. 

Cuando se ha quemado lo suficiente, se completa el 
vaciado con la trincha. aunque también puede hacerse 
con una gubia. Este proceso de quemado de la madera 
se repetirá cuidadosamente, si en la primera oportuni- 
dad no se logra el resultado esperado, hasta horadar el 
tronco de uno a otro lado y obtener un grosor de unos 
10 milimetros. 

Para contribuir a que la caja no se raje y aumentar 
su resistencia, en el borde inferior se coloca un [leje de 
metal flexible —acero preferentemente— de 20 o 30 
mm de ancho que rodea la caja en toda su circunferen- 
cia y se fija a ésta por medio de clavos. 

El parche suele hacerse con el cuero de chivo, aun- 

que también puede ser el de carnero. Una vez separado 
del animal se limpia con cuidado para eliminar todo re- 
siduo de grasa. Se clava sobre una superficie plana 
bien estirada y se deja secar al sol durante varios días: 
la piel ya curtida puede cubrirse con cal o ceniza y se 
raspa para eliminar el pelo, después se corta siguiendo 
un diámetro algo mayor al de la abertura superior de la 
caja. En el momento de encordar el tambor, el cuero 

se deja en agua durante un día para que se ablande y 
facilite el trabajo. Luego se procede a ponerlo sobre el 
extremo de la caja y se le rodea con una cabuya (cuer- 
da) de pita fina: después se dobla el reborde del cuero 
hacia arriba, lo cual oculta la cuerda. El cuero se hora- 
da por debajo de la cabuya —entre ésta y la pared 
de la caja— con un clavo grande de punta afilada o 
con un punzón, y se hacen dos agujeros en el cuero al 
introducir el instrumento perforante. 

Una vez abiertos los agujeros, en seis o siete pun- 
tos, se procede a atravesar por ellos un jico con ayu- 
da de un alambrito al cual se le da forma de gancho. 
El jico es también una cuerda de pita o algodón que 
rodea, de manera visible, el parche y baja en lazadas 
cada cierto tramo, aproximadamente de 100 a 120 mm. 
Ya colocado el jico se rodea la caja con un zuncho, 

cuerda de pita que pasa por las lazadas del jico en 
tres o cuatro vueltas atadas finalmente, conformán- 

dose así un anillo que ciñe la caja del tambor. 
El jico, al bajar hasta el zuncho, no se anuda a éste 

como ocurre en los tambores ñáñigos, sino que pasa 
simplemente por debajo de él y retoma al parche. 
Otra diferencia en el encordaje del tambor trinitario 
respecto del ñáñigo, consiste en que el primero no 
posee cordeles que rodean la caja, recogiendo y tensan- 
do los bajantes. 

Entre el zuncho y la pared del tambor se hallan las 
cuñas en número de seis o siete. El número de bajantes 
está en relación con el de cuñas. Estas se preparan pre- 
viamente con fragmentos de una madera dura, como el 
aromo. Entre dos cuñas hay un bajante; por tanto, el 
número de bajantes resulta igual al de cuñas. En esto 
también se diferencian de los enkomo abakuá que pre- 
sentan cuatro vueltas en el anillo e igual número de 
cuñas, pudiendo corresponder a cada una dos o tres ba- 
jantes. Una vez situadas las cuñas verticalmente entre 
los jicos y entre el zuncho y la caja, se les golpea hacia 
abajo con una maza; esto hace que el zuncho descienda 
y tire del jico, con lo cual se obtiene la tensión del cue- 
ro. Este tambor no lleva ningún tipo de decoración, ta- 

llado o pintado, si bien puede bamnizarse. 

Las dimensiones comparadas entre sí son poco 
notables, como puede apreciarse a continuación: 

  

  

Bombo Marcador Quinto 

lei) 

Altura 330 300 290 

Diámetro sobre 230 190 - 230 180 - 230 
el parche 

Diámetro 245 195 - 235 200 - 223 
de la base 

Grosor 2 20222222022 10 

A Cuñas — 
o [en mm) 

Longitud 150 

Ancho 40   

La oscilación que señalamos en los respectivos 
diámetros responde a que la circunferencia que des- 
criben las aberturas no son totalmente regulares por 
las particularidades del tronco tomado en su estado 
natural, los cuales no presentan obviamente una cir- 
cunferencia perfecta. Las cuñas tienen iguales di- 
mensiones en los tres tamborcitos. 

Por la escasa existencia de estos instrumentos en 
el país añadimos las medidas de dos bombos, a los 
cuales les adjudicamos los números 1 y 2. El primero 
perteneció a Patricio Gascón, famoso músico de tona- 
das muerto en 1918 —considerado fundador de este 
género—; el segundo fue construido alrededor de la 
década del 60 por Maina. 

58 Francisco Cuéllar Lugones, Maina. n. 1916. Trinidad. Sancti Spiritus. 1981 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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I 2 

ACA 

Altura 275 300 

Diámetro sobre 215 - 230 235-250 

el parche 

Diámetro 210 - 240 235 - 250 
de la base 

Grosor O O 

El quinto —aún en uso. perteneciente también a 
Gascón— muestra diferencias levemente más percepti- 
bles, si lo comparamos con el bombo del propio cons- 
tructor, aunque de mayor longitud: el diámetro menor 
contribuye a facilitar la desigualdad en la afinación. En 
la actualidad se aprecian escasas diferencias: sobre- 
sale la tendencia a confeccionar algo más grande el bom- 
bo y con ello resaltar el registro grave; pero todo esto 
está regido por la empiria de la fabricación artesanal. 

Ejecución 

El tambor de las tonadas trinitarias se percute con ambas 
manos y se coloca entre las piemas del tocador, sujeto 
con las rodillas, cuando éste se encuentra sentado: o bien, 
colgado al hombro por una correa del lado izquierdo de 
la persona que lo lleva. cuando se toca en marcha. Su 
forma de ejecución se emparenta con la existente entre 

  
  

los efik de Nigeria, donde hay membranófonos que se 
llevan bajo el brazo izquierdo y cuelgan de una faja de tela 
que pasa por el hombro. y también pueden percutirse 
sentado el músico sobre el piso y poniéndolo entre las 
piernas (Partidge. 1905: 227-228): 

Ya ejecutados en una u otra posición, las manos 
quedan libres para la percusión. En el toque se des- 
pliegan los recursos de que se dispone en los demás 
unimembranófonos percutidos a mano limpia. Se tocan 
con la mano ahuecada o plana; hacia el centro o en la 
periferia dei parche: con los cuatro dedos, con dos o 
con uno; con las falanges extremas o con los dedos 
completos; dando un golpe seco o dejando la mano 
sobre el cuero después de producir el golpe. La ma- 
yor diversidad de recursos de ejecución se emplea en 
el quinto o requinto, mientras que los dos planos res- 
tantes son más estables. 

Función musical y social 

Las tonadas constituyen el género distintivo en que se 
usan los tambores. Estas consisten en un canto alter- 
nante solo-coro, acompañado por el conjunto instru- 
mental que integran los tres tamborcitos, una puataca 
o muela y un gúiro. Los cantos y toques de tonadas 
guardan una notable similitud entre sí y para el análisis 
hemos tomado uno que reúne rasgos distintivos repre- 
sentativos de esta modalidad cantable.5? 

Formas de ejecución de un tambor de tonadas lrinitarias, 
por Francisco Cuéllar. Trinidad, Sancli Spiritus, 1983. 
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Al analizar la función musical de cada instrumen- 
to y la distribución metrorritmica de las figuraciones 
de los grupos participantes, quedó evidenciada la con- 
traposición ternario-binaria, en las diferentes franjas 
tímbricas, por lo cual se hizo imprescindible al trans- 

cribir el ejemplo seleccionado, emplear los compases 
12/8 y 4/4. Tal contraposición métrica, lejos de provo- 
car una relación de antagonismo entre las franjas, 
proporciona los caracteres de estilo propios de esta 

Solo 

me ha- gas más re- pe -| tir- lo 

Estribillo 

Pe- rol Ay! 

Coro 

  

especie, en la medida en que coinciden en el mismo 
evento la subdivisión ternaria y binaria. 

La tonada comienza con la exposición del canto por 
el solista. En el ejemplo seleccionado, esta línea canta- 
ble se presenta en 12/8 en la proposición inicial solo- 
coro, pero después las improvisaciones del propio 
solista se suceden en compás de 4/4, sin abandonar el 
coro la distribución metrorrítmica en 12/8, estabilizán- 
dose hasta el final de la tonada tales alternancias.60 

Pe- ro| Ay! 

de ja - me mMmo-rir tran - 

  

Pe-ro Ay! qué do- lor. Pe-ro Ay — qué do 

me ha- gas más re - pe 

  

dé——— ja- memo-rirtrant qui 

me ha- gas más re- pe - tir- lo 

Solo 

de la lo-na-da 

  

dé-—— ja- memo-rirtran- qui. lo   

60 Las transcripciones se efectuaron por María de los Ángeles Alfonso (1991). 
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o- id el co-ro 

Estribillo 

porque-esa bue - na catam- ba 

    

Pero Ay! qué do- lor. 

Sin embargo, desde el momento en que cada uno 

de los instrumentos participantes se incorpora al even- 

to, los grupos rítmicos que desarrollan asumen uno u 

otro compás sin modificación métrica alguna en el 

transcurso de la ejecución. 

Tras el solista comienza el toque del marcador. 

Este tambor de altura media realiza un ritmo muy sim- 

ple en compás de 12/8, consistente en una sucesión 

de percusiones regulares estructuradas durante toda 

la ejecución en dos niveles de alturas relativas: gra- 

ve-agudo. 

  

  EA 
Po Tb 

El marcador junto a la guataca, el bombo y el 

gúiro tienen la función de regente en el sentido mé- 

trico y de ordenamiento del discurso musical a la 

franja cantable y al quinto, como instrumento 

improvisador. 

La guataca sucede al marcador también en com- 

pás de 12/8. A este idiófono le corresponde desarro- 

lar la franja rítmica que sirve de línea temporal 

acompañante del canto, y la estructura del grupo que 

ejecuta es frecuente en otros conjuntos instrumenta- 

les acompañantes de cantos y danzas religioso-festi- 

vos de antecedente africano. En la parte final del 

grupo aparece la alternancia sonido-silencio y en 

Ocasiones se efectúa una variante que sustituye el lu- 

gar del silencio por un sonido, provocando un cam- 

bio en la acentuación. En este orden de sucesiones 

se incorpora el bombo. En el registro grave desem- 

peña un grupo rítmico más elaborado que el del mar- 

cador, pero en 4/4, aunque de estabilidad semejante 

      

Pe- ro Ay! qué do- lor 

y también en dos niveles de alturas relativas sobre el 

parche: grave-agudo. 

. En este grupo resulta representativo el desplaza- 

miento del acento hacia la parte débil del segundo 

tiempo y el énfasis del tocador al acentuar este sonido 

que, en correspondencia con la ejecución en la franja 

tímbrica del quinto —que explicaremos a continua- 

ción—, provoca un significativo contratiempo. El bom- 

bo inicia su toque en anacrusa con el primer segmento 

de su grupo e, inmediatamente después, se suceden 

el gúiro y el quinto. 
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El gúiro desarrolla un grupo rítmico muy reiterati- 

vo que coincide con el pulso métrico del compás. Su 

característica funcional hace que este idiófono se 

desempeñe como guía estabilizadora tanto para 
las franjas que ejecutan el toque en 12/8, como para las 

que se presentan en 4/4, pudiera atribuirsele una fun- 

ción transicional entre ambas subdivisiones ternaria- 

binaria. 
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Bliss 

Y 
Con la regularidad de su toque. el bombo logra 

una guía más estrecha para las improvisaciones del 
quinto —también en 4/4—. A veces, su grupo es com- 
plementario respecto de los que desarrolla el quinto. 
Este último instrumento de registro más agudo —to- 
cado por el músico más hábil del conjunto— hace 
diversas variaciones en dos niveles relativos de altu- 
ras: grave-agudo. 

La improvisación se basa en dos grupos funda- 
mentales de claboración. El primer grupo que se 
aprecta a continuación resulta el más recurrido por el 
tocador. En el segundo se halla una mayor elabora- 
ción con un motivo integrado por tresillos de serni- 
corcheas de marcada intención ternaria, lo cual nos 
inclina a pensar que el ejecutante oscila entre las ori- 
ginarias estructuras rítmicas ternarias y la varianza 
que lo lleva a la subdivisión binaria. 

  

  

      

Ejecución del quinto. Dibujo de Mario González, 1995. 
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Tambor de tonadas trinilarias. Dibujo de Mario González, 
1995 
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No obstante. lo más distintivo entre los grupos rít- 

micos que integran las figuraciones en las ejecucio- 

nes del bombo y el quinto, está en que la distribución 

de acentos y la integración de estos grupos coinciden 

en una subdivisión binaria. 

Ha de añadirse que en las tonadas, a diferencia de 

lo que ocurre en la música africana y la música afroi- 

de antecedente de Cuba. en el plano de los membra- 

nófonos, el papel principal corresponde al de sonido 

más agudo; es decir. al quinto o requinto. Hecho este 

usual en otros géneros desarrollados fuera del con- 

texto religioso en que aún se conservan, en general, 

las funciones expresivas originarias. 

En el conjunto que interpreta las tonadas trinita- 

rias. la complejidad mayor se manifiesta, de manera 

evidente, en la estructura rítmica multilineal de la 

sección percusiva.



Solo 

Coro 

Guataca 

Giro 

Quinto 

Marcador 
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Historia 

El sistema de tensión por cuñas propio del tambor de 
las tonadas trinitarias, señala muy a las claras su origen 
carabalí. De esta zona geográfica —en particular, de 
la región histórica conocida como el Calabar— llega- 
ron a Cuba hombres pertenecientes al etnos ¡bibio. 

En un libro de Samuel Akpabot sobre la música 
del pueblo ibibio, aparece una fotografía de sus pe- 
culiares tambores de cuña (1975: 20), en la cual pue- 

de apreciarse la correspondencia existente entre los 
africanos. de un lado, y los ñáñigos y los de las tona- 
das trinitarias, de otro. 

Entre los ibibio existen dos tipos: el largo y del- 
gado. nting, semejante al bonkó enchemiyá de los 
ñáñigos. y el corto denominado ekomo, que coincide 
morfológicamente con los enkomo —también de los 
ñáñigos— y con los de las tonadas trinitarias. 

Fernando Ortiz, en su obra dedicada a los instru- 
mentos de la música afrocubana, no menciona los 
tambores trinitarios y afirma, en cambio, que, en la 
Isla, los de cuñas son exclusivamente de los se- 
mibantú náñigos (1952-1955, v. 111: 254). Ello de- 
muestra que Ortiz desconocia la existencia tanto de 
los pequeños de las tonadas trinitarias, como de los 
grandes de cuñas, empleados en el cabildo San 
Antonio Congos Reales, también de Trinidad, así como 
del bongó, tensado por cuñas, peculiar de los coros 

ja - 

  

me mo- rr tran - qui —_—_—_—— lo 

de clave espirituanos. No obstante, el propio Ortiz 
presume que “los tambores de los antiguos caraba- 
lies de Cuba eran semejantes a los que eran y son to- 
davía tañidos por los abakuás o náñigos” (1952-1955, 
v. III: 388). 

Llegado a este punto, cabe considerar las razones 
que posibilitaron la presencia de instrumentos de tal 

tipología en la zona Trinidad-Sancti Spíritus. Al res- 
pecto se han esgrimido supuestas influencias ñáñi- 
gas en Trinidad, donde jamás existieron potencias de 

este carácter; mas, ante tales criterios se levanta con 
fuerza el argumento acerca del origen cabildero de 
los tambores de tonadas trinitarias como reminiscen- 
cia de una extinta agrupación de esta índole en la 
zona.ó! 

Trinidad conoció un crecimiento azucarero muy 
temprano, paralelo al de la región Habana-Matanzas, 
que alcanzó su punto más alto en la década de 1840. 
Ambas regiones se desarrollaron antes de iniciarse la 
supresión de la trata negrera clandestina por los pun- 
tos de embarque del Calabar; es decir, en la década 

de 1840, precisamente (Goldie, 1890: 62-73). 

El período de mayor introducción de esclavos ca- 
rabalí a Cuba coincide con los períodos históricos 
que van de 1788-1792, 1815-1819, y de ese lustro a 
1838-1842, si adoptamos la periodización propuesta 
por Moreno Fraginals (1978, v. 1: 94), asimismo ha 

61 Rolando Pérez. en el ensayo “Un caso de transculturación bantú-carabali”, noviembre de 1892. expone su hipótesis al respecto con 

sólidos y probatorios argumentos. Una parte de esa información se empleó por el autor en el estudio de este tambor. 
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de subrayarse que la época de auge de la importa- 
ción de negros del Calabar tiende a coincidir con el 
periodo de la historia económica de Cuba que va de 
1790 a 1837, según lo entiende Julio Le Riverend. 

De nuevo llamamos la atención al hecho de que 
fuera de la zona habanero-matancera, sólo la región 
trinitaria conoció un amplio desarrollo azucarero en 
este periodo, por lo cual la fuerza de trabajo carabali 
tuvo que ser necesariamente importante. 

El cotejo de datos correspondientes a las dotacio- 
nes de esclavos de los ingenios San Isidro de Ma- 
nacas, San Andrés y Santa Ana Buenavista de la 
jurisdicción de Sancti Spíritus, en 1869, reunidos en 
los fondos Valle del Archivo Nacional de Cuba, 
muestra en su casi totalidad un predominio de los 
africanos agrupados bajo la designación de congo, 
aunque no excluye la presencia carabalí y de otras 
etnias. Sin embargo, en 1828, contrasta con lo ante- 
rior la composición de la dotación del ingenio Rio 
Abajo, también de la jurisdicción de Sancti Spíritus, 
donde la proporción de africanos carabali resulta no- 
tablemente superior (Pérez Fernández, 1982: 6-8). A 
lo anterior se añaden dos hechos tanto o más signifi- 
cativos: la existencia en Trinidad, en 1892, de un ca- 
bildo carabalí y otro ¡ibo, junto a un cabildo lucumi 
—existente este último hasta alrededor de la década 
del 70 del actual siglo—, un cabildo de congo reales 
—vigente hasta hoy día— y otro cabildo cuya deno- 
minación étnica fue imposible hallar. Además, al pre- 
sente ha llegado un viejo canto de los congo del 
cabildo San Antonio de Trinidad, cuyo texto dice: 
“en el cabildo no hay congo / carabalí na"má” (Pé- 
rez Fernández, 1982: 9). 

La existencia de tambores de makuta de cuñas en 
el propio cabildo San Antonio Congos Reales de Tri- 
nidad, evidencia que se efectuó un proceso de trans- 
culturación entre ambos grupos —congo-carabali—, 
en virtud del cual rasgos carabalí —presentes en el 
ambiente trinitario— fueron incorporados presumi- 
blemente por este cabildo. el más fuerte en la ciudad, 
por afinidad cultural. 

Las tonadas trinitarias son agrupaciones del tipo 
de las llamadas claves, aparecidas en el siglo pasado 
en las ciudades de La Habana, Matanzas y Sancti 
Spiritus. Se conoce de la presencia en Matanzas de 
claves vinculadas con antiguos cabildos africanos y en 
el caso que nos ocupa también hallamos esta coinci- 
dencia al estar las tonadas en estrecha relación con el 
cabildo San Antonio Congos Reales. Asi, los rasgos 
culturales carabalí —en particular, el sistema de ten- 
sión por cuñas— aparecen en un contexto congo. 

Según Manuel Quesada Puig, Bola, de 73 años, 

las tonadas se conocían por los menos desde 1851, y 
suponemos que se tocaban con los mismos tambores 
que vemos hoy. Aunque propias de la ciudad de Tri- 
nidad, también se escucharon en los pueblos de Ca- 
racusey, hasta 1934, en Condado, y también se oyeron 
en Cienfuegos, pero hasta fechas no precisadas. 

La aparición de las tonadas trinitarias, así como 

los grupos de clave y de rumba, estuvo determinada 
por la incorporación del africano liberto y, de mane- 

ra especial, del negro criollo y el mulato manumiti- 
do, a las poblaciones, por las nuevas relaciones de 
clase en que se encontraron, diferentes a la del escla- 
vo y por sus contactos con los sectores de trabaja- 
dores blancos. El aporte africano a esta música es 
ineludible, pero ya en una fase de integración que 
propició notables transformaciones. 

Las tonadas o fandangos —como se llamó anti- 
guamente a este tipo de agrupación— se cantaban y 
tocaban en ocasión de la fiesta de San Juan y San Pe- 
dro, los días 24 y 29 de junio, respectivamente. La 
vispcra de San Juan se cantaba por las calles durante 
toda la noche, y, al amanecer, los músicos iban al río 
y se lavaban la cara con sus aguas; costumbre que 
evidencia las vinculaciones religiosas de esta tradi- 
ción musical. También se interpretaban las tonadas 
en Nochebuena —24 de diciembre—, la víspera de 
Año Nuevo, el Día de Reyes —6 de enero—, el Día 
de la Candelaria —2 de febrero—, y en algunas fe- 
chas patrióticas como el 24 de febrero y el 10 de 
octubre; se añade el 20 de mayo, fecha de proclama- 
ción de la república neocolonial. 

Patentiza aún más la relación entre las tonadas tri- 
nitarias y el cabildo San Antonio Congos Reales de la 
ciudad, la costumbre de tocar en las festividades de 
San Antonio —]3 de junio—, patrón de dicho cabil- 
do. Por demás, algunos de los integrantes pertene- 
cian —y aún hoy pertenecen— al grupo de tonadas. 
Un ejemplo de ello fue Venerando Lugones, quien 
era cajero en el cabildo y tocador de quinto en las 
tonadas. 

Francisco Cuéllar aprendió de su tio Venerando la 
construcción y ejecución de tambores; Rogelio Lu- 
gones, hijo de Venerando, siguió la tradición de su 
padre como director del grupo de tonadas y cajero 
del cabildo: junto a él, su hermano Roque participa 
en ambas tradiciones. 

Las tonadas dejaron de salir a la calle en 1958, ya muer- 
tos Alfonso Puig y Venerando Lugones, sus princi- 
pales propulsores en aquel entonces. Algunos años 
más tarde. alrededor de 1962, Manuel Quesada Puig y 
Francisco Cuéllar Lugones, sobrinos respectivamen- 
te de los anteriores, continuaron la vieja tradición. 

En tiempos pasados se establecían controversias 
entre los grupos de tonadas de diferentes barrios: El 
Corojo o Jibabuco y El Tamarindo o Simpá (Pimpá), 
en las cuales los textos tenían un connotado sentido 
satírico, de fuerte rivalidad o de puya. 

Otro importante género en que aparecian los tam- 

borcitos trinitarios era la rumba managua de indudable 
origen congo. Fernando Ortiz indica que '“managua 
es un juego de congos, consistente en cruzarse can- 
tos de puyas satíricos o simplemente enigmáticos o 
de ingeniosos disparates”. Resulta relevante su 0b- 
servación de que “el toque de managua no tiene tam- 
bores peculiares”, si bien que, “generalmente. los 
manigúeros o puyeros iban de fiesta en fiesta tal 
como los maniseros o jugadores de maní y aprove- 
chaban los comunes toques de yuka, que eran los 
comunes para el divertimento profano entre los con- 
gos” (1952-1955, v. 111: 447), Si la managua de los 
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congo se tocaba por lo común con los tambores 
yuka, una derivación suya, la rumba managua, pasó 
a interpretarse con otro tipo bien distinto: los de las 
tonadas. Por otra parte, se manifiesta la influencia 
que ejercieron los satíricos cantos de managua, culti- 
vados por la conguería, sobre las llamadas tonadas 
de puya. A continuación, el texto de una rumba ma- 
nagua: “llorona, llorona / llorona no llores más / tan 
sinvergiieza que has sido / llorona no llores más”. 
Puede compararse con algunas estrofas de una tona- 
da de las llamadas de puya: “no hables de tu marido 
mujer / no hables de tu marido mujer / mujer de ma- 
los sentimientos / todo se te ha vuelto un cuento / 
porque no ha llegado el momento fatal”; y continúa: 
“Anoche como a la una la vi yo / anoche como a la 
una la vi yo / cuando los gallos cantaban / me hice 
de la vista gorda”. 

Puede hacerse una inferencia semejante a la ante- 

rior, cuando los informantes refieren que los cantos y 

bailes de maní también se acompañaban con los tam- 

bores de tonadas, lo cual muestra un empleo diverso 

en eventos musicales y danzarios de fuerte antece- 

dente congo. Después del baile de maní se bailaba 

columbia: en ambos casos, con dos tamborcitos toca- 

dos independientes, afirma un informante.%2 

Otras formas de música también supieron de su 

utilización como los toques de tahona asociados a 

antiguos asentamientos de negros “franceses” en las 

provincias centrales (Diario de campo. Villa Clara- 

Sancti Spiritus-Cienfuegos. 1985: 198). 

Con estos tamborcitos se tocó bembé en Trinidad, 
pero lo que alli era solamente ocasional, en el distan- 
te municipio de Pilón, provincia Granma, resultó ha- 
bitual. En las primeras décadas de la presente centuria, 

hacia esta zona emigraron varias familias trinitarias. 
De este acontecer supimos a través de José Manuel 
Fernández, anciano de 109 años, oriundo de Conda- 
do, padre de Inocente Fernández Jiménez. En su 
casa y en la de otros descendientes de aquellos emi- 
grantes se celebraban fiestas de bembé. en las cuales 
se empleaban tambores de cuñas: uno de mayor ta- 
maño y otros pequeños emparentados obviamente con 
los tamborcitos de tonadas, lo que establece un vínculo 
cultural entre esta región oriental y el área Trinidad- 
Sancti Spiritus. 

Los tamborcitos se ejecutaron en Trinidad en el 
llamado son corrido, junto a la guitarra, el tres, la 
marimbula, claves y giros. De acuerdo con los da- 
tos aportados por el septuagenario Manuel Quesada, 
éste era un género bailable en controversia improvi- 
sada oriundo de Vueltabajo. El texto del son corrido 
referido por el informante es casi igual al de un estri- 

billo de una conocida tonada española: “no ha 
amor / no hay amor / no hay amor / de Caridad”. 
También solían acompañar el punto.55 En ambos 
géneros —ya en el son corrido, como en el pun- 
to— se usaban en número de dos, aprisionados entre 
las piernas, sin amarrarlos, en evidente función de 
bongó. 

Estos instrumentos tuvieron un empleo ocasional, 

más allá de las tonadas en otras expresiones tradicio- 

nales practicadas en esta área geográfica, pero fueron 

cayendo en desuso, y en la actualidad revisten un ca- 
rácter de excepción. 

La preservación local de las tonadas trinitarias y 

sus instrumentos, resulta propia de la labor cultural 

encaminada a la conservación del patrimonio musi- 

cal y se mantiene circunscrita a la ciudad de Trini- 

dad, practicada por un solo conjunto de cantores y 
tocadores de esta zona. 

Tambores arará*% 

Descripción y clasificación 

Membranófonos de golpe directo, con caja de madera 
tubular en forma de copa o cilíndrica, abierta, inde- 

pendiente y con la membrana apretada por soga o por 
un aro de cáñamo grueso que se tensa mediante tirantes 
de soga enlazados en zig-zag desde el aro de tensión a 
estacas, que se introducen perpendicularmente en la re- 
gión media superior de la caja de madera (211.211.11- 
9125). (211.211.11-92125), (211.261.11-9125), 
(211.261.11-92125). 

Como excepción tipológica, en uno de los conjun- 

tos matanceros se emplea un membranófono de gol- 

pe directo con caja tubular cilíndrica y membrana 

clavada (211.211.11-7). 

Terminología 

En Cuba, el término arará sirve para identificar 
todos los elementos de la cultura material y espiritual 
desarrollada a partir del aporte de africanos proce- 
dentes de la costa del antiguo reino de Dahomey 
—actual República de Benin— en Africa Occiden- 
tal Subsaharana. Proviene de la descomposición de 
los vocablos alladá o ardrá que daban nombre a la 
zona de embarque más importante de la costa daho- 
meyana y fue introducido en Cuba como denomina- 

62 Pedro Bastida Fernández, n. 1911 (?). Trinidad, Sancti Spíritus (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

63 Inocente Fernández Jiménez. n. 1933. Media Luna, Granma. 1987 (Diario de campo, Sicrra Maestra, 1987: 121-122). 

64 Manuel Quesada Puig, Bola. n. 1908 (?). Trinidad. Sancti Spiritus. 1981 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

65 Pedro Bastida Fernández: Francisco Cuéllar Lugones, Maína: Pedro Téllez, Perico, n. 1904. Trinidad, Sancti Spiritus, 1981 (Col. Dpto. 

Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

66 María Elena Vinueza González, autora. 
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Tambores arará con caja en forma de copa, propiedad de 
Victoria Zuluela. Perico, Matanzas, 1981. 

ción étnica aplicada por los tratantes de esclavos a 

los individuos capturados y embarcados desde esa 

región. En ese sentido, el término arará aparece 

registrado en Cuba desde el siglo XVI (Rojas, 1956: 

1278) con un uso más frecuente a partir del XVII en 

la designación de cabildos de nación, fundados en 

La Habana y otros núcleos urbanos del país. En ese 

caso, la denominación arará quedó seguida de otro 
término como sabalú, magino, cuévano, dahome, 

para distinguir o precisar las diferencias étnicas o 

regionales de sus miembros. Sin embargo, al produ- 
cirse la desintegración de los cabildos —fines del 

siglo XIX y primeras décadas del xXx—, estas diferen- 

cias fueron desapareciendo hasta que, en la cultura 

popular, bajo la denominación general de arará 

quedó comprendido todo el conjunto de prácticas 

religiosas y festivas o funerarias de antecedente 

dahomeyano. De ahí que hasta la actualidad, los mem- 

branófonos que integran el conjunto instrumental se 
identifiquen genéricamente como tambores arará. 

En la denominación individual de los tambores 

arará, se adoptan términos muy diversos que res- 

ponden a la tradición cultural y lingúística de cada 

núcleo de practicantes: no obstante, en los nombres 

aplicados a los tambores que desempeñan la princi- 

pal función musical y religiosa dentro del conjunto, 

se observa el empleo del vocablo jun o hun. Según 

plantea Fernando Ortiz, éste procede de la lengua fon 

(1952-1955, v. III: 346) e indica el carácter sagrado 

que se le otorga dentro del culto religioso a deter- 

minado objeto o persona; de ahí que también esté 

presente en la denominación de un tambor del Daho- 

mey (Rovanet, 1922: 3204), en los nombres de los 

tambores utilizados dentro del culto de Maranhao 

en Brasil —hun y hunpli— (Carvalho, 1977: 15), en 

el de algunos oficiantes o sacerdotes del vodú hai- 

tiano como el hunsi o hounst, y en el término ¿ntor 

que identifica los tamboreros consagrados (Bastide, 
1969: 134-135). 

Argeliers León señala que en Haití denominan 
huntó al espíritu que, para los creyentes, se aloja en 

los tambores rituales (1969, no. 8: 44). Por tanto, se 

define como hun o jun aquellos tambores arará con- 
sagrados ritualmente y que en el medio cubano tam- 

bién se conocen como tambores de fundamento. 

El tambor mayor y de función improvisadora 
de los conjuntos instrumentales conservados en las 

provincias de Habana, Matanzas y Cienfuegos, se 

denominan: asojún (Ciudad de La Habana y cabildo 

Espíritu Santo de la ciudad de Matanzas), junga 

(casa-templo de la familia Baró en Jovellanos), da- 
jún (entre los practicantes de culto arará en Agra- 

monte) y ojún dajó (cabildo arará Espíritu Santo de 

la ciudad de Cienfuegos). En todos los casos y, espe- 

cialmente, en los lugares, como el antiguo cabildo 

Arará Dahomé de Perico (Matanzas) y entre los tam- 

boreros arará de Cárdenas (Matanzas), donde se ha 

perdido la denominación religiosa del tambor, se aplica 

el término de caja del mismo modo en que aparece 

dentro de otros conjuntos instrumentales de antece- 

dente africano. 

En los tambores de tamaño mediano y pequeño, 

la diversidad terminológica es aún más notable. Para 

los tambores de los antiguos cabildos habaneros del 

siglo pasado, Fernando Ortiz señala los nombres de: 

yonofó, aplintí y achebolisa, este último correspon- 

diente a dos tambores pequeños e idénticos en su 
morfología y dimensiones (1952-1955, y. III: 339- 

355). En el cabildo Espíritu Santo de la ciudad de 

Matanzas, los tamboreros reconocen estos instru- 

mentos como yonofó, aplinti, giegúe y klokló (Ortiz, 

1952-1955, v. 111: 345).67 En el cabildo arará Espiri- 

tu Santo de la ciudad de Cienfuegos sólo se emplean 

dos tambores para acompañar al ojún dajó. éstos son 

el aplintí y el akuebi.$8 
Fernando Ortiz trató de explicar la significación 

de algunos de estos términos relacionándolos con el 

nombre de las deidades a las cuales se rinde culto cn 

el panteón dahomeyano; por ejemplo, señala que 

“Yonofó, es el nombre que pertenece a una (sa 

arará, análoga a Yegguá de los lucumis, la diosa del 

cementerio” (1952-1955, v. 111: 347-348): acheboli- 

sa, lo interpreta según la lengua yoruba como achhé- 

bó-oricha que equivaldría a “actor festivo o poderoso. 

para rendir culto a un dios””; en ese caso lo vincula 

como segdó lisa a se o dedá segbó que es una deno- 
minación que en Dahomey también se le da a Afawú. 

el padre de los dioses y Lisá que parece relacionarse 

con su hijo; es decir, la denominación de esa pareja 

de tambores indica su atribución a Mawú y Lisa 
(1952-1955, v. Ml: 351-352). 

67 Esteban Vega, Chaciá. n. 1928 (?). Matanzas. ciudad, 1981 (Diario de campo, Matanzas. 1981: s.p.). 

68 Conrado Abreu Romero, n. 1917. Cienfuegos, ciudad, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC), 
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Estos criterios de Ortiz pueden ser acertados sobre 
la base de que tanto entre los dahomeyanos y yoru- 
ba, como entre algunos grupos cubanos de antece- 
dente congo, se observa la costumbre de asignar a 
los tambores nombres propios de las personas o dei- 
dades a quienes se atribuye o dedica el instrumento 
musical.6? Sin embargo, tal y como reconoce el mis- 
mo Ortiz, en otra parte de su texto, éstas sólo consti- 
tuyen inferencias que no pueden ser mejores por la 
inseguridad que se tiene de “la correlación entre los 
nombres africanos de los tambores y sus diversos ti- 
pos morfológicos” (1952-1955, v. 111: 354). En la 
actualidad, a eso se suma el avanzado proceso de de- 

sintegración de los cultos arará en Cuba y el número 
cada vez más reducido de personas que conocen la 
lengua y los instrumentos tocados en sus fiestas. 

El término aplintí, que se reitera en los conjuntos 
instrumentales de los tres grandes cabildos urbanos, 

también aparece entre otras culturas caribeñas de 
marcada influencia ewe-fon como Haití, y en Brasil, 

pero también entre los yoruba, como aplintí, según 
demuestra Laoye Timi de Ede en su artículo “Los 
tambores yoruba”, y es la denominación de un juego 
de agogo y de dos tambores (1961, no. 6: 20), cuya 
morfología resulta similar al aplintí de los conjuntos 
cubanos. En la casa-templo de la familia Baró en Jo- 
vellanos, han prevalecido los nombres de: junguedde, 
Jfuncito y jun, % mientras en otras localidades matan- 
ceras, como Perico, Cárdenas y Agramonte, los tér- 

minos originales han quedado olvidados, por lo que 
en la práctica actual sólo se reconocen como mula el 
mediano y cachimbo el más pequeño; es decir, a los tam- 

bores arará han pasado los nombres aplicados a tambo- 
res de función parecida en los conjuntos de tambor 
yuka y bembé. En Agramonte, al cachimbo también se 
le identifica como keremú. 

Construcción 

Al referirse el proceso constructivo de los tambores 
arará, debe tenerse en cuenta la presencia de dos 
tipologías morfológicas que, aun cuando han coexis- 
tido en el tiempo, son representativas de dos etapas 
bien diferenciadas en la confección del instrumento, y 

en particular de dos concepciones estético-constructi- 
vas por parte de sus portadores activos. 

La tipología más antigua corresponde a los tam- 
bores con caja en forma de copa, realizados por arte- 
sanos del siglo XIX y propios de los cabildos urbanos 
asentados en la ciudad de La Habana, Matanzas y 

Cienfuegos, asi como en la pequeña localidad ma- 
tancera de Perico. 

Son el resultado de un complejo proceso de cons- 
trucción que se distingue por el tallado interior y 
exterior del bolo de madera, lo que los convierte en 
verdaderos exponentes de la artesanía popular del 
período colonial. 

La caja en forma de copa está integrada por dos 
partes bien diferenciadas, una mayor en longitud y 
diámetro, cilíndrica o ligeramente esférica; y otra me- 

nor a manera de base, que puede ser cilíndrica o có- 
nica. Ambas partes están hechas en el mismo tronco 
de madera ahuecada. 

Para elaborar una caja con estas características, 
los artesanos debieron seleccionar especies de made- 
ras fáciles de trabajar, pero a la vez resistentes al 
paso del tiempo y a los insectos, como el cedro; así 
como troncos cuyo largo y diámetro fuesen suficien- 
tes para ser piezas que llegan a tener hasta más de un 
metro de alto. 

El ahuecamiento interior siguió los procedimien- 
tos tradicionales para perforar y rebajar el centro de 
la madera con el auxilio de la trincha, la gubia y el 

fuego, hasta atravesar el tronco a todo lo largo. Una 

vez calculada la longitud de las dos partes compo- 
nentes de la forma de copa, el constructor continuó 

rebajando las paredes interiores, hasta lograr un gro- 
sor adecuado para no afectar el proceso de tallado 
exterior, 

En el tallado exterior, el artesano se sirvió de 

los instrumentos que tuvo a su alcance, inclusive, 

la hoja afilada de un cuchillo. Era una tarea que re- 
quería de gran habilidad y paciencia para no sólo 
alcanzar la uniformidad de la copa, sino además la 

complejidad de los elementos que decoran el tam- 
bor, entre los cuales se distinguen hendiduras hori- 

zontales y verticales, líneas en zig-zag, figuras 
geométricas y motivos zoomorfos y antropomorfos 
dispuestos a relieve. 

Después de concluir el tallado exterior, posible- 

mente se volviese a trabajar el interior de la caja para 
rebajar aún más el grosor de la madera tanto en la re- 

gión principal, como en la base. 

A continuación debía calcular y perforar los orifi- 

cios destinados a las estacas de tensión. Éstos se ha- 
cen barrenando la madera de afuera hacia adentro en 
sentido perpendicular, de manera que queden situa- 

dos a un mismo nivel, a una distancia equitativa en- 

tre ellos y alrededor de toda una circunferencia, cuya 
distancia del extremo superior de la caja oscila entre 
100 y 200 mm. La cantidad de estos orificios está 
entre cinco y nueve, pero depende del diámetro su- 
perior de la caja. 

69 Esta costumbre puede comprobarse en los numerosos términos y ejemplos de los conjuntos instrumentales que ofrece Laoye Timi de 

Ede en su articulo “Los tambores yoruba”, publicado en la revista Etnología y Folklore (año 1, no. 6, La Habana, junio de 1961, pp. 15-24). 

En los tambores de makuta de los antiguos cabildos congo, también se encuentran lérminos como asumbi, que corresponde a una entidad 

mágica o Catalina, nombre de una famosa bailadora. Véase “Tambores de makuta”. 

70 Maximiliano Baró Céspedes, n. 1912. Jovellanos, Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas. 1981: s.p.). 

71 Atilano Fernández, n. 1900 (?). Jagiey Grande, Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.). 

72 Este aspecto puede ampliarse en María Elena Vinueza: Presencia arará en la música folklórica de Matanzas, Casa de las Américas, 

1989, cap. IL 
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Por último, la caja era pintada exteriormente con 

aceite, según lo demostrado por Dennis Moreno en sus 
estudios de restauración de un antiguo tambor arará 
perteneciente a la colección del Museo Nacional de 
la Música (Moreno, 1988). Con la pintura se lograba 
acentuar los elementos decorativos del instrumento y 
se incorporaban otros motivos ornamentales. En uno 
de los ejemplares estudiados por Ortiz y conservado 
también en las colecciones museables se aprecia el 
recubrimiento de la caja con varias capas de tela so- 
bre la cual se aplicó una base de pintura y se decoró 
con figuras de plantas y animales (Ortiz, 1952-1955, 
v. III: 225). Dada la antigiiedad de estos instrumen- 
tos, se sometieron a numerosos repintes, en capas su- 

cesivas de pintura y colores que tuvieron a su alcance 
los artesanos y tamboreros. 

La segunda tipología de los tambores arará resulta 
mucho más simple en cuanto a morfología y técnica 
de construcción, y corresponde a los tambores perte- 
necientes a los núcleos humanos cuyas prácticas reli- 
giosas y festivas se desarrollaron a partir de modelos 
culturales reintegrados en el medio rural, como ocurre 
con las tradiciones arará de las antiguas sociedades y 
casas-templo de las localidades matanceras de Jove- 
llanos, Agramonte y Cárdenas. Estos tambores fue- 

ron confeccionados por artesanos cubanos en fechas 
relativamente recientes, porque en ningún caso van 
más allá de las primeras décadas del siglo XX. 

Se trata de tambores cilíndricos, construidos con un 
tronco de madera ahuecada —según el mismo proce- 
so descrito antes— o mediante duelas cortadas a partir 
de tablones de madera, unidas por cola y aseguradas 
con aros y flejes de metal. En estas cajas cilíndricas 
también se aprecia el empleo del cedro, así como de 
otras especies útiles. como la del aguacate, que por 
lo general ya se encuentra con el centro erosionado 
por la acción de los insectos, lo cual facilita la labor 
del constructor. 

En este caso, la superficie exterior del cilindro 

sólo requiere de un lijado cuidadoso para evitar los 
desniveles e irregularidades de la madera. Después se 
realizan los orificios para las estacas de tensión, si- 
guiendo el mismo criterio observado en los tambores 
de copa, y por último se procede a pintar el tambor. 

En este último aspecto se necesita destacar que, 
aunque la decoración de los tambores cilíndricos re- 
sulta mucho más simple que la de los de copa, entre 
los practicantes del culto arará se ha conservado un 
marcado interés por la ornamentación del instrumen- 
to musical; por tanto, aunque desaparece el arte de 
tallar la superficie exterior de la caja, prevalece la 
costumbre de pintar con franjas verticales u horizon- 
tales con colores diversos, así como motivos de la 
flora y la sociedad cubana con un sentido alegórico 
en la decoración de los instrumentos. 

Antes de proceder a colocar y fijar la membrana, el 
constructor debe preparar las estacas de tensión, las 
cuales son palos de madera dura —aroma— en forma 
de gancho o garabato, o con una profunda hendidura 

para que pueda sostener firmemente el tirante. 
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Detalle de ornamentación de un tambor arará. Perico, Ma- 
tanzas, 1981. 

El proceso de poner y fijar la membrana se ase- 
meja en las dos tipologías. Se prefiere el cuero de la 
región abdominal de una res —buey—, aunque a ve- 
ces también el cuero de la barrigada del mulo, terne- 
ra o el de chivo; si bien este último no tiene la 
resistencia necesaria para soportar la percusión con 
palo o baqueta. 

Para el aro de tensión sirve un cáñamo muy grue- 
so o bejuco enrollado y atado por los extremos, de 
manera que forme un circulo, cuya circunferencia sea 
ligeramente mayor a la circunferencia exterior de la 
caja. Este aro se denomina mecate. 

Los tirantes requieren de una sola cuerda de cáña- 
mo fino o soga, con una longitud suficiente para ro- 
dear varias veces la circunferencia del tambor. 

El cuero curtido y cortado, según el diámetro de la 

caja, se sumerje en agua durante varias horas hasta 
que alcance la mayor flexibilidad posible. Todavía 
húmedo se enrolla en el aro o mecate, se cose o fija con 
hilo grueso de algodón o pita, y se pone a presión so- 
bre el extremo superior de la caja. A continuación se 
procede a marcar los puntos donde quedarán coloca- 
dos los tirantes, y con un instrumento punzante se 
perfora la membrana muy cerca del aro, de manera 
que éste quede completamente cubierto por ella. La 
cuerda de los tirantes se ata por uno de los extremos 
al aro y a partir de ahí se va introduciendo por las 
perforaciones de la membrana, de manera que quede 
una lazada para cada estaca, hasta rodear por com- 
pleto la caja. Luego se presentan las estacas y, si es 
posible, se continúa el enlace de tirantes hasta el fi- 

nal de la cuerda, que debe quedar firmemente atada 
por nudos, tanto al aro como al último tirante. Enton- 
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ces, se ajustan las estacas que deben ir penetrando 
poco a poco en los orificios mediante golpes dados 
con un mantillo sobre la región superior de éstas. En 
este sistema de tensión y afinación de la membrana, 
se necesita que el nivel de desplazamiento de las es- 
tacas sea uniforme, porque en la medida en que se 
incrementa la presión sobre las estacas también au- 
menta la tensión del parche. Cuando el cuero está com- 
pletamente seco, se contrae y la membrana alcanza 
la máxima tensión. 

Como recurso para prolongar por más tiempo la 
calidad de la membrana, los tocadores acostumbran 
a ajustar las estacas sólo en el momento en que se 
preparan para ejecutar un toque; el resto del tiempo, 
los tambores permanecen con las estacas desajusta- 
das. En los días de fiesta, los tamboreros ajustan las 
estacas, lubrican la membrana con manteca de corojo 

—+procedimiento con un significado religioso para 
los creyentes, pero que en realidad demuestra una fina- 
lidad eminentemente práctica— y colocan los tambo- 
res durante varias horas al sol para que el calor dilate 
la membrana y facilite de nuevo la tensión. En el 
momento de empezar a tocar, se vuelve a tensar la 
membrana, golpeando las estacas con el martillo; esta 
operación se repite cada vez que se hace necesario 
corregir la afinación del instrumento. 

En los juegos de tambores arará que se emplean 
hasta la actualidad, se aprecia una gran diversidad de 
dimensiones a causa de los criterios artesanales ais- 
lados que prevalecieron históricamente en su confec- 
ción. La única regularidad que puede señalarse en 
este sentido, es que los tambores que integran un 
mismo conjunto instrumental responden, por lo ge- 
neral, a características morfológicas semejantes y la 
diferencia entre ellos sólo está dada en sus dimensto- 
nes. Á modo de ejemplo, a continuación se ofrecen 
las medidas totales de los tambores de copa del ca- 
bildo Arará Dahomé de Perico y tas medidas generales 
de los tambores arará de caja cilindrica conservados 
en Jovellanos. 

TAMBORES DEL CABILDO ARARÁ DAHOMÉ. 
PERICO, MATANZAS 

  

(en nm) 

7 Caja Mula Cachimbo 

Altura total 1045 730 660 

Altura de la copa 825 585 595 

Altura de la base 220 145 385 

Diámetro 320 295 315 
sobre el parche 

Diámetro 280 240 180 

de la base 

Grosor 25 20 20 
de la madera 
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CASA-TEMPLO DE LA FAMILIA BARÓ, 
JOVELLANOS, MATANZAS 

(en mm) 

  

Junga Junguedde Juncito Jun 

Altura 1090 750 720 560 

Diámetro 370 300 280 220 
sobre el parche 

Diámetro 350 230 240 190 
de la base 

Grosor 30 30 30 20 
_de la madera 

Los palos o percutores que se emplean para tocar 
estos tambores, se hacen de maderas diversas, como 
la guayaba, el marabú, la yaya y la de rascabarriga. 
Se aprovecha una rama del grosor deseado y se le 
limpia la corteza. Esta puede ser una rama recta o 
ligeramente curva en el extremo de percusión. El 
percutor de la caja o tambor mayor debe ser más 
grueso y su medida aproximada es de 25 a 30 mm de 
diámetro, por 300 o 400 mm de largo; mientras que 
los percutores de los demás tambores miden de 10 a 
20 mm de diámetro, por una longitud similar a la ci- 
tada antes. 

Ejecución y caracterización acústica 

Los tambores arará constituyen piezas de gran peso y 
tamaño; por tanto, sus locadores deben recurrir a me- 
dios auxiliares que permitan sostenerlos inclinados a 
la altura de su cintura y a la vez permanecer con las 
manos libres para la percusión. Por lo general se 
emplea un banco de madera sobre el cual se recuestan 
los tres tambores fundamentales, o una especie de 

horqueta o tijera de madera, para aguantar cada instru- 
mento por separado. 

El tambor de mayores dimensiones se sitúa al cen- 
tro; el mediano, a la izquierda, y el pequeño, a la de- 
recha. Cuando hay más de tres tambores en el conjunto, 

los demás se sitúan a un lado o al frente de los tres 
tambores de función principal. 

El ejecutante del tambor mayor se coloca de pie, a 
un lado del instrumento o con la pierna izquierda 
flexionada y el pie apoyado encima del banco. Con 
su mano diestra sostiene el palo o percutor, mientras 
que la mano contraria queda libre para la percusión. 
De ese modo sistematiza, durante el toque una serie 
de combinaciones tímbricas y sonoras, de las cuales 

resultan más características: 
» golpes del palo sobre la región del borde de la mem- 

brana, combinados con golpes de la mano contraria 
sobre su centro y borde; 

+» combinación simultánea de dos golpes del palo sobre 
el aro o mecate y de dos golpes de la mano sobre la 
membrana: 
golpes del palo sobre la región lateral superior de la 
caja acústica, combinados con golpes de la mano 
sobre el borde de la membrana;



  

  

Ejecución de los tambores arará, de la familia Baró, Jovella- 
nos, Malanzas, 1981. 

+ golpe del palo sobre el borde de la membrana, 

combinado con golpes de la mano sobre el centro 
del parche, para después deslizar la palma de la mano, 

por la superficie de la membrana desde el centro 
hacia el borde inferior. 

En algunos tipos de toques, el tamborero deja a 
un lado el percutor y demuestra su habilidad para hacer 
sonar la membrana, golpeando con las dos manos. 
En el empleo de las manos se aprecia, además, el uso 

de diversos recursos condicionados por la posición de 
la mano al percutir: con la mano abierta, con la mano 
ligeramente ahuecada, con los dedos o con el meta- 

carpo y con el puño cerrado. Asimismo, el golpe 
puede ser abierto o presionado; es decir. dejando que 
la mano rebote libremente después de la percusión o 
presionando la membrana para anular las vibracio- 
nes, inmediatamente después del golpe. Estas dos 
formas de ejecución se enriquecen según la comple- 
jidad de los diseños rítmicos a ejecutar y con la des- 
treza del músico. 

Los tocadores de los otros tambores se colocan de 
pie y a horcajadas sobre la caja acústica, de sus res- 
pectivos instrumentos; aunque. si el tamaño del ins- 
trumento lo permite, el ejecutante puede permanecer 
sentado sobre el mismo banco u otra silla, con el tam- 
bor entre las piernas. 

    
Delalle de ejecución del tambor arará de mayor tamaño. 

Jovellanos. Matanzas. 1981. 

En esos tambores, la percusión se efectúa con dos 
percutores para el tambor mediano —mula, junguedde. 
aplintí— y con uno o dos percutores para el más pe- 
queño —cachimbo, juncito. keremú. akucbi—. El to- 
cador sostiene cada percutor de manera individual 
con la mano cerrada firmemente en un extremo de la 
vara y golpea de forma estable sobre el centro o bor- 
de de la membrana, según el timbre y la altura del 
sonido que pretenda causar. En el tambor mediano, 
el músico combina golpes alternos sobre el centro y el 
borde, provocando dos o tres planos de altura. mien- 
tras que en el tambor pequeño sólo percute al centro. 

De acuerdo con las observaciones realizadas por 
Ortiz, en los tambores achebolisa se daba otra variante 
de ejecución: un solo tocador sentado tocaba la pare- 
ja de tambores: lo mismo ocurría en Matanzas al 
combinar un tambor achebolisa con el aplintí. para los 
toques de Obbatalá, Opgún y los Ibeyis o Jimaguas 
(1952-1955, v. III: 350-351). 

La técnica de ejecutar el tambor aplinti con ambas 
manos en los toques dedicados a Obbatalá y Oggún. 
también se señaló por los integrantes del Conjunto 
Folklórico de Matanzas, muy vinculados con la prác- 
tica folclórico-popular. 

Cuando se emplean otros tambores más pequeños 
dentro del conjunto instrumental, como sucede con 
un pequeño jun que se suma a los tres tambores prin- 
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cipales en la casa-templo de la familia Baró en Jove- 
llanos, éstos también se percuten con uno o dos palos, 

sin recurrir a las manos. 
Por el carácter religioso de los tambores arará y la 

extraordinaria reserva que hacia ellos tienen sus po- 
seedores, fue necesario realizar las mediciones acús- 

ticas con los instrumentos del Conjunto Folklórico 
de Matanzas. Esta medición se aplicó a cuatro tam- 
bores identificados como caja, aplintí, achebolisa y 
gitegile. Los resultados obtenidos permiten una aproxi- 
mación al comportamiento acústico de estos instru- 
mentos en sus interrelaciones como conjunto, aunque 
la diversidad morfológica y la varianza en las dimen- 
siones de los ejemplares existentes en la práctica 
real, pudieran arrojar otras variables en los rangos 
frecuenciales. 

Se tomó una muestra de toques de acuerdo con las 
principales técnicas de ejecución de cada instrumen- 
to, en que resulta significativo el empleo de la mano 
y el palo. 

En el toque de la caja pudo comprobarse el com- 
portamiento acústico de la membrana al ser percu- 
tida con el palo y con la nano, así como la resultante 
sonora en las variantes fundamentales de ejecu- 
ción: golpe bajo, abierto y presionado. En ambos 
casos, el sonido se registra en el rango de 50 Hz a 6 
kHz, con formantes en la zona de 100 lHz a 400 Hz, 

que subrayan la zona de las bajas frecuencias, lo cual 
justifica la función musical de la caja como instru- 
mento más grave o tambor mayor en el conjunto. 
En la percusión de la membrana con el palo y con 
la mano, los picos más altos en el espectro sonoro 
se producen en 125, 250 y 400 Hz, pero se observa 
una mayor estabilidad e intensidad del sonido, cuan- 
do la percusión se efectúa con el palo. El tiempo de 
caida del sonido es breve y seco, pues en general os- 
cila entre 0,38 y 0,86 seg.. registrándose los tiempos 
más largos (0,81 y 0,86 seg.) en el golpe con el palo. 
Esa mayor definición en los formantes sonoros, 

unido a un tiempo mayor de caida que se obtiene 
con el golpe del palo sobre la membrana, hace que 
el tocador explote al máximo esa técnica de ejecu- 
ción cuando desea imprimir al toque una mayor in- 
tensidad sonora y expresiva, en correspondencia con 
las demandas del baile o del rito. Al mismo tiem- 
po, el nivel de intensidad que alcanza la caja y el 
efecto emotivo que esto causa en los bailadores y par- 

ticipantes en el rito, conllevan a la interpretación 
mágica que se hace de sus propiedades acústicas y 
a las consideraciones especiales que se le guarda en 
e! ritual arará. 

En el toque del tambor aplintí. que se ejecuta con 
dos palos, se aprecia un comportamiento similar 
cuando se producen golpes libres o presionados con 
los palos por separado o simultáneamente, la mayor 
intensidad sonora se encuentra entre 200 Hz y 
6,3 kHz. situando el instrumento en el rango de las 
bajas y medias altas frecuencias. 

En el tambor achebolisa se compararon los toques 
de palo al borde y al centro de la membrana. En am- 
bos casos, el rango frecuencial se mueve entre 100 Hz 
y 3,5 kHz, situando el instrumento en las bajas y 
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las medias frecuencias. Sin embargo, entre uno y 
otro se ve una diferencia en el formante del sonido, 
dada en que en el golpe del palo al centro sólo apare- 
ce un pico en 200 Hz, mientras en el golpe del palo 
al borde se presentan dos picos: uno que coincide 
en 200 Hz y otro en 500 Hz, desplazándose el for- 
mante desde las bajas hacia las medias bajas fre- 
cuencias. El tiempo de caída del sonido va de 0,35 seg. 

con el golpe de palo presionado a 0,67 seg. con el 
palo libre. 

En el tambor giegie existe un rango espectral en- 
tre 80 Hz y 3,15 kHz aproximadamente, con mayor 
presencia espectral más fuerte en la zona de 200 Hz 
y en menor medida hacia 500 Hz, por lo que se mue- 
ve entre las bajas y medias frecuencias. 

Entre el gúegúe y el achebolisa se observan resul- 
tados acústicos semejantes, lo cual nos lleva a con- 
siderar la relatividad de su registro y que su real 
diferenciación estriba en su funcionalidad dentro del 
conjunto instrumental al que se integra. 

El rango espectral del tambor aplintí en el frag- 
mento musical se aprecia entre 80 Hz y 4 kHz, obte- 
niéndose los formantes sonoros alrededor de 100, 

200 y 400 Hz. 

En el toque del palo al borde y al centro, se obser- 
van formantes en 200 Hz aproximadamente. En el to- 
que de palo al borde, además de la resonancia en la 
zona de 200 Hz, se aprecia otra zona en 500 Hz. En 
estos toques comparados del tambor achebolisa, el 
rango espectral se ubica entre 100 Hz y 3,5 kHz con 
una elevada intensidad sonora. 

Respecto del achebolisa, en los toques con palo li- 
bre, presionado y dos palos, se observa un rango más 
amplio que los anteriores, comportándose de 100 Hz 
a 3,15 kHz, aunque los formantes se encuentran con- 
secutivamente en las zonas de 200 y 500 Hz; 200, 

400 y 500 Hz y 250 y 400 Hz. 

En cuanto a sus intensidades totales podemos plan- 
tear que no guardan apenas diferencias y sus espec- 
tros son bastante semejantes entre sí. 

Todos estos comportamientos se corroboran en el 
fragmento musical del tambor achebolisa, en el cual 
se aprecian las siguientes Zonas de formantes: 200 Hz 
y 500 Hz. 

En las mediciones acústicas del fragmento de 
los tambores arará, en variantes de tres tambores y 
ogán, y cuatro tambores y ogán, se obtuvieron re- 
sultados similares en cuanto a los formantes, aun- 
que en ambos se extendió el registro espectral hasta 
12,5 kHz, a partir de 80 Hz. En este caso, el for- 

mante principal se mantuvo alrededor de la zona de 
200-250 Hz. Pero resulta interesante la aparición 
de otros formantes menores para los tres tambores 
y el ogán en las zonas de 315 Hz, 1,6 kHz, 2,5 kHz 

y 5 kHz. 

Respecto de los cuatro tambores y ogán se aprecia 
una extensión del rango (como en el anterior) 

hasta las medias y altas frecuencias, pero hay un 
decrecimiento energético de su espectro con la ex- 
cepción del reforzamiento sonoro que aparece en él 
para 5 kHz. La intensidad sonora en ambos casos 
es elevada.



Función musical y social 

Los tambores arará se integran a un conjunto instru- 
mental que como función social fundamental tiene el 
acompañamiento del canto y la danza, durante las 
celebraciones religiosas, festivas y funerarias de los 
escasos núcleos de practicantes religiosos que conser- 
van hasta hoy día las religiones populares arará. 

En estas celebraciones religiosas, los tambores, 
como los demás instrumentos que participan en el 
conjunto, adquieren gran relevancia, porque a través 
de la música y la danza los creyentes suponen lograr 
los objetivos más significativos de la reunión: invo- 
car y homenajear a las deidades del panteón arará y a 
los antepasados de la familia religiosa; motivar la 
representación gestual y danzaria de las deidades, dada 
en el estado de trance o posesión de algún creyente 
iniciado y capacitado para esa función; fortalecer los 
vínculos sociorreligiosos y las relaciones jerárquicas 

que justifican la unidad del grupo portador. 

El conjunto instrumental está integrado por los 
tambores arará, un idiófono metálico de percusión 
directa —el ogán—, o en su lugar una guataca per- 
cutida, y una o más sonajas —Jde gúira o metal—, 
conocidas como acheré, cheré, achiddí, chachá o ma- 
ruga, ejecutadas individualmente por los cantantes 
O bailadores. 

El número de membranófonos en cada conjunto 
instrumental puede variar en correspondencia con la 
tradición musical del grupo o con los requerimientos 
religiosos del toque. En su estudio de la organología 
arará, Fernando Ortiz advierte que “Esos tambores 
sagrados de los arará no se tocan todos juntos. Á ve- 
ces sólo uno, por ejemplo el asojún, otras veces dos, 

por ejemplo los achebulisa; y generalmente tres y en 
ocasiones cuatro” (1952-1955, v. 111: 354). 

En el caso del asojún, Ortiz plantea que “se coloca 
en el centro de un círculo de bailadores, que comple- 
tan el son rítmico del tambor con el de sus palma- 
das” (1952-1955, v. II: 346). En los achebolisa, se 
trataba de dos tambores tocados por un solo tambo- 
rero, y especialmente, en Guanabacoa (Ciudad de La 

Habana) para tocar en la fiesta anual de Pentecostés; 
o sea, del Espiritu Santo (Ortiz, 1952-1955, y. Ill: 
350-351). 

En la actualidad se mantiene el empleo de tres o 
cuatro membranófonos como criterio más generali- 
zado dentro de los conjuntos arará: dos o tres tambo- 
res medianos y pequeños, con una calidad tímbrica 
sonora que ocupa el plano medio del conjunto y con 
funciones de línea rítmica conductora y complemen- 
taria que sirven de base a la improvisación, y un 
tambor de mayor tamaño y sonido grave que asume 
la función principal de improvisador. 

A continuación se brinda un cuadro comparativo 
acerca de la composición de los conjuntos instru- 
mentales de tambores arará observados en las casas 
templo de antiguos cabildos de las provincias de 
Ciudad de La Habana y Matanzas, y la ciudad de 
Cienfuegos. En la relación de tambores del cabildo Es- 

piritu Santo de la ciudad de Matanzas aparecen cinco 
membranófonos, pero los informantes aclaran que el 
tambor asojún sólo se toca en ciertos momentos de la 
fiesta, lo cual reitera la observación hecha por Fer- 
nando Ontiz, al indicar que en la orquesta arará de Ma- 
tanzas no vio tocar de consuno. más de cuatro 
tambores (1952-1955, v. TI: 354); al incorporarse el 

asojún, no se necesita ejecutarse el aplintí, porque el 
yonofó pasa a desempeñar la función de segundo; 
durante el resto del toque, este último tambor man- 
tiene la función de mayor o principal. En Ciudad de 
La Habana también se emplean cinco tambores cons- 
truidos hacia la década del 40 a semejanza tipológica 
y funcional de las conservadas en el cabildo matan- 
cero; los tambores leguedé y achebolisa se suman al 
conjunto para los toques a Obbatalá. 

En el cuadro, la relación de membranófonos está 
encabezada por el tambor mayor. 

  
Provincia/llocalidad __.__Idiófonos — — Membranófonos 

Ciudad de La Habana Ogán Asojún 

Acheré Yonofo 
Aplinti 
Giegúie 

Klokló 
Leguedé 

Achebolisa 

Cabildo Espiritu Santo. Ogán Asojún 

Matanzas Achcré Yonofó 
Aplinti 

Gúegie 

Kloklo” 

Cabildo Arará Ogán Caja 

Dahomé, Perico Achiddí Mula 

Cachimbo 

Casa-templo familia Ogán (guataca) Junga 

Baró, Jovellanos Cheré Junguedde 

Juncito 

Jun 

Casa-templo de San Gualaca Caja 
Lázaro, Agramonte Acheré Mula 

Keremú 

Casa-templo arará Guataca Caja o dajun 

Cárdenas Acheré Mula 

Cachimbo 

Cabildo arará Ogán Ojún dajó 

Espiritu Santo, Maruga Aplintí 

Cienfuegos Akuebi 
  

El repertorio de estos conjuntos instrumentales 
está integrado por una extensa serie de cantos y toques 
que se ejecutan durante el transcurso de la celebración 
festiva, según un orden prestablecido, similar al oru 
lucumí de las fiestas de la Regla de Ocha o santería. 
Cada casa-templo o antiguo cabildo arará conserva 
su propio repertorio de cantos y. particularmente, 
modos o estilos de pronunciar y entonar el texto y la 
línea melódica, que dependen de la tradición local —fa- 
miliar-vecinal— y del nivel de preservación y com- 
prensión que tengan los cantantes de los restos de 
lengua fon o ewe predominante en el canto. 
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Según el contenido de los textos y la función que 
se les otorga tradicionalmente dentro de la acción re- 
ligioso-festiva, los cantos arará pueden agruparse en 
dos tipos: los de invocación y alabanzas a las deidades 
y los dedicados a los antepasados o difuntos —seco- 
nocidos como “para los muertos”, “para los ikú” o 
de “kututó”—. Todos, sin excepción, se interpretan 

a partir de una relación alternante entre un cantador 
solista —gallo o jacimo— y el coro de los demás 
participantes en la celebración. 

En las formas de acompañamiento rítmico del canto 
también se aprecian diferentes modos y estilos de to- 
ques entre un conjunto instrumental y otro. Estas di- 
ferencias están basadas fundamentalmente en el 
tempo o velocidad metrorrítmica, que se acostumbra 
a llevar durante el toque y en la capacidad figurativa 
que puedan desarrollar los tamboreros principales. A 
pesar de los diversos estilos observados, en cada 

conjunto instrumental pueden distinguirse dos tipos 
de toques: uno más pausado y de menor complejidad 
en la interrelación rítmica de los instrumentos parti- 
cipantes del toque, y otro más figurativo y complejo 
ritmicamente. El empleo de uno u otro tipo de toque 
está determinado por las características metrorritmi- 
cas del canto que se decida entonar. 

Cuando el solista inicia el canto, to sigue de in- 
mediato la línea rítmica conductora que se estabiliza 
en el ogán, a partir de la reiteración constante de un gru- 
po rítmico integrado por siete sonidos con valores 
temporales que abarcan la extensión máxima de 12 
pulsaciones o unidades referenciales y una distribu- 
ción métrica marcadamente lernaria, que permite 
aproximar todo el toque al compás convencional de 
12/8. Este grupo y sus combinaciones presentan acen- 
tos de mayor o menor intensidad en sus elementos 
constitutivos. ?? 

La distribución regular de los acentos constituye 
un rasgo fundamental del grupo, pues el tocador del 
ogán redistribuye los golpes de mayor intensidad en 
correspondencia con el diseño metrorrítmico del canto, 
de manera que. por la intención del ejecutante. el ini- 
cio del mismo grupo rítmico queda marcado en el 
primer o tercer sonido para subrayar el carácter téti- 
co o anacrúsico del canto, respecto de la acentuación 

métrica del tompás convencional. 
- Comportamiento del grupo rítmico del ogán en un 

canto anacrúsico. 

  

+ Comportamiento del grupo rítmico del ogán en un 
canto de inicio tético. 

  

  

      
Tambor arará de la localidad de Agramonte, Matanzas. Di- 
bujo de Mario González, 1995. 

El segundo instrumento en incorporarse al toque 

es el mula, junguedde o aplinti; con un grupo rítmico 

reiterativo que sirve de referencia al toque de los de- 
más tambores, en lo fundamental, a las figuraciones 

que debe improvisar el tocador del tambor mayor. La 

destreza del mulero resulta de gran importancia den- 
tro del toque, porque de eso depende la estabilidad 

rítmica de los demás tamboreros. 

Según el canto y el toque acompañante correspon- 

diente, el músico de la mula estabiliza uno de los dos 

grupos que se acostumbran a ejecutar en este instru- 

mento y lo mantiene, de manera ininterrumpida, du- 

73 Transcripciones realizadas por la autora, de toques arará grabados a la familia Baró de Jovellanos en 1982. 
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rante todo ese toque. El primero de estos dos grupos 
está integrado por cinco sonidos con una relación 
temporal muy simple, que, representado gráficamente, 

mantiene una correspondencia acéfala respecto de la 
línea rítmica conductora y de la acentuación métrica 
del compás. 
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El otro grupo se emplea en los toques rápidos y 
presenta valores más cortos, con acentos fuertes que 
lo equiparan a la intención musical del primer grupo. 
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En ambos casos, el tocador acostumbra a distri- 
buir el grupo en frecuencias o alturas diferentes, según 
las áreas de la membrana donde se estabilice la per- 
cusión. Esto causa una combinación de alturas que se 

  

distinguen dentro de una relación interna de agudo, 

medio y grave. Esta relación resulta semejante en ambos 

grupos; por tanto. el comportamiento del parámetro 

frecuencial deviene el rasgo distintivo de ese toque. 
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Después entra el tambor reconocido como ca- 
chimbo, juncito, akuebí, keremú, entre otros. En él 

se ejecuta, de manera invariable, un grupo rítmico 
muy corto, distribuido en tres planos de altura o 
frecuencia. 

La acentuación del primer sonido del grupo con- 
diciona una función de complementación rítmica con 
el grupo que realiza la mula o junguedde, pues el 
acento métrico del compás queda marcado por el 
cachimbo. 
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Cuando al toque se incorpora algún otro tambor 
acompañante, como ocurre en los conjuntos instru- 
mentales de la casa-templo de la familia Baró 
en Jovellanos o en el cabildo Espíritu Santo de la 
ciudad de Matanzas, éste debe hacerlo antes que el 
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tambor mayor. Su toque resulta muy simple, por- 
que se basa en la reiteración de un sonido coinci- 
dente con el inicio de cada unidad de tiempo, que 
contribuye a la estabilidad metrorrítmica del 
toque. 
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Delalle del sistema de tensión de un tambor arará. Dibujo 
de Mario González, 1995 

La caja o tambor mayor —asojún. junga, yonofó, 
ojún dajó— es el último instrumento en incorporarse al 

conjunto. De su tocador depende el grado de improvi- 
sación y complejidad que alcance el toque; por eso, su 

ejecución siempre requiere de gran virtuosismo. El to- 
que de la caja se basa en la combinación libre de diver- 
sos grupos rítmicos que se estructuran a partir de un 

grupo rítmico muy simple que sirve de referencia al 
músico; en este caso se establecen dos planos dinámi- 
cos bien diferenciados de fuerte piano, situándose en el 

plano fuerte los elementos de mayor elaboración rítmi- 
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Ejecución de la caja. Dibujo de Mario González, 1995. 

ca y en el segundo plano de menor intensidad, los ele- 

mentos referenciales, Las posibilidades de elaboración 
o improvisación están determinadas por la relación en- 

tre la caja y el grupo rítmico que, como base, efectúa el 
tocador de la mula o junguedde. 

El diseño rítmico de la caja o junga se enriquece 

aún más con los modos de ejecución del tocador al 
distribuir los grupos rítfnicos en distintos niveles de 

alturas o frecuencias y aprovechar todas las calidades 

tímbricas que ofrece el instrumento en la ejecución 
con mano y palo.
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Aunque todo el toque acompañante está condicio- 

nado por las caracteristicas metrorrítmicas y el con- 

tenido temático del canto, el de la caja mantiene una 

interrelación muy estrecha con la danza, porque en el 

transcurso de la fiesta los niveles de improvisación 

musical y danzaria se condicionan mutuamente. Un 
ejecutante demostrará su virtuosismo en la medida 

en que sea capaz de imitar con el sonido y la com- 

plejidad de sus combinatorias rítmicas, la intención 
gestual y rítmica del bailador, y viceversa. De ahi 

que, en la práctica festiva, los modelos rítmicos antes 
indicados para este instrumento puedan generar infi- 

nidad de variantes expresivas. 

El repertorio de este conjunto instrumental se basa 
en lo fundamental en los cantos y toques de la reli- 

? T
A
             

gión arará; sin embargo. cuando participa en fiestas 

en que concurren practicantes de otras religiones po- 

pulares —como la santería cubana y el Palo Mon- 

te—, posiblemente se cante y toque para ellos. 

Entonces, el conjunto arará asume la función y el re- 

pertorio de los tambores de bembé y de los ngoma, 

cuyos toques son generalmente conocidos y domina- 
dos por los tamboreros de arará. Este fenómeno ocurre, 

por lo común, en casas-templo o localidades donde, 
por tradición, los santeros de arará han estado muy 

estrechamente vinculados con los de la Regla de 
Ocha y el Palo Monte, como sucede en la localidad 

matancera de Agramonte. Alli, las fiestas se inician 

con el oru lucumí, después se toca por arará, pues 
San Lázaro representa la deidad más venerada en 
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toda la región y, por último, la fiesta se cierra tocan- 
do y bailando palo.” 

Las prácticas religiosas que sirven de motivación 
al empleo de este conjunto instrumental conllevan a 
que éste y, en especial, los tambores se encuentren 
sujetos a una serie de reglas y vínculos de carácter 
religioso, como la consagración mediante rituales má- 
gicos, las ceremonias y ofrendas que se hacen antes 
de cada celebración, el saludo ritual que reciben por 
parte de los presentes en la fiesta, las exigencias reli- 
giosas a que están sometidos los músicos. 

La consagración es un proceso al que sólo tienen 
acceso oficiantes y tamboreros de muy elevada jerar- 
quía religiosa. Se realiza después que concluye el 
proceso constructivo y otorga al instrumento la con- 
dición de objeto de culto o, como se conoce común- 
mente entre los practicantes, de tambor de fundamento. 
En la consagración de un conjunto de tambores par- 
ticipa otro conjunto con esa condición, ante el cual 
se presentan las nuevas piezas y que apadrina esa es- 
pecie de iniciación religiosa. 

Los tambores de fundamento deben conservarse en 
condiciones especiales y en lugares donde no puedan 
tocarse por mujeres ni por personas no autorizadas a 
acercarse a ellos, porque los creyentes suponen que eso 
daña o debilita su capacidad mápico-religiosa. Como 
sucede con otros objetos de culto, los tambores de- 
ben someterse a consultas adivinatorias antes de efec- 
luarse cualquier tipo de movimiento de lugar o localidad, 
así como modificaciones en su aspecto exterior; de 
lo contrario, los creyentes estiman que pueden reci- 
bir algún tipo de castigo o daño material o espiritual 
por haber violado la sacralidad del instrumento mu- 
sical. Por tanto. toda la actividad que se realice en 
torno a un tambor de fundamento debe estar avalada 
por la petición de permiso y el pago de un derecho 
—en bebida, tabaco, velas, dinero, o sacrificios ri- 
tuales— a la entidad mágica que habita en él. 

Con este mismo fin se hacen ofrendas y ciertos 
rituales antes de cada celebración festiva, de manera 
que no sólo resulta importante garantizar las calida- 
des timbricas y sonoras del instrumento, sino tam- 
bién su condición mágica para que contribuya de 
manera eficaz al cumplimiento de los objetivos reli- 
giosos de la fiesta. A esto se le llama “dar de comer 
altambor”' y tiene variantes según la tradición fami- 
liar de cada núcleo portador. A continuación se cita 
el testimonio de Alberto Morales, responsable de 
los tambores arará del cabildo de Perico, Matanzas: 
“A los tambores hay que darles de comer: hay que 
darles un gallo, encenderles una vela, ponerles coco y 
aguardiente. Reciben un derecho de $67,00 y se les 
acuesta en el suelo sobre hojas de plátano: entonces 
se les da harina y la sangre del gallo que se le entre- 

gó como derecho. Todo esto hay que hacerlo el día 
antes del toque, porque no puede hacerse para el 
mismo día de la fiesta. El aguardiente se vierte den- 
tro de la campana y lo toma el tocador, pero a los 
tambores no se les puede echar aguardiente porque 
ellos no deben tener roce con esa bebida, sólo se les 

puede rociar por el alrededor con vino seco”. 
Entre los tambores también existe un rango de je- 

rarquía justificada por su función musical y signifi- 
cación religiosa. De ahí que para sacarlos a la sala o 
patio donde se vaya a celebrar el toque, sea necesa- 
rio respetar ese orden de jerarquia: primero, el tam- 
bor mayor o caja; luego, la mula y, por último, el 
cachimbo. 

Durante la fiesta, tambores y tamboreros son sa- 
ludados por los participantes y, en especial, por las per- 
sonas que logran el estado de trance o posesión que 
supone la presencia de las deidades en la fiesta. Para que 
se alcance ese estado de trance resulta esencial la par- 
ticipación del cantante y la intensidad expresiva que 
demuestre el tamborero mayor para llamar o hacer 
bajar al santo. 

Los bailadores y quienes representan a las deida- 
des demuestran su satisfacción con el toque, colo- 

cando dinero en la frente y la ropa de los tamboreros 
y del cantante. 

La relación de los tambores de fundamento con 
los objetivos mágicos de la religión al que pertene- 
cen, también se manifiesta en la costumbre de ““ves- 
tir al tambor”; es decir, decorar las cajas acústicas 

con pañuelos, tiras de tela, fajas de marimbo, delan- 
tales y bandeles de diversos colores, y en algunos ca- 
sos bordados con cauris, cuentas de cristal y distintos 
elementos ornamentales (Ortiz, 1952-1955, v. III: 

338-348). ?6 
Para tocar los tambores arará, el tamborero no 

sólo debe desarrollar las habilidades de la ejecución 
musical, sino tener “la mano lavada””; o sea, haber 

pasado el rito que le consagra para esa función. Por 
ello, los tamboreros de arará gozan de gran prestigio 
entre los practicantes de esa y otras religiones popu- 
lares cubanas. 

Historia 

Los tambores arará encuentran su antecedente directo 
en la organología de los pueblos de Benin (fon), Ghana 
(ewe) y otros grupos vecinos —como los achanti y los 
yoruba—, asentados en la región centro-occidental de 

Africa Subsaharana, al norte de la costa del golfo de 

Guinea, en el territorio comprendido entre el río Volta 
y el delta del Niger. 

74 Los informantes explican este fenómeno de interrelación entre prácticas religiosas y artisticas en que, en Agramonte, los iniciados de 

estas tradiciones proceden de los ingenios Unión y Santa Rita de Baró. cuyas dotaciones esclavas pasaron después de 1886 a engrosar, en 

buena parte. la población de esta lucalidad. Ellos estaban acostumbrados a participar juntos en los denominados loques de domingo, por lo 

que, al fundar la sociedad alricana en 1912, mantuvieron y estimularon ese proceso transcultural. 

75 Alberto Morales, n. 1933 (?) Perico. Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas. 1981: s.p.). 

76 En su obra. Ortiz abunda en las descripciones acerca de los paños, bandeles y abalorios utilizados para vestir el tambor en tos cabildos 

de La Habana y Matanzas. 
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En Cuba, los cabildos y sociedades arará constitu- 

yeron el medio más importante para la existencia y 
conservación de este tipo de instrumento altamente 
considerado por su función musical y social. Cada ca- 
bildo, sociedad o casa-templo tuvo que construir y con- 
sagrar su propio conjunto instrumental para satisfacer 
las necesidades sociales, musicales y religiosas de su 
membresía. De ahí la posibilidad de reconstruir las 
áreas de existencia y conservación del instrumento a 
partir de la localización de aquellas instituciones que 
se sirvieron de ellos. 

Los primeros cabildos arará de los que se tienen 
noticias se fundaron en La Habana en el siglo XVII, 
pero su presencia fue más notable en los dos siglos 
siguientes, en correspondencia con el incremento de 
la población africana y el crecimiento y auge econó- 
mico de la capital. 

El primer cabildo arará del que hay información 
se fundó en La Habana, anotado en el registro como 

de nación arará magino y autorizado a tocar y bailar 
diablito junto a las murallas (Ortiz [a], 1984: 24). 

Fernando Ortiz se refiere a numerosas institucio- 
nes inscritas como cabildos o sociedades arará entre 
las cuales se encuentran: un cabildo arará situado en 
la calle Compostela número 171 que hasta los prime- 
ros años de la República se reconocía como la casa o 
solar de los arará; un cabildo zabalino fundado en 

1892; la Sociedad Hijos de la Nación Arará Cuéva- 

no, bajo el patronato del Espíritu Santo, y otra deno- 
minada Unión de los Arará Cuévanos, con el mismo 
santo patrón y situada en la calle Antón Recio núme- 
ro 70, la cual quedó disuelta en 1895; un cabildo ara- 

rá magino legalizado y reorganizado entre 1890 y 
1892, pero que al parecer estaba de algún modo vin- 
culado con el antiguo cabildo arará magino que se 
menciona en el siglo XVII, tenía como propiedad la 
casa de San Nicolás número 276 y parte de la de 
Compostela 171; la Sociedad Arará Dajome, legali- 
zada en 1889 en la calle Esperanza número 37 y con 
derecho de propiedad sobre la tercera parte del terre- 
no de Compostela 171 y de otra casa situada en Flo- 
rida número 40 ((a), 192t: 15-25). En Los negros 
esclavos, Ortiz también menciona un cabildo Arará 

Agiacon y La Evolución, sociedad de socorros mu- 
tuos de nación arará sabalú africana, bajo la advoca- 

ción del Espíritu Santo (1975: 42-43). 

La existencia de un conjunto tan diverso de cabil- 
dos o sociedades arará, justifica la construcción de 

un variado arsenal de tambores arará, condicionada 

por las diferencias etnoculturales y regionales de los 
grupos portadores, así como por la variedad de reli- 
glones y objetivos sociomusicales que avalaran el uso 
de cada tambor. De ahí la diversidad morfológica y 
el amplio número de tambores arará conservados en 
la colección centenaria del Museo Nacional de la 
Música y que antes perteneció al Museo Nacional de 
La Habana. Esos tambores fueron confiscados ju- 

dicialmente a los cabildo arará entre 1913 y 1917 (Ontiz, 
1952-1955, v. 11: 323). 

En el periodo en que Fernando Ortiz realizó sus 
estudios de la organología cubana, los cabildos o so- 
ciedades arará de La Habana habían desaparecido 
casi por completo. Sólo quedaban restos del cabildo 
de Guanabacoa, donde, según sus propias palabras, 
hacía cerca de 30 años que “no funcionaban ni se 
oían sus tambores sacros, que estaban o aún lo es- 
tán, al cuidado de la santería lucumí”. Dice haber ob- 
servado allí nueve tambores diferentes (1952-1955, 
v. MI: 323). 

A causa de ese proceso de desintegración de la 
religión y de sus tradiciones instrumentales en la ca- 
pital, hacia 1939, un grupo de santeros de arará, en- 
cabezados por Pilar Fresneda, encargaron la confección 
y consagración de un juego de tambores arará a tambo- 
reros y artesanos de La Habana y Matanzas. Ése es el 
conjunto que se conoce hasta la actualidad, aunque su 
empleo es cada vez más escaso. Después del falleci- 
miento de los tamboreros de arará, la representación 
del conjunto le ha correspondido al olubatá Andrés 
Chacón,?? residente en el barrio de Pogolotti, quien 

responde a las necesidades festivas y funerarias 
de los practicantes de esta religión en la ciudad de 
La Habana. 

En el siglo XIX se oficializaron cabildos y socie- 
dades arará en importantes ciudades y localidades 
menores de provincias, como Matanzas, Cienfuegos 
y Santiago de Cuba. 

En el Archivo del Gobierno Provincial de Matan- 
zas se hallan depositados 1! folios referentes al “Ca- 
bildo Espiritu Santo, de nación arará, situado en las 
calles Salamanca y Santa Isabel”. mscritos entre 1889 
y 1895, y consistentes en solicitudes de permiso para 
las fiestas anuales (Arch. Gob. Prov. Matanzas: ca. l, 

ord. 35). Todo parece indicar que éste es el mismo 
cabildo Espiritu Santo que existió hasta la actualidad 
y que ahora radica en Jáurega, entre Manzaneda y 
Zaragoza número 2924, 

En la provincia de Matanzas también se señala 
como fundado en el siglo pasado el denominado ca- 
bildo Arará Dahomé de la localidad de Perico. De 
esta institución no han aparecido documentos, pero 
un buen número de personas del lugar coincide en 
mencionar su antigiiedad. Según plantean, el cabildo 
se constituyó a partir del asentamiento de africa- 
nos y criollos que, después de la abolición de la es- 
clavitud, se desplazaron hacia Perico desde el central 
España. '£ La morfología y los criterios omamentales 
que se aprecian en los tambores conservados, corro- 
boran la antigiiedad de este núcleo portador y la 
participación directa de africanos en la construcción 
de los instrumentos musicales. Estos tambores han 
participado en fiestas celebradas en Pedro Betan- 
court, Matanzas; en las provincias de Sancti Spiritus y 
La Habana.?? 

77 Andrés Chacón Franco, n. 1921. Marianao, Ciudad de La Habana, 1983 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

78 Oria Zulueta. n. 1900; Victoria Zulueta. n. 1891, y Alberto Morales. Perico, Matanzas, 1981 (Diario de campo. Matanzas. 1981: s.p.). 

79 Emiliano de Armas, n. 1916. Pedro Betancourt, Matanzas, 1982 (Diario de campo, Matanzas, 1982-1985: s.p.).



A principios del siglo XX, en Matanzas se fundaron 
otras dos sociedades continuadoras de tradiciones reli- 
giosas y festivas desarrolladas antes en el medio de la 
plantación. Éstas son la Sociedad Africana San Lázaro 
de Agramonte, Jagiiey Grande, creada en 1912, y la 
Sociedad Africana San Manuel, en Jovellanos, asenta- 

da en el libro de Registro de Asociaciones el 10 de no- 
viembre de 1921 y que tiene como centro la familia 
Baró (Vinueza [b], 1988: 46-49). 

A partir de estos núcleos principales se fueron 
desprendiendo una serie de casas-templo que con- 
tribuyeron a extender la práctica festiva y organo- 
lógica en el resto de la proyincia. Los ejemplos 
más significativos son la casa-templo de Justo Zu- 
lueta en Perico, la de Florentino Madam en Agra- 

monte y la casa de Wenceslao Crespo en Cárdenas. 
Este último mandó construir y consagrar un juego 
de tambores en Perico y a su muerte éstos queda- 
ron bajo la custodia de Isidoro Gilberto Hernández 
Montalvo.8% 

Es importante destacar que en los tambores con- 
feccionados para las sociedades y casas-templo fun- 
dadas en el siglo actual se aprecia un proceso de 
simplificación morfológica; la caja en forma de copa 
y la compleja ornamentación de los tambores del XIX, 
se sustituyen por la caja tubular cilíndrica decorada 
de manera más simple y que sólo se distingue de los 
demás tambores empleados para las fiestas de santo 
—bembé— por el sistema de tensión por atadura de 
soga y estacas, que ha llegado a convertirse en el 
principal rasgo para su identificación. 

En la ciudad de Cienfuegos tuvo gran relevancia 
el cabildo arará Espíritu Santo, cuya actividad reli- 
giosa y festiva cesó de manera definitiva hace más 
de 30 años, pero sus tambores se conservan en la 
casa de Conrado Abreu, descendiente de uno de los 
miembros fundadores del cabildo?! 

En los cabildos arará de Las Villas y Santiago de 
Cuba sólo aparecen referencias bibliográficas dadas 
por Fernando Ortiz (1952-55, y. III: 344), Rogelio 
Martínez Furé (1979: 130) y Marcelino Arozarena 

(año 1, no. 2, marzo de 1961: 15,42 Pero no se po- 
see ninguna información acerca de los tambores que 
debieron existir en esos cabildos. 

Tambores de Olokun** 

Descripción y clasificación 

Cuatro membranófonos de golpe directo, con caja de 
madera tubular, en forma de copa, con la membrana 
apretada por un aro o mecate y tensada por la atadura 
de tirantes de soga o cáñamo que enlazan el aro de 

  

  

      

Tambores de Olokun. Dibujo de Mario González, 1995. 

tensión con las estacas que se introducen perpendicu- 
larmente en la región media superior de la caja de 
resonancia (211.261.11-91215). 

Terminología 

En los actuales estudios de la organología cubana se 
identifica como tambores de Olokun los membranó- 
fonos que integran un antiguo conjunto instrumental 
que, desde las primeras décadas del siglo XX, se en- 
cuentra en una casa- templo de la capital matancera, 
situada en la calle Salamanca número 57. 

La santería de esta provincia denomina este con- 
junto instrumental y su tambor principal de acuerdo 
con el objetivo religioso y social para el que fueron 
consagrados: el culto de Olokun, deidad considerada 

en Cuba como el camino o avatar de Yemayá que 
representa el poder y la fuerza de las profundidades 
marinas. Mas, en los estudios organológicos hechos 
por Fernando Ortiz, estos mismos membranófonos 
están registrados bajo la definición de tambores gue- 
ledde para tocar a Olokun (1952-1955, v. III: 412415). 

Aunque las posibles filiaciones étnicas y culturales 
que les atribuye este autor, sean suficientes para 
justificar una denominación genérica que alude de 
manera directa a las sociedades secretas Geledé o 
Gueledde, desarrolladas en una amplia región de Ni- 
geria y Dahomey —hoy República Popular de Be- 
nin—, en la presente obra se ha respetado el término 
tambores de Olokun, por ser el usado por los actua- 
les portadores. 

Por otra parte, Ortiz ofrece una caracterización 
muy breve del instrumento que asume como tambor 
de Olokun; se trata de ““un unimembranófono de caja 
cilíndrica, de unos 40 cm de largo, encordado o enji- 

cado con cáñamo y que se cuelga al cuello”, el cual 
señala ya en esa época se tocaba raras veces en los 

80 Isidoro Gilberto Montalvo, n. (?). Cárdenas, Matanzas, 1982 (Diario de campo, Matanzas, 1982-1985: s.p.). 

8) Conrado Abreu Romero (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

82 Este último autor reproduce en su articulo un informe presentado por el doctor Ricardo Cáceres, registrador de la Propiedad de Santiago 

de Cuba, en un recurso judicial promovido para la reclamación de la propiedad de un cabildo lucumí; en ese documento se menciona un 

cabildo arará que aparece registrado en los libros del archivo santiaguero del siglo pasado. 

83 María Elena Vinueza González, autora. 
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templos de La Habana y Matanzas, en fiestas anuales 
y muy reservadas que se hacían en Domingo de Re- 
surrección por orden del Oráculo de Ifá (1952-1955, 

v. IV: 377). Por lo limitada que resulta su descripción, 
es posible suponer que él no observó personalmente 
ese instrumento, sino que recibió la información de per- 
sonas que no aparecen identificadas en el texto; por 
tanto, se dificulta seguir el rastro de su investigación, 
aún más cuando los tamboreros y practicantes entrevis- 
tados entre 1981 y 1990 no han mencionado en nada 
ese denominado tambor de Olokun, sino que, por el 

contrario, sólo reconocen como tal los ejemplares 
matanceros. 

Cada uno de los tambores que integran el conjun- 
to se identifica con el nombre de la deidad a quien 
fue dedicado: Olokun el mayor, Oddúa u Odudúa el 
menor y Yewá o Yegguá los dos medianos (Ortiz, 
1952-1955, v. III: 413). En ese caso, Olokun como 

objetivo central del culto; Oddúa, padre de los siete 

rayos del país yoruba y deificado como el gran crea- 
dor, y Yewá deidad femenina a quien sc le atribuye 
el poder sobre los muertos y el cementerio. 

Por desconocimiento de los nombres rituales o 
por encubrir lo que estiman un asunto sagrado, los 
tamboreros más jóvenes nombran los cuatro tambo- 
res como caja el mayor, llamador Y okónkolo los dos 
medianos y cachimbo el menor, 4 combinando de 

esa manera los términos comúnmente aplicados a los 
tambores de bembé o yuka y el que se otorga al me- 
nor de los tres tambores batá. Estas denominaciones, 

si bien pueden aceptarse por una relación de tamaño 
o dimensión entre los cuatro componentes del con- 
junto, no corresponden al orden funcional de éstos; 

pues por la práctica tradicional de un modo u otro re- 
sultaría lógico asociar el término de cachimbo a un 
instrumento de función acompañante y de comple- 
mentación rítmica, mientras en realidad se trata de un 

tambor principal de funciones equivalentes a la que 
desempeña el tambor mayor reconocido como caja u 
Olokun. 

Construcción 

Los tambores de Olokun constituyen ejemplares únicos 
en su tipo, cuya confección se realizó probablemente 
por artesanos africanos radicados en La Habana a 
mediado del siglo pasado. Desde entonces, las gene- 
raciones siguientes de tamboreros sólo han tenido que 
preocuparse por mantener en buen estado las piezas 
del conjunto original, aspecto al cual han contribuido 
como factores determinantes, por una parte, la calidad 
material y constructiva de estos tambores, y, por otra, 
el excesivo cuidado que por su jerarquía religiosa 
demanda todo lo relacionado con su empleo, traslado 
y conservación. De ahí que en más de un siglo de 
existencia no haya sido necesario sustituir ninguno de 
los componentes del conjunto y que la labor de man- 
tenimiento esté limitada a retocar la pintura, renovar 
las membranas o los tirantes, o ajustar el sistema de 

tensión; y aun así estas tareas sólo son encomendadas 
a personas con los conocimientos y la autoridad reli- 
giosa necesaria para asumir tal responsabilidad. 

Por la forma de las cajas de resonancia, la cons- 
trucción de los tambores de Olokun siguió un proce- 
so tecnológico semejante al de los tambores de copa 
de los arará, y como material se escogió, al parecer, 
el cedro por su excelente calidad acústica y el alto 
grado de resistencia que ha demostrado ante el paso 
del tiempo y la acción de los insectos. 

Los cuatro tambores se elaboraron a partir de 
troncos o bolos de madera seleccionados según el 
largo y la circunferencia máxima calculada para cada 
tambor. El tronco se ahuecó con la ayuda del fuego, 
una trincha, una gubia u otro instrumento cortante 
que le permitiese al constructor rebajar progresiva- 
mente las paredes interiores de la madera, sin afectar 
el material necesario para el tallado de la forma exterior. 
En ese sentido, tanto la talla interior como exte- 
rior de la caja exigieron de gran destreza por parte del 
artesano para obtener la uniformidad de la copa, con 
una región superior de gran altura y diámetro en re- 
lación con la inferior que se comporta como una 
pequeña base o bota. Después de tallada la caja, se 
realizaron los orificios perpendiculares para insertar 
las estacas de tensión que en número de cinco, seis o 
siete rodean toda una circunferencia próxima al 
borde superior de la caja y mantienen una distancia 
equitativa entre sí. 

La decoración de los tambores se hizo con pintura 
—aceite— de color blanco, negro y azul, antes de 
proceder a colocar y tensar la membrana. La selec- 
ción de esos eolores responde a los atributos de la 
deidad, del mismo modo que las líneas onduladas o 
en forma de concha que se destacan en la omamenta- 
ción de los dos Yewá y del Oddúa. 

Como membrana, los materiales más apropiados 
resulta la piel de venado, chivo o barrigada de mulo, 

considerando que debe tener la resistencia suficiente 
para soportar la percusión de la mano y del palo. 

El sistema de tensión es idéntico al ue los tambo- 
res arará: la membrana enrollada en un aro o mecate 
de cáñamo grueso y cosida o enlazada mediante una 
cuerda de soga o cáñamo fino, que pasa a través de 
pequeños orificios perforados en la membrana y cer- 
canos al aro, forma lazadas en el lugar que corres- 
ponde a cada estaca y, por último, se ata al aro de 
tensión. Las estacas son de madera dura —guaya- 
bo— y se introducen a presión en los orificios perpen- 
diculares de la caja hasta que todo el aro se desplace 
hacia abajo, para provocar la máxima tensión de la 
membrana. 

Hasta aquí se han mencionado los rasgos más sig- 
nificativos del proceso constructivo de los tambores 
de Olokun. Sin embargo, por el resultado peculiar 
que representa cada uno, por su valor histórico y et- 
nomusicológico, y por no existir hasta el momento 
documentos gráficos o fotográficos de ellos, consi- 
deramos importante ofrecer una descripción más de- 

84 Pedro Luis Chirino, Vicky, n. 1947. Matanzas. ciudad, 1988 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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tallada y la relación aproximada de sus dimensiones, 
pues tampoco ha sido posible obtener la medición 
exacta de estos instrumentos, dado el celo de los in- 

formantes ante tan valiosos objetos religiosos. 
Olokun: el de mayor tamaño, con una altura aproxi- 

mada de 810 mm y un diámetro en el parche de 370 mm. 
En la sección superior que forma propiamente la 
copa se aprecia» una circunferencia marcadamente 
mayor en la región media superior, que en el borde 
del parche: es decir, el diámetro superior rebasa los 

370 mm antes señalados. Hacia la base, la copa va 
disminuyendo de manera progresiva, pero sin afectar 
la línea curva con que concluye esa sección. La sec- 
ción inferior —base o bota— es cilíndrica, pero con 
una ligera tendencia a un mayor diámetro en el borde 
inferior que en el lugar donde se une a la copa. Su 
decoración consiste en hendiduras o líneas verticales 
que van desde la región de mayor diámetro de la 
copa, hacia la base. La membrana está atada a seis 

estacas de tensión. 
Oddúa: el de menor tamaño, con una altura aproxi- 

mada de 460 mm y 245 mm de diámetro en el par- 
che. La sección superior tiene forma de copa recta o 
cilíndrica, porque su diámetro sólo disminuye en la 
curva que concluye hacia la base. La base es de poca 
altura, pero en forma de cono trunco con el mayor 
diámetro hacia el borde inferior. Está pintado de 
blanco con dos lineas horizontales en colores más 
oscuros —posiblemente azul—, situadas una debajo 
de las estacas y la otra un poco más arriba de la base, 
dividiendo de ese modo el tambor en tres franjas de 
color. La membrana está atada a siete estacas. 

Yewá: los dos tambores Yewá poseen característi- 
cas y dimensiones semejantes. Su altura aproximada 
es de 540 mm y el diámetro, de 245 mm en el par- 
che. aunque probablemente uno resulte algo mayor. 
La forma de la copa es completamente recta o cilin- 
drica y se curva ya en la unión con la base. La base 
también es recta o cilíndrica. El decorado resulta si- 
milar al del Oddúa y las membranas se tensan con 
cinco o seis estacas, respectivamente. 

Los percutores son varas de madera hechos con 
ramas rectas de guayabo o rascabarriga y limpias de 
corteza. Su número y dimensiones están en corres- 
pondencia con el tambor que debe percutirse: dos de 
igual tamaño para el Oddúa, uno para un tambor 
Yewa y otro de mayor grosor para el Olokun. 

Ejecución 

Los cuatro tambores de Olokun participan del mismo 
conjunto instrumental; no obstante, en el momento del 
toque sólo se ejecutan tres, pues se acostumbra a 
combinar los dos Yewá con el Olokun o el Oddúa. A 
estos dos últimos, por su función musical y religiosa 
dentro del grupo, les corresponde el lugar central, 

mientras que los Yewá se colocan a ambos lados: el 
de cinco clavijas a la derecha —llamador— y el de seis 
a la izquierda —okónkolo—. 

En todos los casos, los tocadores permanecen de 
pie; los dos Yewá y el Oddúa se asientan por com- 
pleto sobre sus respectivas bases, mientras que, por 
la altura y diámetro, el músico del Olokun tiene 
que atarse el tambor a su cintura mediante una cuer- 
da, de manera que, al inclinarlo hacia delante, le quede 

la membrana cómodamente a la altura de su abdo- 
men y las manos libres para la percusión. 

Cada tambor tiene una técnica específica de eje- 
cución: el Olokun se percute con las dos manos li- 
bres o con una mano y un palo, que los tamboreros 
diestros sostienen con la mano derecha; una u otra 

técnica de ejecución depende del canto que se vaya a 
acompañar, pues en los primeros cantos del oru la 

percusión debe hacerse con la mano, y en los llamados 

“cantos de profundidad”, la membrana debe gol- 
pearse con un palo y la mano para provocar un ma- 

yor volumen sonoro.85 En ambos casos, los golpes 
se realizan al centro y borde de la membrana, com- 
binando diferentes niveles de altura y calidades 
tímbricas según una u otra forma de percusión; en 

este sentido también hay que considerar las diver- 

sas posiciones de la mano al producir los golpes 
abierto, presionado o de bajo. 

El primero de los Yewá —llamador— se toca con 
las dos manos libres, mientras que en el segundo se 
hace con la mano izquierda y un palo sostenido con 
la derecha. El Oddúa se percute con dos palos, uno 
en cada mano del tocador. En los dos primeros ins- 
trumentos, la percusión se estabiliza sobre determi- 
nada área del centro o borde de la membrana, mientras 

en el último, por la función improvisadora que de- 
sempeña, el músico trata de provocar diversas altu- 
ras a partir de un área de percusión más amplia. 

Los tocadores de los tambores de Olokun se se- 
leccionan según la capacidad interpretativa, el co- 
nocimiento y dominio del repertorio musical del 
conjunto y el cumplimiento de las normas o exigen- 
cias religiosas que impone el carácter sagrado de es- 
tos instrumentos. Tradicionalmente, los interesados 
aprendían a tocar observando y escuchando los to- 
ques durante la práctica festiva, después demostraban 
y perfeccionaban su habilidad con los tamboreros 
mayores y, por último, se sometían al rito consa- 
gratorio que los autorizaba para tocar estos mem- 
branófonos. Al quedar reducida la práctica festiva, 
también se afectó el proceso de trasmisión de la tra- 
dición de una generación a otra, y por eso, en la ac- 

tualidad son muy pocos los tamboreros que pueden 
asumir esta responsabilidad y aún menos quienes 
pueden desempeñarse como tocadores del Olokun o 
del Oddúa.* 

85 Pedro Luis Chirino, Vicky (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

86 I-ntre los tamboreros actuales se encuentran: Felipe Calderón, Gilberto Morales, Luis Lamar, Isaac Calderón, Pedro Luis Chirino y 

Esteban Vega, Chachá. 
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Función musical y social 

Tradicionalmente, el conjunto instrumental de los 

tambores de Olokun ha tenido la función de acompa- 
ñar un repertorio particular de cantos y danzas, que sus 
portadores reconocen como de origen egguado o eg- 
bado, y que no sólo están dedicados a Olokun como 
objetivo fundamental del rito, sino también a las de- 
más deidades del panteón yoruba y a los antepasados 
sagrados de la familia religiosa. 

En el siglo pasado y hasta las primeras décadas 
del xx, la música y, en especial, los tambores consti- 

tuyeron un componente de particular significación 
dentro de las fiestas que organizaban los devotos y 
oficiantes del culto a Olokun, el cual tuvo, al pare- 

cer, como máximo exponente la localidad marítima 
de Regla en Ciudad de La Habana. En esa época, las 
fiestas se caracterizaban por la complejidad y el es- 
plendor de las acciones rituales y danzarias que se 
desarrollaban a través de toda la celebración, hecho 

al cual sólo podemos aproximaros por una breve 
referencia incluida por Fernando Ortiz en Los bailes 
y el teatro de los negros en el folklore de Cuba: “En 
esa solemne ceremonia religiosa los sacerdotes reve- 
rencian en secreto a todos los orichas y les ofrendan 
su comida anual a cada uno de ellos. Al día siguiente 
se efectúa el Baile de los Orichas, llamado común- 
mente Baile de Olókun porque sólo en esta ocasión 
aparece el tremebundo oricha Olókun, “Señor del 

Océano o de las tenebrosas profundidades del mar”. 
Esa tarde van presentándose sucesivamente sendas 
personificaciones de los entes mitológicos o sea los 
orichas, con vestimentas y atavíos típicos de forma y 
de color y con la careta de específicas facciones y di- 
bujos que la tradición africana ha logrado conservar. 
No se trata de ilusos en trance hipnoide, que se creen 
poseidos por un numen, sino de oficiantes lúcidos 

escogidos secretamente, los cuales salen bailando del 

sagrario como sacerdotes ultrahumanos. Los dioses 
aparecen uno a uno sucesivamente y ejecutan su 
danza propia, al son de los tambores sagrados y de 
los cantos de los creyentes, mientras éstos los reve- 
rencian y les imploran, exaltados por la euforia que 
sienten ante la epifanía de sus dioses. Sólo un dios 
está en escena; saliendo del santuario de los miste- 

rios y siempre guiado y dirigido por la oración es- 
pecial que le va cantando el mistagogo, preparado 
secretamente para que puedan producir ese efecto 
mágico, en unión de los tambores que “hablan” tam- 
bién sus palabras potentes. Los orichas salen y bailan 
por el orden ritual del Oru. Al final va la danza de 
Olókun, cuya careta no pueden mirar los profanos 
ni las mujeres; las cuales en esta ceremonia no 
cantan ni toman participación alguna, aun cuando 
sean sacerdotisas o yalochas (...) La danza de los ori- 
chas dura algunas horas y por las exóticas figuras, 
polícromas vestimentas, caretas, emblemas, panto- 

mimas, Música, cantos y actitud reverencial de to- 

dos, es de un impresionante efecto estético” (1981: 
452-453). 

La desintegración progresiva del complejo reli- 
gioso- festivo conllevó a que, en el transcurso del 

presente siglo, el empleo del conjunto instrumental 
fuese cada vez más escaso. En vida de Fermina Gó- 
mez —continuadora en al ciudad de Matanzas de la 
tradición reglana y heredera de los tambores—, el to- 
que de Olokun se siguió organizando anualmente 
con motivo del 7 de septiembre, víspera del día de la 
Virgen de Regla sincretizada con Yemayá, o de for- 
ma ocasional según las exigencias del culto. Sin em- 
bargo, ya en esa etapa se habían perdido muchos de 
los nexos rituales y danzarios referidos por Ortiz y el 
toque de los Olokun se combinaba con un toque de 
tambores batá con el [in de completar los objetivos 
mágico-religiosos de la celebración; toda la antigua 
fiesta había quedado reducida a una especie de toque 
ceremonial que los tamboreros de mayor edad reco- 
nocen con los términos de “pasar la mano al Olo- 
kun” o “pasar la mano al tambor” (Ortiz, 1952-1955, 
v. III: 414). 

Con la muerte de Fermina —ocurrida hacia la dé- 
cada del 60— y de sus descendientes más cercanos, 
ese loque ceremonial también fue espaciándose cada 
vez más por razones, que después nos deltendremos a 
considerar, y ya en la actualidad sólo se “le pasa la mano 
al Olokun” cuando algún ahijado de Fermina Gómez 
con la jerarquía necesaria, se hace responsable de di- 
rigir las acciones rituales que condicionan y auto 
zan el traslado y empleo de los tambores sagrados y 
de convocar a las personas que aún dominan los to- 
ques y cantos correspondientes a este conjunto ins- 
trumental. Ellos se encargan de desarrollar un oru 
que no sobrepasa las dos horas de duración, para de 
inmediato retirar los tambores de Olokun y ceder 
el espacio a los tambores batá. De esta manera, el 

empleo del conjunto instrumental de los Olokun 
ha quedado insertado en celebraciones religiosas 
con objetivos de conmemoración festiva y/o funera- 
ria mucho más amplios dentro del universo de la 
santería cubana que los que poseía como culto parti- 
cular; pero al mismo tiempo al alejarse cada vez más 
del comportamiento sociocultural que originó y justi- 
ficó su existencia, estos instrumentos musicales tien- 

den a perder o transformar, de manera definitiva, la 
función musical y social que les ha correspondido 
históricamente. 

El conjunto instrumental está integrado por los 
membranófonos y un agogo de hierro forjado que se 
percute con un palo. Hasta el momento sólo ha sido 
posible verlo en una sola oportunidad, el toque para 
Olokun efectuado en septiembre de 1988 en casa de 
Eugenio Lamar. Allí pudo verificarse la variedad de 
cantos y toques que conforma el repertorio del con- 
junto, así como las regularidades más significativas 
en la función musical de cada componente instru- 
mental y la interrelación tímbrica y funcional exis- 
tente entre ellos. 

De modo general sólo puede afirmarse que el 
conjunto instrumental de los tambores de Olokun se 
ajusta a las normas o regularidades tímbricas y me- 
trorrítmicas ya observadas en los demás conjuntos 
instrumentales de marcado antecedente africano. En 
el timbre metálico y agudo del agogo se coloca la lí- 
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nea conductora que sirve de referencia metrorrítmica 
a los demás participantes del hecho sonoro y a su 
vez en el diseño rítmico y en la distribución métrica 
y de acentos, su toque está condicionado por las ca- 
racterísticas metrorrítmicas del canto. En ese sentido 
se aprecia una mayor tendencia a la ternariedad sin 
que eso niegue cierta recurrencia a la distribución 
binaria. 

De los cuatro tambores, sólo tres son tocados al 
mismo tiempo. Los dos Yewá siempre participan del 

conjunto porque les corresponde la función de esta- 
blecer la base ritmica necesaria para que el tambor 
mayor desarrolle la improvisación. Uno de los dos 
Yewá ——percutido con ambas manos— se incorpora 
al toque inmediatamente después del agogo y estabi- 
liza el toque fundamental dentro de ese ritmo acom- 
pañante, es un grupo rítmico de relaciones temporales 
muy simples, pero que se reitera de manera ininterrum- 
pida. El otro Yewá —percutido con mano y palo— 
se suma en tercer lugar y se ocupa de repetir un gru- 
po aún más sencillo, pero que complementa el toque 
del primer Yewá y a la vez contribuye a subrayar la 
acentuación métrica. Por último se suma el Oddúa o 
el Olokun, pues ambos poseen una función semejan- 
le y eso hace que alternen dentro del conjunto. En 
uno u otro caso desempeñan la función de mayor re- 
levancia musical dentro del toque; es decir, la impro- 
visación rítmica basada en la libre combinatoria de 
los diseños o grupos rítmicos que se ajusten a la base 
metrorrítmica establecida en los demás instrumentos 
y en la guía interna que mantiene el propio tocador, 
asi como la relación o correspondencia creativa con 
las demandas del diseño coreográfico que desarrolle 
el bailador. 

Del mismo modo que ocurre con otros tambores 
sagrados o de fundamento, los tambores de Olokun 
son merecedores de ceremonias y consideraciones 
especiales, que suponen la reactivación y el homena- 
je a los poderes mágicos adquiridos por esos objetos 
durante el proceso consagratorio efectuado inmedia- 
tamente después de su construcción. Por ello, antes 

de cada toque resulta imprescindible realizar sacrifi- 
cios de animales y ofrendas ante los objetos que repre- 
sentan a las deidades que van a invocarse con el tambor, 

así como ante los propios tambores, o sea, hay que 
““dar de comer a los fundamentos” para garantizar el 
éxito de las acciones rituales que se van a desarrollar 
durante la fiesta (Ortiz, 1981: 452).57 

Según ese mismo criterio, los tambores sólo pue- 

den ser atendidos y ejecutados por personas debida- 
mente preparadas para esa función. En primer lugar, 
deben ser hombres, pues los tabúes sexuales se ase- 

mejan a los observados con el tambor batá, y, en 

segundo lugar, deben ser tamboreros consagrados ri- 

tualmente según las antiguas normas de los ofician- 
tes o santeros de origen egguado o egbado, o poseer 
la jerarquía de alaña. Por eso, los practicantes expre- 
san que hay que tener ““ia mano lavada” para tocar el 
tambor.38 

Otro rasgo común con los demás tambores de fun- 
damento es el saludo que reciben tambores y tambo- 
reros en el transcurso de la fiesta por parte de todas 
las personas iniciadas en la religión de Ocha, así 
como por quienes alcanzan el estado de trance o po- 
sesión, el cual se interpreta como la presencia del 

oricha entr. lus creyentes, 
Sin embargo, el aspecto extramusical más rele- 

vante de estos instrumentos musicales es el misterio 
y sentimiento de miedo o ternor que a través de los 
años se ha ido fomentando entre la población cre- 
yente respecto del culto de Olokun y los tambores 
que representan su poder. Constituye una reacción 
comprensible si se tienen en cuenta los diversos fac- 
tores que han contribuido a ese fenómeno. Por una 
parte, el antiguo esplendor de un rito que podía ob- 
servarse por un reducido número de personas y 
que en gran medida basaba su espectacularidad en la 
selección secreta de los oficiantes autorizados a por- 
tar las caretas y vestuarios que desfilaban ante un pú- 
blico predispuesto a la sugestión mística. Por otra, 
el efecto psicológico y estético que podia causar 
realmente en el espectador el volumen sonoro y la 
resonancia acústica de un membranófond que permi- 
te al músico explotar al máximo las bajas frecuencias 
y desarrollar diseños rítmicos de gran complejidad 
en contraposición con el sentido monótono y reite- 
rante de los planos medio y agudo. A eso se suman 
las numerosas anécdotas y leyendas que la tradición 
oral ha ido cultivando en torno a los acontecimientos 
mágicos ocurridos durante esos toques, la imagen te- 
mible de las caretas y los hechos funestos provoca- 
dos por el solo contacto con ellas, entre los cuales 
se cuenta la muerte de todas las personas que han 
bailado con la careta del dios de las profundidades 
marinas. 

El respeto que sienten por los Olokun llega hasta 
el punto de que durante todo el año los instrumentos 
permanecen cubiertos por un paño blanco y no se 
permite verlos por ninguna persona ajena a ellos. 

Historia 

Los tambores de Olokun encuentran su antecedente 
morfológico y funcional en los tambores de copa con 
la membrana tensada por la atadura de sogas y estacas 
de tensión con una amplia difusión en la región cen- 
tro-sur de Nigeria y de la República Popular de Benin 
y también presentes en la cultura musical de Ghana y 
Togo. No obstante, por las características particulares 

87 Sereclacionan los animales a sacrificar para ofrendar a cada oricha: un chivo para Elegguá, un toro para Aggayú, un carnero para Changó, 

unos gansos para Yemayá, un venado para Ochosi. un pavo para Ochún, amén de varias gallinas de Guinea, gallos de diversos plumajes, 

palomas, jicoteas, etc., para otros santos. Y un cerdo bien gordo debía ser ofrendado para Olokun en el océano, para lo cual había que ir 

ceremoniosamente en varias lanchas mar afuera con una comitiva de sacerdotes y tambores. 

88 Pedro Luis Chirino, Vicky (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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de la religión que sirve de medio sociocultural a la 
construcción y empleo de este conjunto instrumental 
y por las referencias étnicas que ofrecen los portadores 
más antiguos de esta tradición, la procedencia africana 
puede limitarse a los dos primeros países y de modo 
más específico a la región donde estuvieron histórica- 
mente asentados los egbado, identificados por los 
informantes cubanos como egguado o egbado, pueblo 
situado al noroeste de Lagos, actual capital de Nigeria 
(Bascome, 1969). Asimismo, cabe señalar que en Ni- 
geria el culto a Yemayá tiene dos centros importantes: 
en Abeokuta, antigua capital de los egba, y en la ciudad 
de Benin habitada originalmente por los edo. 

Abeokuta se considera el lugar donde nació Ye- 
mayá, y por eso se le venera en un gran templo de 
rocas superpuestas a donde asisten las personas inte- 
resadas en demandar los favores de la oricha, en una 
de sus siete apariencias se asocia con Olokun en 
Cuba. Pero al mismo tiempo, Olokun tiene su templo 
y Culto fundamental en Benin, bajo la custodia de una 
princesa yoruba; allí, según comprobó Ángela Alonso 
González, Olokun está representado por ““una más- 

cara en la pared casi oculta por cañas de laguna; una 
sopera blanca con agujeritos en la tapa de donde 
salen plumas oscuras; y varias tinajas muy trabaja- 
das, rugosas y rústicas, rodeadas de ñames pintados 
con tiza blanca que es la ofrenda que traen a la orisha 
los que llegan” (Rodríguez Calderio, 1990, año 82, 

no. 51: 10-12). 

Además resulta interesante indicar el carácter 

cerrado y secreto que adopta inicialmente el culto en 
Cuba, con un comportamiento muy cercano al de las 

sociedades secrelas africanas, las cuales asumían 

como organizaciones paraestatales, diversas activi- 

dades dirigidas a la conservación de ciertos ritos 

comunales, labores de interés económico, trabajos 

públicos de mantenimiento, la punición de delitos, la 

vigilancia administrativa y otros, amparadas en po- 

deres mágico-religiosos y en el empleo de máscaras 
y vestimentas especiales (León, 1980: 69). Esas so- 

ciedades incidían en un grupo o sector de la pobla- 

ción o en los integrantes de una aldea del mismo 
modo que los secretos oficiantes del culto a los ori- 

chas que aparecian en la fiesta de Olokun, lo hacían 

para mantener la cohesión y los vínculos religiosos, 

músico-danzarios y lingiísticos entre los denomina- 
dos egbado y su descendencia cubana más inmedia- 

ta. De ahi que Fernando Ortiz asocie los tambores 
con el Gueleddé, pero, a diferencia de lo que él plan- 

tea, la relación entre un fenómeno y otro no se basa 

en la denominación genérica de los tambores ni en la 
procedencia etnocultural de sus portadores, sino en 

la estructura organizativa y las relaciones interperso- 

nales y jerárquicas que adoptó el núcleo original 
para conformar, desarrollar y preservar sus prácticas 
religiosas, festivas y funerarias. 

En Cuba, algunos datos aislados permiten la re- 
construcción aproximada de la historia de los tambo- 
res que han perdurado hasta la actualidad. En este 
sentido es necesario partir de la figura de Fermina 
Gómez, la iniciadora de esa tradición organológica 

en la ciudad de Matanzas en las primeras décadas del 
presente siglo. Según refieren sus ahijados y familia- 
res, Fermina recibió el tambor de Ña Monserrate,$2 

nombre que nos enlaza con la primera generación 
del núcleo portador, pues ella era la esposa de Ño 
Julio y entre los dos dirigían un cabildo lucumí en 
Guanabacoa, para el cual confeccionó y consagró 
tambores Ño Filomeno García, conocido como Atan- 
dá y muy famoso como escultor y constructor de 
tambores batá, destacándose en especial por la talla 
de idolos de madera. Atandá está estrechamente vin- 
culado con Ño Juan, el Cojo; Añabi, otro constructor 

de tambores, y a ambos se les atribuye la fundación del 
cabildo Yemayá en Regla (Ortiz, 1952-1955, v. IV: 
315), que bien pudo ser un centro importante para la 
organización del culto a Olokun. Al mismo tiempo, 
Atandá fue el tallador de una famosa careta de made- 
ra que perteneció a Ña Matilde Zayas, Lagueni, una 
“negra libre de nación egguado”, quien a mediados 
de siglo celebraba pomposamente la fiesta de Olo- 
kun en su templo de la calle Perdomo en la misma 
localidad de Regla (Ortiz, 198]: 453), lo que de- 

muestra la existencia de un grupo de personas capa- 
ces de unirse y desarrollar las secretas acciones del 
rito. Hasta aquí, la información más remota del cul- 

to, sus tambores y las posibles personas vinculadas 
con él. 

De nuevo, Fermina Gómez resulta la referencia 

para establecer la continuidad de la práctica religiosa 
y festiva en las décadas más recientes. Después de su 
muerte pasa a sus hijos Concepción y José Gómez, 
Celeste y Victor Torriente, siendo este último el res- 

ponsable principal. Luego a los nietos, entre quienes 
Eusebio Torriente es la figura masculina central. La 
generación siguiente está integrada en lo fundamen- 
tal por ".ujeres, y al no poder éstas representar direc- 
vamente -l tambor, la responsabilidad se comparte 

entre Fedro Luis Chirino, biznieto de Ferminita, y 
los ahijados principales de ella. De ahí que en los úl- 
timos años, Eugenio Lamar haya asumido la tarea de 

atender los fundamentos de Olokun y dirigir el toque 
ritual.90 Para eso deben trasladarse temporalmente 
los tambores a la casa de Eugenio, pues la casa-lem- 
plo de la familia Torriente se encuentra en un avan- 
zado estado de deterioro y se teme que la resonancia 
acústica de los tambores provoque el desplome del 
techo; ésa constituyó una de las causas que durante 
muchos años imposibilitaron la celebración del rito, 
a lo cual se sumó las discrepancias existentes entre 
aquellas personas, que por vínculo religioso o fami- 
liar, se sienten autorizadas para decidir sobre el em- 

pleo de este histórico conjunto instrumental. 

89 Pedro Luis Chirino, Vicky (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 

90 Pedro Luis Chirino, Vicky (Cot. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Tambores de tumba francesa” 

Descripción y clasificación 

Son dos o tres membranófonos de golpe directo, de caja 
de madera tubular cilíndrica, abierta, independiente y 

con la membrana apretada por un aro y tensada me- 
diante tirantes de soga enlazados en zig-zag desde el 
aro de tensión a estacas que se introducen perpendicu- 
larmente en la región superior de la caja de resonancia. 
En algunos casos, sobre el parche se encuentra colo- 
cada diametralmente una cuerda o bordón bien estira- 
do (211.211.11.-92125). 
  

  

      

Tambores de tumba francesa. Dibujo de Mario González, 
1995. 

Terminología 

En Cuba se denomina como tumba francesa un com- 
plejo músico-festivo propio de los inmigrantes haitia- 
nos llegados al país a fines del siglo XVII y principios 
del XIX; con esta designación genérica se identifica la 
fiesta misma, su baile, toque y conjunto instrumental. 
asi como los unimembranófonos que integran este 
último. 

Fernando Ontiz subrayó la fuerte influencia bantú 
de la palabra tumba al señalar: “*Ma-tumba es voca- 
blo africano, bantú, aplicado en el centro de Africa 

(...) en el Congo septentrional, endumba. En estos 
pueblos el vocablo se aplica como genérico de tam- 
bor. Además tumba es topónimo de varios pueblos 
del Congo, junto al gran río” (1985: 475- 476). 

En A comparative study of de Bantu and Semi- 
Bantu Languages comprobamos que ésta fue una de 
las numerosas fuentes consultadas por Ortiz para sus 
investigaciones lingúísticas acerca del tema. En su 
obra, Johnston demuestra que calificados como drums 
o tambor hay numerosos vocablos, semántica y fo- 
néticamente relacionados con tumba. Estos términos 
están diseminados por toda la franja occidental y 
central de África Subsaharana desde el sur de Nige- 
ria, la costa de Camerún hasta la etnia zulú de Africa 
del Sur, comprendida toda la amplia gama lingúísti- 

91 Zobeyda Ramos Venerco, autora. 

ca semibantú y bantú. Así, entre los mbudikum de la 
costa de Camerún e-fum o tum es sinónimo de tam- 
bor, entre los dialectos suna de Rhodesia encontra- 
mos [-dumba y en-dumba —citados por Ortiz— y 
entre las lenguas kafir de los zulú la identificación de 
tambor con fumbula (1952-1955, v. IV: 14; Johnston, 

v. II, 1922: 285). Según Lamman, en kikongo tumba 
equivale a hacer gran ruido y a bailar en algunos dia- 
lectos (Ortiz, 1952-1955, v. 1V: 14). 

El vocablo tumba se ha aplicado como genérico 
de membranófonos —sobre todo, en la zona oriental 
de Cuba—, además, en Santiago de Cuba, con este 

término se llamó “en general, a una reunión de negros 
esclavos que bailaban alrededor de sus instrumentos. 
En La Habana, en vez de tumba se le llamó a esto 
tambo y en Camagiiey atabales” (Alén, 1986: 45). 

A las tumbas francesas se les llama en general 
tambour, vocablo francés que significa tambor; cuya 
transcripción fonética castellana es tambú (Dicc. ilus- 
trado francés-español [s.a.): 1120). El apelativo de 
francesa se relaciona directamente con los antece- 
dentes culturales de los portadores iniciales de esta 
tradición. Se les llamó franceses a “los negros crio- 
llos haitianos (...) esclavos o libres, que ya traían una 
cultura resultante de un primer proceso de transcul- 
turación” (Alén, 1986: 10), pero además a todo el 

ambiente circundante, de ahí la denominación de tum- 
ba francesa, baile francés o toque francés para refe- 
rirse al mismo hecho. 

Individualmente, cada tumba francesa se reconoce 
con un nombre distintivo relacionado con sus dimen- 
siones, su afinación o la función musical que realiza 
dentro del conjunto instrumental. 

La tumba de mayores dimensiones sobre la que se 
ejecutan figurados improvisatorios, se reconoce por 
lo común como premier; pero también se ha llamado 
maman (mamá), redoubler (redublé), repiquer (repi- 
qué) y, modernamente, quinto. Las cuatro primeras 
voces son vocablos créole tomados del francés que 
significan primero, mamá, redoblar y repicar. Pre- 
mier resulta la denominación más usual y como las 
otras palabras, señala el instrumento principal del 
conjunto, sobre el que se redobla o repica. Maman es 
un término cornún en los conjuntos de origen haitia- 
no en Cuba, con el cual se designa, precisamente, el 
instrumento más grande y más significativo por su 
función en el conjunto. Este vocablo fue señalado 
por Fernando Ortiz, pero hoy día está en desuso. Los 
sustantivos repicador o redoblante, derivados de los 

verbos repicar y redoblar, se aplican con frecuencia 
como denominación de instrumentos de la música 
folclórico-popular cubana, e incluso designa un tipo 
de bombo en las bandas. La palabra quinto es de 
origen criollo y de reciente adopción, muy empleada 
junto a su forma verbal —quintear— para indicar 
el carácter improvisatorio o solista de diferentes 
membranófonos. 

Las otras tumbas se identifican como boulá, pala- 
bra de antecedente bantú que, según Fernando Ortiz.



significa “percutir, golpear” y equivale “a la voz “toque” 
que se usa en Cuba” (1952-1955, v. IV: 127). De ahí 
quizá que muchos miembros de la tumba francesa 
llamen bular a la función acompañante que se realiza 
en estos instrumentos como sinónimo de tocar, lo 

que denota, a su vez, una hispanización al adoptar el 
morfema para infinitivos característico de la lengua 
castellana. 

Cada tumba-boulá se identifica de manera indivi- 
dual, así a la mayor suele llamársele fondo o corta- 

dor y a la más pequeña, petit (piti), bebé o llamador 
e, indistintamente, second (segón). Los vocablos fon- 
do y cortador son de origen criollo y su uso, reciente. 
Fondo es un término comúnmente aplicado a dife- 
rentes membranófonos para referirse a los instrumentos 
de sonoridad más grave o con una función acompa- 
ñante dentro del conjunto. Mas, cortador y su forma 
verbal cortar, como palabras que designan un instru- 
mento y su función musical, constituye un hecho 

muy reciente para las tumbas francesas, pero se halla 
entre otros membranófonos. Su empleo sólo se ex- 
plica por el papel que desempeña el instrumento; es 
decir, esta tumba se encarga de cortar, dividir o sec- 

cionar en partes iguales las duraciones temporales de 
los golpes que se ejecutan en las otras tumbas; sobre 
todo, en el premier. 

Las denominaciones de petit y bebé referidas 
por Ortiz (1952-1955, v. IV: 127) y Elisa Tamames 
(1955: 81), no se utilizan prácticamente en nuestros 
días; son vocablos tomados del francés, que se tradu- 

cen como pequeño y bebé o nené, los cuales se re- 
lacionan con el tamaño de esta tumba; o sea, la de 

menores dimensiones. Llamador también es un tér- 
mino que se encuentra a menudo para referirse a dis- 
tintos membranófonos; es una palabra de origen 
criollo con la cual se señalan instrumentos que efec- 
túan una función de acompañamiento dentro del 
conjunto; en este caso es un vocablo extendido hacia 

los tambores de las tumbas francesas. Con el término 
second —es decir, segundo, suplente— se “señala 

a un segundo bulá y no a una segunda tumba. Pues cla- 
ramente es el bulá la segunda de las tumbas que com- 
ponen el instrumental de las tumbas francesas” (Alén, 
1986: 50). 

Muchos de los términos antes tratados también 
sirven como denominación de otros membranófonos 
de origen haitiano presentes en Cuba a partir del si- 
glo XX, como los tambores radá o nagó. 

Una variante terminológica muy peculiar presen- 
tan los instrumentos existentes en el municipio Sagua 
de Tánamo, provincia Holguín, donde se identifican con 
el genérico de tumbas francesas, pero también como 
bongoes, diferenciándolas individualmente como 

macho y hembra, tal como ocurre con los membra- 
nófonos cubanos denominados bongoes. En este 
caso, la tumba de mayores dimensiones es la hembra 

y la otra más pequeña, el macho. En dichos instru- 
mentos se evidencia una pérdida del nombre en créo- 
le y la adopción de términos cubanos comunes en 
todo el país. 

Además de estas denominaciones genéricas e in- 
dividuales, en los instrumentos observados por Ortiz 
y los aún vigentes en las ciudades de Santiago de 
Cuba y Guantánamo, cada tumba recibe un nombre 
propio dado por su dueño, el cual se inscribe en la 
caja del instrumento, contribuye a su diferenciación 

y subraya su individualidad. Entre estos nombres está 
24 de Febrero de 1937, Cuba, La Caridad de Oriente, 

La Conquistadora, Trabuco, La Luchadora, La Deli- 
cia, Yo soy la Campana de Oro, Cuatro de Septiem- 
bre, Macuba y La Esperanza. 

En la terminología relacionada con las tumbas 
francesas abundan los vocablos derivados del fran- 
cés y otros de origen congo o bantú; así, además de 
las denominaciones especificas de cada instrumento, 

sus tocadores y los bailes que se ejecutan con ellos 
también reciben términos específicos. Por ejemplo, 
“genéricamente, a todo músico de tumba, y particu- 
larmente al que “repica”, se le llama fumbuyé en 
créole francés y fumbero en criollo cubano” (Ortiz, 
1952-1955, v. IV: 128), e individualmente se reco- 

nocen como mamanier, bulayé y secondier (Ortiz, 
1952-1955, v. IV: 128). según el instrumento que 

ejecute. 

Las danzas más importantes se denominan masón 
y yubá, la cual contiene el mangansila entre otras 
variantes, pocos autores se refieren al origen de estos 
vocablos. Según los estudios realizados por E. Ta- 
mames, el vocablo masón quizá provenga “del fran- 
cés maison, casa, la casa de los amos” (1955: 30); 

hipotesis que se refuerza con las características de 
esta danza; pero, además, Melville Herkovitz “defi- 

ne la voz masón como danza de tipo africano bailada 
como interludio de las danzas vodú” (Tamames, 
1955: 73). También plantea que mangansila provie- 
ne de la combinación de dos voces kikongo man- 
guanga que significa “pasos cortos de niño; e ingila. 
que en Cuba se tornó nsila, la cual significa camino” 
(Tamames, 1955: 70), y las relaciona con las caracte- 

rísticas de interpretación de esta danza. 

Construcción 

En nuestros días no se construyen prácticamente tum- 
bas francesas, sólo existen tres juegos útiles ubicados 
en las provincias Holguín, Santiago de Cuba y Guan- 
tánamo, cuyos instrumentos poseen más de 50 años de 
confeccionados. 

En Santiago de Cuba, ninguno de los actuales tam- 
boreros de tumba francesa ha visto construir estos 
tambores, pero los miembros más viejos de esta so- 
ciedad recuerdan que los instrumentos fueron hechos 
por antecesores de la familia Venet Danger. En Hol- 
guín recuerdan como artesanos famosos a Santana 
Roble y Leonardo William, quienes hicieron los ins- 
trumentos aún existentes. En Guantánamo, Pelayo 
Terry confeccionó los actuales instrumentos; pero 
falleció hace algunos años y nadie se atreve a hacer 
de nuevo una tumba. En todos los casos, sólo se les 
han cambiado las membranas. algunas estacas o re- 
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parado roturas ligeras, conservándose la caja como 
la pieza más antigua. 

Como la construcción no se halla vigente, la téc- 
nica para el procesamiento de la madera y el resto 
del quehacer constructivo sólo pudo conocerse a par- 
tir de las referencias de Fernando Ortiz (1952-1955, 

v. 1V: 128-157) y el testimonio de personas que en el 
pasado hicieron estos instrumentos y vieron cómo se 
hacían. 

Las tumbas se elaboraban a partir de un tronco 
de árbol de madera dura, como el cedro, la ayúa, el 

aguacate o el caoyán. El tronco podía seleccionarse 
entre los árboles más viejos, pues eran los'de mayor 
diámetro; pero después se necesitaba dejarlos secar, 
lo que demoraba el proceso constructivo. Por ello, lo 
más usual era coger un tronco que estuviese “botado 
en el monte” ya seco y algo horadado de manera na- 
tural, lo que facilitaba el trabajo del constructor. El 

tronco se cortaba al largo deseado con un hacha, un 

serrucho o un machete, según fuera el caso, y se le 

quitaba la corteza. El ahuecamiento se realizaba con 
un escoplo, una barrena, una trincha, un machete u 

otro medio y la ayuda de fuego, tal como resulta co- 
mún en otros procesos constructivos de tambores de 
tronco ahuecado. Al madero se le daba una forma ci- 
líndrica, aunque algunas tumbas poseen su caja de 
forma ligeramente cónica o abarrilada, pero las dife- 
rencias en cuanto a las dimensiones de unas y otras 
resultan tan pequeñas que pueden obviarse para su 
clasificación como cilíndricas, y además ello se con- 
sidera “tun hecho modemo, pues las tumbas deben 
ser rectas”.92 

Al cuerpo se le abrian pequeños agujeros alrede- 
dor de uno de los extremos, por los cuales se intro- 
ducirían posteriormente las estacas. En las tumbas 
útiles, estos orificios se hallan a unos 240 mm del 
borde más cercano y superior. 

Las estacas 'o tarugos se hacían de ““tronquitos de 
madera dura, que no raje”. como las mencionadas 
antes, y el granadillo o la jatía. Se confeccionaban 
previa o paralelamente, con la preparación de la ma- 
dera y el cuero; con ayuda de un cuchillo o machete, 

los pedazos de madera adquirían la forma de gancho 
o garabato. La distancia entre las estacas en los ins- 
trumentos vigentes oscila alrededor de 100 mm; en 

cada tumba, el número de ellas depende de la circun- 
ferencia del cuerpo o caja de éstas, así la tumba de 
mayores dimensiones posee, por lo común, 12 esta- 
cas, mientras las otras, siete u ocho. 

El cuero era usualmente de chivo, aunque algunas 
veces podía hacerse con el de burra y, según le refi- 
rieron a Fernando Ontiz, también “la piel de cabra 
preñada, porque se endurece menos y cimbra mejor” 
(1952-1955, v. IV: 128); debía ser de un animal 

grande para que cubriera toda la boca de la caja, que- 
dando la parte del lomo del animal en el centro de la 
circunferencia. Se preparaba de manera previa de las 
formas más difundidas popularmente; es decir, se 
curtía con cal o sal. Primero, el cuero se humedecia y 
ponía sobre el borde correspondiente de la caja, ajus- 
tándose con un aro de bejuco de guaniquiqui. Des- 

pués de colocado el aro, el reborde de cuero sobrante 
se doblaba hacia arriba, quedando de esta manera 

completamente cubierto el aro. 
Encima de este primer aro o aro interior se sitúa 

otro de igual materíal —es decir, guaniquiqui—, 
aunque en los ejemplares vigentes se ha sustituido 
por uno metálico, propio de los barriles. Este segun- 
do aro o aro extemo realiza doble función: por un 
lado, garantiza el sostén del parche y, por otro, sirve 
de tensor al ponerse la soga de tensión o tirantes de 
cáñamo en forma de zig-zag desde este aro externo 
hasta las estacas introducidas en el cuerpo de la tumba. 

Por último, la caja solía pintarse con colores !la- 
malivos y barnizarse para ayudar a la mejor conser- 
vación de la madera. Los decorados eran de carácter 
individual, sin un criterio de conjunto, pues cada 

tumba presentaba figuras o representaciones peculia- 
res. Aún hoy día se hallan decoradas con listas, trián- 

gulos, óvalos, e incluso símbolos patrios; todo ello, 

depende de las apreciaciones estéticas del pintor. 
Sólo las tumbas francesas de Bejuco, provincia 

Holguín, hasta hace poco tiempo, no poseían deco- 
ración alguna en sus cajas, porque los antiguos to- 
cadores estimaban un hecho tradicional que las 
cajas estuviesen “con la madera al natural” y lla- 
maron la atención a los más jóvenes por pintar los 
instrumentos. 

En nuestros días, algunas poseen dos o tres aros 
de metal rodeando su cuerpo, pues el uso continuo 
durante muchos años ha provocado rajaduras en la 
madera y con estos aros se evitan mayores grietas. 

Para afinar los instrumentos se golpea la cabeza 
de las estacas con un mazo o martillo de madera lla- 
mado matfeau (mató), que puede ser de corazón de 
Ramón. De esta manera se introducen las estacas aún 
más en la caja, con lo cual se tensa la soga colocada 
en forma de zig-zag y, por ende, desciende el aro ex- 
terno, al cual están enlazadas, causando a su vez ma- 

yor tensión al cuero. 
Las estacas sobresalen alrededor de 120 mm de la 

superficie de la caja; pero “mientras más profundos 
entren los tarugos [estácas] en el cuerpo del tambor 
mayor será la tensión del parche” (Alén, 1986: 47). 
Entre la estaca y el orificio donde ella se introduce, 
suelen ponerse pequeños trocitos de madera, en fun- 
ción de cuñas, o se recubren las estacas con cartón o 

cuero, para fijarlas de manera más segura y también 
mantener la tensión del parche. 

Sobre la membrana de todas las tumbas se coloca- 
ba diametralmente una cuerda, que podía ser el bor- 
dón de una guitarra, metálico o plástico, o un alambre 
cualquiera bien tenso, atado por sus extremos al aro 
externo que sostiene el parche. Así, al afinarse el 
parche, la cuerda se estiraba aún más y durante la 

ejecución ésta se ponía en vibración, integrándose al 
timbre del instrumento. Actualmente, sólo algunos 
instrumentos conservan dicha cuerda; sobre todo, el 

premier de los conjuntos existentes. Fernando Ortiz 
observó algunas tumbas con esta cuerda ““en su inte- 
rior y “pegado al cuero' ” (1952-1955, v. IV: 132); 
fenómeno no visto en los instrumentos que aún po- 

92 Gaudiosa Venet. Yoya, n. (?). Santiago de Cuba, ciudad, 1988 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales. CIDMUC). 
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seen tal aditamento. Según el mismo autor, en lugar 
de esta cuerda originariamente se empleó una cinta de 
piel torcida, en cuyo centro se anudaba una pluma 

de gallina o de aura. 
Las dimensiones fundamentales de las tumbas 

aún activas son: 

TUMBA FRANCESA DE BEJUCO, 
SAGUA DE TÁNAMO, HOLGUÍN 

  

  

(en mm) 

Hembra Macho 

Altura 790 740 

Diámetro 455 410 
sobre el parche 

Grosor 15 26 
  

TAMBORES DE LA SOCIEDAD LA POMPADÚ, 

  
  

GUANTÁNAMO 
(en mm) 

Premier Boulá Segón 

Altura 800 800 800 

Diámetro 530 5300 500 

sobre el parche 

Grosor > - - 

TAMBORES DE LA SOCIEDAD LA CARIDAD, 
SANTIAGO DE CUBA 

  
  

(en mm) 

Premier Boulá Segón 

Altura 820 790 760 

Diámetro 1045 420 410-490? 
sobre el parche 

Grosor 15 15 El   

3 Este instrumento no es cilindrico sino ovoide. de ahí las dos 
medidas en el diámetro. 

Estas medidas se asemejan a las de otras tumbas 
que ya no cumplen función musical alguna, pero que 
se conservan en las ciudades de Matanzas y Cienfue- 
gos, lo que corrobora que, aunque no existian medidas 
exactas prefijadas, había cierto rango de dimensiones 
establecidas por la práctica misma de la tradición 
constructiva. 

Ejecución y caracterización acústica 

En nuestros días son pocos quienes saben realmente 
tocar las tumbas francesas, y ha habido una pérdida o 
disminución paulatina del repertorio de estos instru- 
mentos; tal situación ha conllevado a que en algunos 
casos se han establecido combinaciones y figurados 
rítmicos fijos. 

Para la ejecución, cada tumba se sitúa en un lugar 
determinado, generalmente de izquierda a derecha: 
boulá, premier y segón, mientras la tambora y el 
catá, que integran el conjunto, pueden colocarse en 
cualquiera de los dos extremos. 

Fernando Ortiz describe las formas de ejecución 
fundamentales de las tumbas de la siguiente manera: 
“*Iro. El tambor se apoya en el suelo y se sitúa incli- 
nado entre las piernas del músico, quien lo sujeta 
con éstas, estando él en pie y algo hacia adelante, 
como montado en el instrumento, mientras lo percute 
en su cuero; 2do. El tambor está acostado en el suelo, 
apoyando muy ligeramente el extremo de su cabeza 
encorada, sobre una piedra o tarugo y con el músico 
sentado sobre su caja, como si ésta fuera el espinazo 
de un jumento, golpeando la membrana con sus ma- 
nos y presionando a veces en ella con un pie, y 3ro. 
El músico está cómodamente sentado en un taburete 
o silla con el tambor en posición vertical sobre el 
suelo, quedando el cuero horizontalmente a la altura 

de las manos percutientes. Esta última posición es la 
más frecuente” (1952-1955, v. IV: 134). 

En nuestros días, la primera variante no se practica, 
quizá porque resulta la posición más incómoda para el 
tocador; pues éste debe presionar con los pies para que 
el instrumento no caiga al suelo. Recuérdese, además, 

que son instrumentos de dimensiones considerables, 
que la mayoria de los músicos son personas de avanza- 
da edad y que el conjunto de tumba francesa permane- 
ce en un lugar fijo durante los toques; es decir, no es 
necesario que el tocador permanezca de pie. 

La segunda y tercera variantes descritas por Ortiz 
resultaron las más usuales actualmente. La segunda se 
adopta sólo por el premier o el instrumento improvisa- 
dor y también un boulá, cuando ejecutan la última par- 
te del toque yubá, denominada frente o fronté. Según 
Ortiz, para esta variante de posición, el extremo con 

parche del instrumento se apoyaba sobre una piedra u 
otra cosa, pero en nuestros días, por lo común, no se 

coloca objeto alguno, sino que la tumba queda apoyada 
sobre las propias estacas de su sistema de tensión. 

La tercera posición de ejecución es la más difundi- 
da. A la descripción de Ortiz se necesitaría agregar que 
los músicos inclinan ligeramente la tumba hacia adelante 
y sujetan con sus rodillas el cuerpo del instrumento, 

Ejecución det premier. Dibujo de Mario González, 1995. 
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mientras mantienen el ángulo de inclinación situan- 
do los talones entre el borde inferior de la caja y el 
piso. De esta manera, aunque el instrumento está en 
posición vertical, su parte inferior permanece abierta. 

En la afinación de las tumbas se trata de obtener 
“dos planos o registros bien diferentes” entre el pre- 
mier y los boulá, estableciéndose así un contraste entre 
un plano grave y otro más agudo. Generalmente, el 
instrumento improvisador ocupa el plano más grave, 
pero en el presente, en ocasiones, es “afinado en un re- 

gistro más alto que el bulá””, lo que evidencia cierta 
transformación en la concepción de la relación registro 
o plano sonoro-función musical (Alén, 1986: 47). 

Las tumbas francesas siempre se percuten directa- 
mente sobre el parche, alternando con ambas manos. 
Los golpes se concentran en la mitad de la membra- 
na más cercana al tocador y alrededor del borde de 
aquélla; pues el bordón o cuerda que atraviesa el par- 
che y las dimensiones de su circunferencia, impiden 
golpear en su centro o más allá de éste. 

En las mediciones acústicas realizadas a dos ins- 
trumentos del conjunto de tumba francesa La Caridad 
de Santiago de Cuba, se comprobaron los criterios 
expuestos antes. 

En esta ocasión se midió una tumba-segón afina- 
da como premier, pues la tumba-premier original se 
encontraba rota. Es necesaria esta aclaración por- 
que, además, esta sustitución constituye un fenómeno 
común. 

En el caso del premier, la riqueza sonora se logra 
en lo esencial combinando golpes abiertos al borde 
del parche, y presionados y tapados al borde o 
cerca de la cuerda o bordón. Estos golpes se ejecu- 
tan en las dos posiciones fundamentales que adopta 
el instrumento; es decir, acostado sobre el piso y 
vertical. En el primer caso se obtienen las sonorida- 
des más graves. Cuando se ejecuta con el parche li- 
bre —es decir, sólo golpeándolo con las manos—, 
su formante se mantiene en la zona de 315 Hz, en 
menor medida alrededor de 63 Hz y 500 Hz, y se 
producen valores frecuenciales picos de notable in- 
tensidad en las frecuencias bajas y medias bajas; 
cuando se produce el golpe abierto hacia la mitad 
del parche se alcanzan las frecuencias más bajas. 
A veces, el músico apoya el talón de su pie, dere- 
cho o izquierdo, sobre el parche como especie de sor- 
dina, resultando entonces el golpe presionado de 
frecuencias más bajas en 63 Hz; mientras los otros 
se mantienen alrededor de 160 Hz y 500 Hz. El 
tiempo de caida del sonido, en esta posición de la 
tumba, generalmente resulta muy reducido, pues el 
máximo alcanzado es de 0,43 y 0,48 seg. en el golpe 
presionado, mientras los otros se mantienen alrededor 
de 0,19 seg. Es un instrumento de sonoridad apagada 
y seca, y su tiempo de caída es abrupto con un valor 
de 0,19 segundo. 

Con el instrumento situado de esta forma se agu- 
dizan sus frecuencias bajas, pues cuando éste se en- 
cuentra en la otra posición —es decir, en forma 
vertical—. los valores de mayor intensidad se man- 
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tienen para las frecuencias en la zona de 160 Hz y 
500 Hz, frecuencias medias bajas, produciendo el 

golpe abierto con los dedos sobre el borde del parche 
los sonidos más agudos o altos. En este caso se rati- 
fica el golpe presionado como el de mayor duración 
en el tiempo de caída, aunque dentro de un rango 
breve; es decir, 0,48 seg., dando una curva de tiempo 
de caída muy suave. 

En el boulá sólo se efectúan golpes presionados, 
ya en el borde o hacia el centro de la parte del parche 
utilizada. 

En el caso del golpe presionado en el borde del 
instrumento, el rango espectral se halla entre 63 Hz y 
8 kHz, estando los formantes sonoros más notables 

entre 200 Hz y 315 Hz; se aprecia que en esta zona 
estarán los formantes del sonido de este golpe. Res- 
pecto del tiempo de caída, se observa un golpe apa- 
gado de 0,86 seg.; mas, su curva de caida es abrupta. 

En el caso del golpe o toque presionado al otro 
medio del parche, el rango espectral presenta cierta 
extensión que va de 40 Hz a 63 kHz, con valores no- 
tables en las frecuencias de 63 Hz, 160 Hz y en me- 

nor grado en 315 Hz. Los valores formantes deben 
estar en las zonas de 63 Hz y 160 Hz. Respecto de la 
curva del tiempo de caida, ésta dará un sonido mu- 

cho más apagado y será menos abrupta que el caso 
anterior, 0,62 segundo. 

Comparando de manera general estos instrumen- 
tos, vemos que cuando ambos están situados verti- 
calmente (premier y boulá), su resultante sonora se 
comporta de manera semejante, sus formantes se ha- 
llan ante todo entre 150 y 300 Hz, aunque en el caso 
del premier puede alcanzar frecuencias más altas, 

llegando hasta 500 Hz. Ahora bien, cuando el pre- 
mier se acuesta sobre el piso se establece una rela- 
ción contrastante, pues su sonido se mantiene en las 
frecuencias más bajas. En cuanto a la caída o dura- 
ción del sonido también se diferencian, siendo en el 
premier más corto que en el boulá en que se duplica 
incluso el tiempo de duración. 

Función musical y social 

Los conjuntos de tumba francesa son propios de la 
manifestación homónima. Con su acompañamiento se 
ejecutan danzas de solistas y de parejas sueltas y 
enlazadas, semejantes a “los bailes de figuras y cua- 
drillas de las ochocentescas danzas, los rigodones, los 

lanceros y sobre todo el minué con sus variantes” 
(Ortiz, 1951, año 43, no. 34: 38). 

A partir del análisis realizado por Olavo Alén en su 
obra, acerca del proceso de celebración de estas fiestas 

en sociedad, como lo más generalizado en ellas puede 

señalarse la sucesión de toques que se cantan y bai- 
lan, constituyendo el centro de atracción las improvisa- 
ciones del composé y las relaciones que se establecen 
entre las figuraciones rítmicas del toque y los pasos 
del baile: especificamente, entre el instrumento impro- 
visador, el premier o la hembra y los pasos del bailador



en el frente o fronté. De un repertorio más o menos 
amplio, que según Ortiz incluía entre otras piezas el 
grasimá y el cocoyé, en nuestros días sólo se cono- 
cen el yubá y el masón. 

Por lo común, las fiestas comienzan y terminan 

con el yubá; adjudicándosele gran importancia entre 
los portadores de la tradición, corno una de las danzas 
raigales de la tumba francesa. En realidad, el yubá 
constituye la síntesis de variados bailes; por ello, *“po- 

demos ver en su actual coreografía diferentes partes 
entre las cuales apreciamos notables cambios en el 
ritmo y en el toque en general de los tambores” 
(Alén, 1986: 43). Así se interpretan las variantes de- 
nominadas cobrero, makota o mangansilla y posee 
tres partes fundamentales: yubá-babul-frente; aunque, 
en ocasiones, el babul no se toca, pasando directa- 

mente a la última parte. El frente es un baile alegre, 
propio “para que los hombres patalearan” (Tama- 
mes, 1955: 71). Durante la fiesta se ejecuta varias 

veces, las que constituyen los puntos culminantes, 
los momentos más excitantes de la celebración. El 
baile lo realiza sólo un hombre, aunque su pareja 
puede marcar el paso alrededor de él o a un lado del 
salón. Los movimientos del baile se hacen cada vez 
más complicados, así como los ritmos en la tumba- 

premier, tratando cada uno de imponer un reto. La 
relación de rivalidad se refleja en la destreza ritmica 
que demuestren ambos y en ella resulta perdedor quien 
no pueda mantener la correspondencia o vencer el 
reto. Como cortesía para el bailador, en ocasiones, 
las mujeres que simpatizaban con éste le amarraban 
sus pañuelos ““en los brazos, dorso, cuello o piernas” 
durante el baile y al finalizar lo recogían (Tamames, 
1955: 69). 

Sobre tal forma de baile resulta significativo re- 
saltar su proximidad con algunos elementos coreo- 
gráficos del guaguancó. Además, Olavo Alén, en 
entrevistas realizadas por él, apunta que “es frecuen- 
te oir durante una fiesta a algún miembro, sobre todo 

de los más viejos, señalar que tal paso del bailador o 
tal ritmo en uno de los tambores, está tomado del 
guaguancó, también es frecuente que el composé (...) 
sea miembro de algún otro conjunto musical de ca- 
racteres diferentes” (1986: 14). 

El masón constituye una danza pausada, conside- 

rado por algunos como de reciente incorporación. 
Sin embargo, para Elisa Tamames, ““el masoné era 

danza de honor en deferencia a la visita del amo. 

Probablemente para lucir ante éste sus habilidades en 

copiar las danzas de la maison” (1955: 72)% y Fer- 
nando Ortiz plantea que pudiera derivarse de un baile 

ceremonial dahomeyano llamado massé (1952-1955, 

v. TV: 144); o sea, resulta consecuencia de un proce- 

so transculturador, como la propia manifestación. 

En nuestros días, los tres conjuntos instrumentales 

de tumba francesa existentes, están conformados de 

la siguiente manera: Fo
to

: 
Di
am
el
a 

Ro
sa
le
s 

  

  

Provincia/localidad Idiófonos Membranófonos 

Santiago de Cuba/ catá tambora 

ciudad: Sociedad chachá tumba: premier 
La Caridad boulá 

segón 

Guantánamo/ciudad: catá tambora 
Sociedad La Pompadú chachá tumba: premier 

boulá 
boulá-scgón 

Holguin / Sapua catá tumba: macho 

de Tánamo: Tumba chachá hembra 
francesa de Bejuco 
  

Además de la diferencia en cuanto a la composi- 
ción del conjunto instrumental, estas sociedades han 
tenido un desarrollo distinto. Los grupos de las pro- 
vincias Santiago de Cuba y Guantánamo han convivi- 
do en un medio urbano y forman parte de sociedades 
muy antiguas; mientras el de Holguín se desarrolló 
en un ambiente totalmente rural, intrincado, donde 

nunca se constituyó una sociedad como tal. 
Acerca de las dos primeras sociedades y sus con- 

juntos instrumentales se han hecho varios estudios. 
que han servido de base para su caracterización, 
mas, acerca del conjunto de Holguín aún no ha habi- 
do estudio alguno. Por ello es necesario valorar com- 
parativamente, al menos en algunos aspectos, la música 
de estos grupos. 

Los toques de tumba francesa comienzan con el 
canto. El composé o cantante presenta una situación 
temática en su canto y, con posterioridad. le ofrece al 
coro un estribillo, el cual es aprendido y repetido de 
inmediato, iniciándose así la alternancia solo-coro. 

Existe gran variedad de cantos entre los cuales se 
conservan textos muy antiguos, sumándose a éstos 
otros muchos que improvisa el composé durante la 
fiesta. Algunos cantadores escriben los cantos en una 
libreta para “poder retener mejor”, pero sólo plas- 
man el texto, la melodía continúa trasmitiéndose de 
forma oral. La mayoría de los cantos se realizan ac- 

Tambores de tumba francesa de Bejuco. Sagua de Tána- 
mo, Holguín, 1988. 

  
  

93 Para esta afirmación. la autora se basa en las referencias de Emilio Bacardí.



tualmente en español con algunos vocablos en créo- 
le; pero las personas de edad avanzada, los más vie- 
jos, recuerdan aún cantos en ese idioma. En ellos se 

expresan temáticas cotidianas, conflictos amorosos y 
de temas históricos, de sucesos de las guerras de in- 
dependencia y otros hechos ocurridos en el país. 

Estos cantos son silábicos, constituidos por frases 
musicales cortas, de forma cerrada, y denotan ““una 
tendencia a reflejar sistemas europeos de estructura- 
ción melódica”, en el sentido de poseer un centro de 
referencia y relaciones interválicas estandarizadas se- 
gún esos sistemas (Alén, 1986: 79), 

Los cantos de tumba francesa se acompañan con 
dos estilos de toque: el masón y el yubá, diferencia- 
dos entre sí en esencia por el aire de su ejecución. El 
masón es más lento, mientras el yubá se caracteriza 
por el aire más rápido y el despliegue de virtuosismo 
en la interpretación musical y danzaria. 

Después de iniciado el canto, en un momento de 
la alternancia entre solista y coro, el composé le indi- 
ca al catá que inicie el toque y, a seguidas, comien- 
zan a tocar las tumbas en orden sucesivo: boulá, 
segón y, por último, el premier. En el caso del toque 
masón, después del catá, se incorpora la tambora y, a 
continuación, las tres tumbas. El catá constituye la 

Catá 

Tambora 

Bulá 1 

Bulá Il 

Catá 

Bulá 1 

Bulá II 

(1986: 152 y 143) 
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línea rítmica conductora para el conjunto, en él se 

ejecuta un figurado estable durante todo el toque. 
La función de línea rítmica complementaria es asu- 

mida por los boulá, con independencia del estilo de to- 

que. Entre el boulá y el segón quedan establecidas 
algunas diferencias funcionales. Al boulá le correspon- 

den relaciones de duraciones temporales más com- 

plejas, Mientras en el segón, éstas son más simples y se 
asemejan de manera considerable a las del catá. 

Puede entonces plantearse que dentro de la fun- 

ción general complementaria que desarrollan estos 

instrumentos, el grupo rítmico que se ejecuta en el 

boulá funge como grupo básico relacionado directa- 

mente con el toque del premier; mientras que el grupo 

que se efectúa en el segón resulta complementario 

respecto del desarrollado en el boulá y refuerza la lí- 

nea conductora del catá, al asumir el grupo rítmico 

del idiófono. Esto conlleva a que a veces se elimine 

el segón sin que se alteren, en esencia, las relaciones 

de independencia funcional del conjunto. A los efec- 

tos de ejemplificar lo antes expresado se ofrecen, a 

continuación, fragmentos de los comportamientos 

del catá y los dos boulá en los toques masón y yubá, 

transcritos por Olavo Alén. 

   



En el premier se efectúa la improvisación a partir 
del grupo referencial que aporta al tocador los gru- 
pos rítmicos del boulá, desempeñándose esto como 

guía interna para la ejecución. En el toque se dis- 
tinguen dos planos diferenciables por la elaboración 

Catá 

Bulá ! 

Bulá Il 

_ 
Premier 

| 
(Alén, 1986: 143) 

En el frente, el tamborero del premier sólo se concen- 
tra en la riqueza rítmica de la improvisación a causa de 
la competencia que se establece con el bailador, así al 
ser más elaborados los ritmos, el bailador perderá su 

Bulá 

Premier 

(Alén, 1986: 161) 

Los comportamientos descritos hasta el momento 
resultan comunes en la ejecución de los conjuntos 
instrumentales de las sociedades de tumba francesa 
de Santiago de Cuba y Guantánamo. El conjunto 
holguinero presenta rasgos particulares que merecen 
individualizarse. 

Puede señalarse que las medidas de los instru- 
mentos de Holguín, las formas de ejecución y la 
función que desempeña cada tumba, se correspon- 
den con las de los dos boulá: la hembra asume la 
función de premier y el macho, la de segón o boulá; 
pero con la relación de afinación característica de 

  

rítmica, la funcionalidad y la intensidad sonora, pues 
los elementos rítmicos de improvisación se desarro- 
llan en un plano dinámico más fuerte que los elemen- 
tos de guía interna. Ello se evidencia en el siguiente 
fragmento de yubá. 

> Ae PE 
  

paso y no podrá rivalizar con el premier. En este momen- 
to aparecen las relaciones temporales más complejas, 
que sólo por aproximación pueden trasladarse a una 
notación convencional. 

  

otros membranófonos de la música folclórico-popu- 

lar cubana relacionados por pares; es decir, la hembra 

es la de sonido más agudo y en la que se improvisa, 

mientras el macho se afina a una altura más grave y 

sirve de acompañamiento. 

Los toques en Holguín comienzan de manera si- 

milar, el cantante entona un canto y da paso al catá, a 

continuación se incorpora la tumba-macho y después 

la hembra. Con las tumbas se efectúan grupos ritmi- 

cos semejantes a los del catá, pero con una relación 

de alturas diferentes.?* 

94 Las transcripciones de los últimos dos ejemplos fueron realizadas por la aulora.



Catá 

Macho 

Hembra 

En el toque masón se aprecia una mayor diferen- 
cia en cuanto al diseño rítmico de las dos tumbas. El 

Catá 

Macho 

Hembra 

Al comparar los toques de este conjunto con los 
de Santiago de Cuba y Guantánamo, vemos que ha 
ocurrido una simplificación en cuanto a la diversidad 
rítmica y capacidad de improvisación en aquél. En 
este caso, la riqueza sonora está dada en los contras- 
tes de altura de cada golpe y en las diferencias tim- 
bricas entre las tumbas. 

La simplificación se atribuye a que el conjunto se 
ha desarrollado en un núcleo cerrado, los actuales 
músicos son muy jóvenes y sólo conocen los ritmos 
básicos. según ellos mismos corroboran (Diario de 
campo, Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 
1988: 32-39). 

Historia 

La manifestación músico-danzaria por excelencia de 
los “negros franceses” esclavos o libertos, llegados a 
Cuba a raiz del proceso independentista de Haiti, fue 
la tumba francesa. Como expresión de origen haitiano 
contiene rasgos culturales que intervinieron de manera 
directa en la conformación de la cultura nacional de 
Haití: es decir, elementos de antecedente africano y 
europeo: especificamente, dahomeyanos o arará, ban- 
tú y francés. Asi, en las características morfológicas 
de los tambores de tumba francesa, como el sistema 
de tensión y la forma cilindrica de su cuerpo, se 

observan elementos propios de membranófonos de la 
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macho se mantiene doblando al catá, mientras la 
hembra realiza una variante de ese figurado rítmico. 

  

zona central y noroccidental de África Subsaharana, 

coincidiendo con el área de población conga o bantú 
y dahomeyana o arará. 

En Cuba, las primeras referencias acerca de la 
existencia de los instrumentos y los toques de tumba 
francesa se encuentran en las Crónicas de Santiago 
de Cuba de Emilio Bacardí y Moreau, cuando, re- 

cién iniciado el tomo 1! que abarca la segunda mitad 
del ochocientos, expresa que en los días de mascaradas 
cada grupo tenía su música y la de “los negros fran- 
ceses [eran] las tumbas” (1908-1913, t. II: 23- 24). 

Las fiestas en que siempre han participado los 
conjuntos de tumba francesa son celebraciones de 
carácter laico que se efectuaban en fechas de regoci- 
jo nacional o cuando lo permitía el colono, dueño o 
administrador del cafetal; y su objetivo primordial 
era el esparcimiento y la diversión de este grupo. 
Para estas ocasiones, los “franceses” se engalanaban 
de manera especial; sobre todo, las mujeres, pues 
muchas poseían “un traje largo”: es decir, vestidos 
que cubrían las piernas adornados con encajes, ade- 
más de una mantilla y un pañuelo de mucho colorido. 

En un inicio, los festejos se hacían en los propios 
secaderos de café, tal como se describe en la novela 
costumbrista Vía Crucis de Emilio Bacardi (1910: 
106), e incluso se bailó “en el monte” durante la 

guerra de independencia a fines del XIX (Alén, 1986: 

18), y después, durante la neocolonia o período repu-



blicano, algunos grupos asentados en zonas urbanas 
constituyeron sociedades de tipo mutualista. 

El empadronamiento y constitución en sociedades 
de aquellos grupos, además de haber sido una orden 
dictada por el gobierno colonial a fines del siglo XIX, 
para todos las agrupaciones de esclavos devino una 
necesidad en este caso, pues ello garantizaba un apo- 
yo de tipo económico en ocasiones de urgencia, y a la 
vez permitió mantener sus costumbres y tradiciones. 

Las sociedades proliferaron, ante todo, en las 
áreas cercanas a las ciudades de Santiago de Cuba y 
Guantánamo, donde aún en 1955 se recordaba la 

existencia de casi 40 sociedades de franceses (Tama- 
mes, 1961: 27) y, precisamente, ahí se mantienen 

dos de aquellos agrupamientos. A partir de estas ins- 
tituciones se estableció un sistema jerárquico seme- 
jante a la estructura de la colonia y de los bailes de 
cuadros, como rey, reina, mayor de plaza, bastonero, 

tesorero y otras, las cuales después con la república 
se sustituyeron por las de presidente y vicepresiden- 
te, vocal, de acuerdo con la nueva distribución de los 
cargos públicos. 

Estas sociedades tenían su reglamento, que regu- 
laba los días festivos, las donaciones, los requisitos 

para poder formar miembros de ellas y otros, como 
renovar los cargos el 1” de diciembre de cada año, 
como lo hacían otras sociedades. 

En la práctica, estas sociedades excluyeron todo 
tipo de creencia religiosa, pero antiguamente la ma- 
yoría de sus nombres aludían a santos católicos. Elisa 
Tamames refiere que en la sociedad de tumba (ran- 
cesa El Cocoyé, que existió en Santiago de Cuba, ha- 

bía una tumba que “cada vez que se usaba se le 
colocaba una vela encendida en el borde de su par- 
che” (1955: 82), y Fernando Ortiz expresa que ““las 
tumbas tienen algún baile de tipo procesional, éste es 
breve y más bien la supervivencia de un rito religio- 
so para iniciar su fiesta (...) es más bien una ceremo- 
nia de rogativa” (1951, año 43, no. 34: 117). 

La descripción de Tamames coincide con el trata- 
miento que se les da a los tambores radá durante 
algunas ceremonias; es decir, constituye un hecho 
tradicional en instrumentos de antecedente haitiano; 
pero en las tumbas sólo se conoce esta referencia. Los 
actuales tocadores y miembros en general del con- 
junto y sociedades, dicen que éstos nunca han estado 
vinculados con creencia alguna, ni las fiestas de tum- 
ba se celebran en fechas alegóricas a los santos. 

La composición del conjunto instrumental que 
participaba en las celebraciones, ha sufrido cambios 
desde entonces, dados en gran medida por las condi- 
ciones concretas en que se han desarrollado; pues, 

aunque los elementos principales vinieron de Haití, 
el proceso de conformación e integración como gru- 
po, ocurrió en Cuba. 

Según le refirieron a Olavo Alén varios portado- 
res de esta tradición en Cuba, “al principio, aún en 

las fiestas que se llevaban a cabo en los secaderos de 
los cafetales, se tocaba a veces sólo con un catá y un 

premier, incluso a falta de éstos se llegó a tocar so- 
bre cajas y latas que sustituían los instrumentos” 

(1986: 42). Durante la guerra de independencia tam- 
bién se tocó “francés” en los montes, en unos casos 
con instrumentos construidos al efecto y en otros 
sustitutivos (Alén, 1986: 18); pero prácticamente aque- 
llos conjuntos desaparecieron. No es hasta fines del 
siglo XIX y principios del XX que los conjuntos de 
tumba francesa alcanzan una integración más o me- 
nos estable, coincidiendo con la inclusión de muchos 
de estos grupos en sociedades, con locales propios. 
Esto influyó de manera determinante en la estabiliza- 
ción del conjunto instrumental y de los músicos, así 

como en la especialización de éstos y la conserva- 
ción de los instrumentos. 

Independientemente del medio en que se desarro- 
llara, la tumba francesa siempre se ha caracterizado 

por ser una manifestación músico-danzaria. Su época de 
esplendor puede enmarcarse entre las últimas déca- 
das del siglo XIX y las primeras del XX, cuando se 
produce un auge acelerado de esta manifestación con 
la participación de quienes constituyeron los primeros 
grupos y la incorporación progresiva de los cubanos. 

De este periodo, incluso hasta la década del 30, 

varios informantes recuerdan la presencia de dicha 
manifestación o, al menos, que “se tocaba tambor 
francés” o, simplemente, que “se tocaba francés” 
en casi toda la Isla, y aún hoy se encuentran instru- 
mentos como muestras muscables en provincias del 
centro, donde la migración francesa y haitiana pro- 
veniente de Luisiana fue significativa. 

En la mayoria de aquellos lugares de la zona cen- 
tro-occidental del país donde llegó la influencia 
franco-haitiana, esta práctica desapareció sin dejar 
rastros aparentemente; pero en algunos fue asimilada 
y recreada por grupos de otros antecedentes cultura- 
les; en lo fundamental, congo. Así, en Trinidad, pro- 

vincia Sancti Spiritus, se tocó y bailó al parecer, “al 
estilo de las tumbas francesas (...) en un cabildo con- 
go y sin los tambores de clavijas [estacas] de tipo 
arará, sino con tambores congos” (Ortiz, 1952-1955, 
vw. IV: 153). 

En otras localidades como Encrucijada. en Villa 
Clara, además de la tumba francesa se realizaban ma- 

nifestaciones diversas, como toques de antecedente 
congo, y las congas con los tambores de estacas. La 
expansión de las tumbas francesas llegó incluso des- 
de fines del siglo pasado a la antigua provincia de La 
Habana, aunque con transformaciones en los instru- 
mentos. Según Fernando Ortiz existió una sociedad 
organizada por “negros ñáñigos confinados a Santiago 
de Cuba por las autoridades coloniales, so capa de 
patriotas conspiradores [que] trajeron a La Habana 
la orquesta de tambores conocidos por La Tajona en 
imitación a las tumbas francesas de Oriente”: pero 
de menores dimensiones para hacerlas portátiles, 
por lo cual contituyeron una variante de los instru- 
mentos de los cuales sólo hemos podido conocer la 
propia información que da este autor (1952-1955, 
v. IV: 157). Valga esta cita para aclarar la relación 
que se ha establecido históricamente entre la tumba 
francesa y los tambores de tahona, en La Habana 
hubo realmente un conjunto llamado La Tahona cu- 
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yos instrumentos tenían relación directa con los de 
tumba francesa. Según el mismo autor, en la primera 
mitad de este siglo se conoció la existencia de un 
“cabildo francés” en La Habana, en el cual se tocó y 
bailó con el conjunto conocido. 

Actualmente, la tumba francesa se halla casi ex- 
tinguida. Las agrupaciones aún existentes en las ciu- 
dades de Santiago de Cuba y Guantánamo están en 
franca decadencia, se mantienen como asociaciones, 

pero no con una vida musical activa. Sólo en la pro- 
vincia Holguin aún se efectúan celebraciones de ca- 
rácter espontáneo. La decadencia de esta expresión, 

así como de sus instrumentos, estuvo condicionada 
por su propio proceso de desarrollo: como evento 
festivo-social no fue asimilada por un grupo poblacio- 
nal considerable, sino se mantuvo en el propio ámbito 
de las sociedades. En nuestros días se conserva nu- 
cleada alrededor de las familias Venet Danger en San- 
tiago de Cuba; Videau, en Guantánamo, y Lamoth 
Roble, en Holguín. 

Tambores de tahona” 

Descripción y clasificación 

Son dos membranófonos de golpe directo, de caja 
tubular cilíndrica abierta con la membrana fijada a 
uno de sus extremos mediante dos aros y tensada 
con atadura de sogas y estacas, que se introducen 
perpendicularmente en la región superior de la caja 
(211.211.11-92125). 

Terminología 

En Cuba, la voz tahona (o tajona) designa principal- 
mente un tipo de manifestación músico-danzaria, asi 
como su peculiar conjunto instrumental, aunque tam- 
bién se le atribuyen otras acepciones. 

Tambores de tahona. Dibujo de Mario González, 1995. 
  

  

  

      

95 Zobeyda Ramos Venerco, autora. 

Este vocablo tiene su origen en la palabra árabe 
tahona, que significa molino de agua, adoptada por 
el castellano y el catalán para nombrar, además, un 
molino de harina movido por caballería (Dicc. cata- 
lá-castellá..., 1969: 140), quizá por la semejanza con 
el mecanismo de ambas maquinarias. Tahona tam- 
bién se usó en castellano y catalán para denominar el 
lugar donde se hace el pan —es decir, la panadería—, 
así, el lugar se llamó tahona y su trabajador tahonero 
(Dicc. de la llengua..., 1864-1865: 636). 

En América —y, por supuesto, en Cuba—, esta 
palabra se conoció con ambos significados. En el 
primer caso, así se llamaba en el siglo pasado al mo- 
lino de los <afetales que tanto abundaron en la zona 
oriental, y la tahona como panadería se conoció 

prácticamente en todo el país. Su presencia en el 
campo especifico de la música folclórico-popular cu- 
bana, deviene un fenómeno aún de difícil explica- 

ción, comprensible sólo por inferencia de procesos 
sociohistóricos lógicos. 

Fernando Ortiz plantea cierta correspondencia en- 
tre los golpes de los tahoneros cuando laboraban y el 
ritmo de los tambores cubanos, pero nos inclinamos 

a pensar, hipotéticamente, que la adopción de este 
término para denominar los instrumentos, el conjun- 
to instrumental y la manifestación misma, se debe a 

un proceso de mutación y extensión semántica ocurrido 
en el área oriental del país; es decir, el vocablo que 

tan sólo señalaba el molino pasó a denominar el lu- 
gar mismo donde se hallaba el aparato, así como las 

expresiones festivas que allí se efectuaban, y después 
se sucedieron otros procesos sociohistóricos. 

Además, el propio Ortiz indica que esta palabra se 
aplicó en la zona oriental para denominar un instru- 
mento “consistente en un famboril formado de un 
barrilito y de una piel de cabro, fijada a uno de sus ex- 
tremos o bocas” (1952-1955, v. IV: 109), pero no 

especifica las características del sistema de tensión 
de este tambor, lo cual contribuiría a su mejor defini- 

ción. No obstante, alude al fenómeno de extensión 
del vocablo tahona como genérico de tambor, con in- 
dependencia de sus peculiaridades morfológicas. Pre- 
cisarmente con esta connotación aún puede encontrarse 
dicha palabra en algunas zonas del país, como la 
provincia Holguin, donde designa unos membranó- 
fonos antecedentes del bongó, usados antiguamente 
para tocar son y también bembé; además, en esta 

práctica religioso-festiva se emplearon instrumentos 
bajo esta denominación en Sancti Spiritus, e, inclu- 
so, en la parte occidental del país, este término sirvió 
para llamar a los tambores yuka. 

Según algunos informantes como René Robaina,% 
en La Habana, principalmente en el área capitalina, 
hasta la primera mitad de este siglo, se acostumbraba a 
oir que se dijera “ir de tahona” al hecho de ir tras un 
grupo musical ya sea rumba, conga o cualquier otro; 
pero ésta fue una expresión de moda. 

96 René Mario Robaina Seneca, n. 1928 - m. 1993. Regla, Ciudad de La Habana, 1989 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, 

CIDMUC). 
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En la zona oriental del país —en específico, en el 
área de las actuales provincias Santiago de Cuba y 
Guantánamo—, tahona definió, desde el siglo pasa- 
do, un tipo de expresión musical, así como el con- 
junto y los instrumentos peculiares que participaban 
en ella, característica de los inmigrantes francohaitia- 

nos. Esta manifestación estuvo muy en boga a fines de 
aquel siglo y se conoció en la antigua provincia de 
La Habana en las primeras décadas de la presente 
centuria, adoptando el vocablo tahona otro significa- 

do de ocasión. 
Fernando Ortiz anota que, en la región oriental de la 

Isla, a los “tambores propios de la tahona” les llama- 
ban hueco y se construían ““de un tronco de árbol ahue- 
cado, con un cuero fijado en una de sus aberturas por 
medio de clavijas como los tambores arará y tumbas 
francesas” (1952-1955, v. II: 419). Tal descripción se 
ajusta a las características actuales de estos instrumen- 
tos, pero la denominación de hueco no se recuerda. Or- 
tiz señala este vocablo para designar, además, un tipo 
de catá en la zona oriental del país, ya desaparecido. 

Individualmente, los unimembranófonos del con- 

junto de tahona se reconocen como fondo y repicador 
o repiqueur (repiqué). Fondo se le llama al instru- 
mento que realiza una función musical acompañante. 
Este término sirve para designar otros membranófo- 
nos que desempeñan semejante función en otros con- 
juntos instrumentales, puede plantearse que es un 
término popular, criollo, que se aplica a los instru- 
mentos cuya ejecución constituye el acompaña- 
miento, el relleno o la base metrorritmica del toque 

en general. 
En el conjunto de tahona Los Marinos de La Maya, 

en Santiago de Cuba, a veces se le llama actualmente 

caja o tumbita al fondo. Caja resulta un vocablo de 
amplia difusión, y, en este caso, cuando el instru- 

mento se utiliza en el bembé. La palabra tumbita es 
el diminutivo de tumba que designa un instrumento 
de dimensiones pequeñas. 

Repicador también constituye una palabra castellana 
generalizada. En la tahona suele llamársele también re- 
piqué, vocablo créole, cuyo significado es sinónimo de 
repicador. 

Construcción 

El proceso constructivo de las tahonas se conoce hoy 
día poco, en realidad no resulta una práctica común. 
Sólo existen tres instrumentos útiles en todo el país, 

localizados en los municipios Songo-La Maya y San- 
tiago de Cuba, en la provincia homónima. 

El ejemplar que se conserva en La Maya se con- 
feccionó hace más de 50 años por Agustín Bueno, 
tocador de tahona ya fallecido. Los instrumentos del 
municipio Santiago de Cuba son relativamente re- 
cientes, fueron hechos en la década del 60 por miem- 

bros de la sociedad de tumba francesa, La Caridad, 

de esta ciudad, como rescate de la tradición y para 
tomar parte en los carnavales. Según estos tocadores, 
la forma tradicional de elaborar las tahonas resulta 
semejante a la de las tumbas francesas, incluso más 
fácil, pues son instrumentos más pequeños. 

En ambos casos, estos tambores se construyeron a 
partir de un tronco de cedro ahuecado, al cual se le 
fija un cuero de chivo con aros de bejuco de guani- 
quiqui o alambre envuelto en telas. 

Se tensa mediante estacas de guásima, yamagua, 
aguacate, lima, naranja, granadillo, cedro o cualquier 
otra madera resistente. 

El cuero suele ser el de un animal pequeño, pues 
dadas las dimensiones del instrumento no se requiere 
uno de gran tamaño para cubrir toda la boca del tam- 
bor. Generalmente se loma la parte del cuero corres- 
pondiente al lomo del animal que resulta de mayor 
resistencia, y se curte de la forma tradicional. 

Las fases que se suceden en el proceso constructi- 
vo son las mismas que para los tambores de la tumba 
francesa. Ante todo, al tronco ya seco y algo horada- 
do de manera natural, se le quita la corteza y se corta 
con un serrucho o hacha, según el alto deseado. Más 
tarde. con una trincha, un machete u otro instrumen- 
to cortante, se ahueca por completo y se le hacen las 
perforaciones donde han de introducirse las estacas. 

El cuero se fija a una de las bocas con un aro, y el 
borde sobrante del cuero se dobla, de manera que 
tape el aro. Sobre éste se coloca otro aro al cual van 
insertados los tirantes de soga, en forma de zig-zag 
del aro a las estacas. 

Ya confeccionados los tambores se pintan, pues 
ello ayuda a la conservación de la madera y del ins- 
trumento mismo. Los ejemplares que pueden obser- 
varse tienen pintura de aceite de color oscuro, sin dibujo 
o adoro adicional alguno. Sólo la tahona-[ondo de 
Songo-La Maya presenta aros metálicos y pedazos 
de planchas metálicas clavadas en la caja, que en unos 
casos detienen y en otros tapan, las rajaduras produ- 
cidas por el continuo uso durante muchos años. 

-La afinación o tensión del parche se logra golpean- 
do con un mazo en la cabeza de las estacas, ello hace 
que éstas se introduzcan más en el cuerpo del instru- 
mento y ponen en tensión los tirantis, los cuales a su 
vez hacen bajar el aro al cual están sujetos y éste al par- 
che; de esta manera se obtiene que el parche se tense. 

En el conjunto de Santiago de Cuba hicieron otra 
tahona-fondo con el objetivo de reforzar este plano so- 
noro. Dicho instrumento está hecho a partir de un bocú- 
fondo recortado de construcción fabril del cual se tomó 
la parte superior de la caja. El instrumento es de duelas 
y posee sistema de tensión por aro y llaves. 
  

Santiago de Cuba — — Songo-La Maya 

(en mm) 

Fondo 1  Fondo2  Repicador Fondo 

Altura 410 395 415 340 

Diametro sobre 260 294 270 265 
el parche 

Diámetro 270 245 300 300 
de la base 

Número de 5 4 5 5 
estacas o llaves estacas llaves estacas estacas 

Grosor 20 20 20 20 
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Ejecución y caracterización acústica 

Las tahonas se ejecutan percutiendo directamente so- 
bre su parche con ambas manos, pero el instrumento 
adopta diferentes posiciones de acuerdo con la postura 
del tocador. 

Cuando el tamborero está sentado pone el instru- 
mento en forma vertical entre sus piernas, las cuales 

lo oprimen y sostienen: pero cuando se encuentra de 
pie, ya sea detenido o en marcha, se cuelga el instru- 

mento al cuello con una cinta de lona o cuero atada 
al aro tensor del parche. En esta posición, el músico 
coloca, por lo común. la tahona al frente en forma 
vertical casi a la altura de su cintura en busca de co- 
modidad para la ejecución, inclinándola ligeramente 
hacia delante, de manera que el parche no quede pe- 
gado a su cuerpo. En otras ocasiones ladea un tanto 
el instrumento hacia la izquierda o lo ubica debajo 
del brazo y lo aprisiona con éste. 

En las dos posiciones más generalizadas, resulta 
posible percutir en cualquier punto del parche, pero 
la mayoría de los golpes recae en la mitad de la cir- 
cunferencia más cercana a su cuerpo. 

Los toques en el repicador se realizan en lo funda- 
mental con las dos falanges extremas de los dedos 
del indice al meñique, combinando golpes abiertos 
y presionados en el borde del parche y ligeramente 
tapados. A veces, el tocador desliza la palma de su mano 
izquierda sobre el cuero. produciendo un sonido muy 
grave. En el fondo, los golpes principales son abiertos, 
percutiendo en el centro y hacia el borde del parche. 

El comportamiento acústico de los tambores de 
tahona se analizó a partir de la medición de los ejem- 
plares pertenecientes a la sociedad La Caridad de 
Santiago de Cuba. 

En relación con el repicador se apreciaron tres mo- 
dalidades de toques: abierto, presionando los dedos al 
borde; abierto, con presión de la palma al borde y tapa- 
do. De manera general, la curva espectral del instru- 
mento oscila entre 100 Hz y 1,5 kHz dentro de las 
bajas y medias bajas frecuencias. Los toques abiertos 
no presentan diferencias apreciables entre sí y su for- 
mante más definitivo se encuentra entre 200 y 500 Hz. 
El tapado muestra formantes en 125, 315 y 500 Hz. 
Los tiempos de caida en los tres tipos de golpes obteni- 
dos fue de 0,72, 0,33 y 0,19 seg., respectivamente; se 
logró una mayor persistencia del sonido en el toque 
abierto, presionando los dedos al borde. 

En el fondo. el rango espectral es más extenso en 
tanto abarca de 80 Hz a 5 kHz. lo cual lo sitúa entre 
las bajas y medias frecuencias. En este instrumento 
se examinaron los golpes abiertos, al borde y con la 
mano ligeramente cóncava. En el primer caso, el for- 
mante se define alrededor de 250 Hz y en el segundo 
ocupa la zona de 125 a 250 Hz. En ambos casos, los 
tiempos de caída son breves con valores de 0,19 y 
0,29 seg.: se obtienen sonidos apagados y secos con 
curvas de caida muy abruptas. En sentido general, el 
comportamiento de la intensidad sonora del fondo 
resulta más elevada que en el repicador. 

  

97 Gaudiosa Venet, Fova (Col. Dpto, Inv 

98 Cándido Herrera, n. 1923. Niceto Pére 
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Conjunto instrumental de tahona Los Marinos. Songo-La 
Maya. Sanliago de Cuba, 1988. 

Función musical y social 

De los dos conjuntos vigentes, la tahona Los Marinos 
de Songo-La Maya es remanente de un antiguo grupo, 
conformado por dos tambores (fondo y repicador) y 
una tambora. En la actualidad, de aquel conjunto sólo 
se conserva la tahona-fondo. El repicador se rompió y 
se sustituyó por una tumbadora-quinto, que resultó el 
instrumento más inmediato. 

Para los músicos, estos instrumentos conforman 
en esencia el conjunto de tahona; pero cuando “van de 
camino” en las fiestas carnavalescas lo amplían y entran 
a participar en él varios hierros, dos o tres tumbadoras, 
trompeta y saxofón. 

El conjunto de tahona del municipio Santiago de 
Cuba, está formado por dos tahonas (fondo y repica- 
dor) y una tambora; pero en las celebraciones de car- 
naval incluyen otro fondo. 

Según Gaudiosa Venelt, reina de la tumba francesa 
de Santiago de Cuba, antiguamente, “la tahona tenía 
varios toques” y ““al final de la parranda se producía 
un toque que era el clímax de la música, que provo- 
caba gran aglomeración alrededor de la tahona y se 
llamaba montompolo” ? 

Asimismo, Cándido Herrera. tahonero de Guantá- 
namo coincide con Gaudiosa al plantear que mon- 
tompolo “es un tipo de toque, son los distintos golpes, 
los distintos sonidos que se le sacan a la música de la 
comparsa. Este toque venía de Santiago de Cuba”.% 
Esta expresión ha desaparecido en nuestros días, y 
sólo se conocen dos toques de tahona que se inter- 
pretan según las características de la ejecución. Uno 
se realiza cuando el conjunto está detenido y se reco- 
noce como “toque de tahona” propiamente, y otro, 
cuando el conjunto se desplaza, que es el “toque de 
camino”. 

Según Marcos E. Cacero, presidente del conjunto 
Los Marinos, cuando “van de paseo —es decir, ca- 
minando— tocan masón” (Diario de campo, Sierra 

Maestra, 1987: 20), hecho interesante, si se tiene en 

cuenta que así se denomina un toque propio del con- 

stigaciones Fundamentales, CIDMUC) 

. Guantánamo, 1983 (Diario de campo, Guantánamo, 1983: 9).



junto de tumba francesa, lo Sual corrobora la rela- 

ción entre estas manifestaciones. La. principal dife- 
gencia entre Tos dos ' toqués del conjunto de tahona 
—segn “los: propigs infgrmantes—, radica, en el 

El primero resulta muy rápido Y: acentuado, em 
E el segundo “no se repica. tanto”, , es más 

ALS . 
¿La función primordial de. los grupos de tahona ha 

sonsistido.en propiciar el baile y la diversión en ge- 
neral. Con. £l repicador--—o.con el quinto—, el público 
en general y los 'bailadores: en particular, establecen 
una relación directa: determinando el carácter o emotr- 
vidad:de la danzd; según sea la fuerza o complejidad 
del ritmo qué se'éjecute en este instrumento serán 
lds movimiéntos y vigor que les imprimirán los bai- 
ladorés'a siis pasos. 

En la tahona, todos los integrarítes del grupo can- 
tan, pero el cañto lo'¡ inicia un solista que presenta un 
estribillo repetido por el coro, y a continuación se in- 

forppra el, conjunto instrumental. 

    

     

Tambora 

Hierros 

El toque comienza, por lo común, con los golpes 
de la tambora, continúan los bierros y/o fondo, y, por 
último, se incorpora el quinto o el repicador. Des- 
pués de establecido de manera definitiva el toque, se 
inicia el canto. 
.En el siguiente fragmento tomado-al conjunto Los 

Marinos se aprecia un comportamiento bien diferen- 
ciado entre los hierros y la tambora, y el fondo y el 
quinto. En el primer caso —hierros-tambora— se 
plantean grupos metrorrítmicos, en los cuales las re- 
laciones temporales están basadas en distribuciones 
binarias y las acentuaciones coinciden'con los tiem- 
pos más largos. Así se definen claramente pulsacio- 
nes que pueden relacionarse al compás de 2/4 sin 
dificultad. 

Mas, en el segundo —el fondo y el quinto— se 
observa una mayor complejidad rítmica al producirse 
subdivisiones irregulares, desplazamientos de acentos; 
hechos que definen que en los unimembranófonos 
se desarrolle precisamente la mayor riqueza rítmica 
del toque.??. 

  

Fondo 

Quinto 

o a 

  

  

99 Las transcripciones se. efectuaron, por la autora, or   265



En ocasiones, durante el toque se produce una alter- 
nancia entre estos instrumentos y la tambora, pues ella 
asume pequeños grupos rítmicos de carácter improvi- 
satorio. Este fenómeno es peculiar de los toques de 
conga, en los cuales en determinado instante empieza 
un diálogo entre planos graves, ocupados por los bombos 
y tamboras, y los planos agudos, que llevan las tumba- 
doras y bocuces. Este deviene el momento de mayor 
diversión y éxtasis en el toque de ambos conjuntos. 

En general, en el toque de tahona puede observar- 
se que priman relaciones de carácter reiterativo, por 
lo que la resultante sonora es muy estable. 

Además de las diferencias de composición instru- 
mental entre los dos conjuntos de tahona existentes, 
llama la atención el contraste en la concepción musical 
de los toques. En el conjunto de La Maya, el plano o 
registro que se destaca en los toques es el más agudo, 
desarrollado por el hierro y el quinto; en el primero se 
mantienen relaciones rítmico-métricas estables, mien- 
tras en el segundo se realizan ritmos improvisatorios. 
No obstante, en el conjunto de Santiago de Cuba no existe 
idiófono alguno; además, entre los membranófonos, el 

Tambora 12 A A D si 
4 

D 

plano de mayor destaque es el grave, registro en que 
se ubica el instrumento improvisador, el repicador. 

Este fenómeno está dado, en gran parte, por el nivel 
de interinfluencias de ambos conjuntos con otras ex- 
presiones musicales. En el primer caso, la tahona de La 
Maya, ha estado muy relacionada con otros géneros mu- 
sicales de mayor nivel de síntesis, como las propias con- 
gas, y en el segundo resulta determinante la influencia 
de la sonoridad de la tumba francesa, manifestación 
aún más apegada al antecedente cultural de sus músi- 
cos. Con el conjunto de tahona de La Maya también 
se realizan toques de bembé, como fenómeno local. 

La tahona-fondo propiedad de Marcos Evangelista 
Cacero se utiliza en las fiestas de santo que se celebran 
sólo los 17 de diciembre, día de San Lázaro. Ella fun- 
ciona como medio de diversión para cantar y bailar; 
pero, según afirman sus poseedores, no lleva intrín- 
seco significado religioso alguno ni se somete a una 
ceremonia religiosa antes del toque.!% La función 
musical que efectúa cada instrumento del conjunto, 
cuando toca bembé, resulta similar a la estudiada en 
la tahona, incluso su orden de incorporación. 
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100 Marcos Evangelista Cacero, n. 1914. Songo-La Maya, Santiago de Cuba, 1987 (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 263). 
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En este caso, en el fondo se desarrollan grupos rít- 
micos de relaciones muy estables. Sin embargo, en 
el quinto y en los otros instrumentos prima la combi- 
nación de subdivisiones binarias y ternarias, que a 
veces se contraponen a la métrica claramente binaria 
del fondo. En el quinto, además de estas duraciones, 
se integran otras más complejas que enriquecen su 
toque. 

Pensamos que por la antigúedad de este instru- 
mento y por ser el medio más inmediato se comenzó 
a utilizar en estas celebraciones religioso-festivas, y 
en la actualidad es un hecho natural e, incluso, se 
considera tradicional. 

Historia 

Las tahonas nacieron en el seno de los grupos pobla- 
cionales formados ante todo por los inmigrantes fran- 
cohaitianos o sencillamente “franceses” como también 
se les llamó, quienes se asentaron en las provincias 
orientales de la Isla entre fines del siglo XVIII y prin- 
cipios del XIX. Sus características morfológicas y, 
sobre todo, el sistema de tensión de estos instrumen- 
tos, responden a un antiguo antecedente cultural daho- 

meyano (ewe-fon) que los emparenta con los tambores 
arará y los de tumba francesa. 

Gaudiosa Venet recuerda que la tahona “era un 
paseo de esclavos y según le refieren sus antepasa- 
dos apareció alrededor del año 1862 en los campos 
de Oriente””; pero posiblernente, en fechas anteriores 
y junto a estos paseos, los esclavos bailasen en los 
propios lugares de trabajo, los secaderos de café, 
donde el espacio disponible era bastante amplio; fe- 
nómeno ocurrido también en la conformación de otras 
manifestaciones de antecedente africano, las cuales 
tuvieron sus preludios en las propias plantaciones. 
Ya en 1866 hay una referencia, o al menos el uso de 
esta palabra, relacionada con las fiestas populares, al 
plantearse en el Diario de Santiago de Cuba: “San 
Juan Fotuto por aqui, matraca por allá, tan tan tan de 
las rejas de arados por este lado y tajonas y gúiras 
por otro, amén de algunas músicas, he ahí la puerta 
de la época de los mamarrachos” (Pérez Rodríguez, 
1988, 1. 1: 106). 

Estas tahonas eran especies de congas rurales, que 
se trasladaban de un caserío a otro en dias festivos, 
como el 24 de junio, día de San Juan; el 25 de julio, 

por Santiago, y el 16 de agosto, día de San Joaquín. 
Aún los tahoneros más viejos recuerdan una cuarteta 
muy popular de esta manifestación que decía: “El 
año tiene tres fiestas / las celebra la tahona / un San 
Juan, un San Joaquín / y un Santiago de Corona”.!01 

Desde la época colonial, dichas fiestas tradiciona- 

les duraban de tres a cuatro días, aunque en ese en- 
tonces estaban vinculadas con el santoral católico y 
eran fiestas de carácter patronal. Con el tiempo per- 
dieron tal vinculación, para quedar como días de di- 
versión, de mamarrachos, o mascaradas en general 

de festividades carnavalescas. En algún momento de 
ellas se ejecutaban varios bailes; entre ellos se re- 
cuerda el de las cintas, en el cual varios bailadores 
—hombres y mujeres— trenzaban, mientras danza- 
ban, cintas de diversos colores unidas al extremo su- 

perior de un poste vertical; además, en ocasiones 
estos grupos portaban banderas de colores. 

Las tahonas estaban organizadas al estilo de la 
tumba francesa; es decir, con rey, reina, bastoneros y 
otras jerarquías, cuyas personas concidían general- 
mente con quienes ocupaban igual responsabilidad en 
la tumba francesa. Éstos se mantenían por “varios 
años, hasta que enfermaban o fallecían. Entonces, la 

plaza la ocupaba un hijo o pariente, por herencia”. Este 
sistema organizativo varió con el desarrollo socio- 
histórico, al punto que en nuestros días sólo se reco- 
noce al principal organizador del grupo, el director. 

Gaudiosa Venet indica que los conjuntos de taho- 
na existentes en su juventud estaban formados por 
cuatro tambores: dos tamboras —bimembranófonos 
de tensión por aro y sogas— y dos tambores —uni- 
membranófonos de soga y estacas— llamados fondo 
y repiqué, Asimismo, en Guantánamo, Cándido He- 

rrera Abat recuerda que los instrumentos de la taho- 
na en que tocaba él eran: tambora, con dos parches 
tensados con soga y dos tambores de un parche y es- 
tacas que llamaban fondo y repique. 

En un inicio, los conjuntos de tahona estaban inte- 

grados por dos tipos de tambores uni y bimembranó- 
fonos, los cuales se agrupaban en número de tres o 
cuatro instrumentos. 

Fernando Ortiz describe un conjunto de tahona 
muy peculiar. Según él, estos grupos “de Oriente” 
estaban integrados por “tres huecos o tambores (dos 
fondos y un repique), un tragaleguas, un hierro (ge- 
neralmente un diente de arado) y un caracol o guamo”” 
(1952-1955, v. IV: 109-110). Esta referencia resulta 
interesante, pues plantea una variante de composi- 
ción del conjunto de tahona, que incluye un idiófono 
(hierro) y un aerófono (guamo), y además con una 
combinación más amplia que las descritas antes. Di- 
cha referencia constituye la primera información en 
que se presenta esta tipología de instrumentos como 
parte de los conjuntos de tahona; sin embargo, parti- 
cipan en agrupaciones afines en cuanto a función so- 
cial, pudiéndose asociar a las congas y comparsas. 

Históricamente, la tahona se ha relacionado con la 
tumba francesa, al punto que Ortiz plantea que “la 
orquesta de tahona es una transformación de las fum- 
bas francesas en el sentido de hacerlas portátiles” 
(1952-1955, v. IV: 109). Las coincidencias entre los 

portadores de ambas manifestaciones resultan evi- 
dentes; o sea, los bailadores, cantadores, músicos €, 

incluso, los principales organizadores eran las mis- 
mas personas, y ejemplo de ello está en la relación 
directa aún existente enire los tocadores de la tumba 
francesa de Santiago de Cuba y el conjunto de taho- 
na. En cuanto a los instrumentos se necesita aclarar 

101 Marcos Evangelista Cacero (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 263). 
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que unos no son antecedentes de otros, no existió un 
proceso de evolución, sino que poseen el mismo. an- 
tecedente cultural, y por eso coinciden en algunas 
características morfológicas y terminológicas, pero 
desde el punto de vista de la realización musical no 
resultan semejantes. 

La tahona cubre la necesidad de mayor esparcimien» 
to, que la tumba francesa no propiciaba por completo 
a aquellos inmigrantes. Por ello resulta una mani- 
festación de carácter distinto. a la tumba francesa, 

aunque sus portadores son los mismos. La tahona 
no posee reglamentaciones fijas, se desarrolla en lu- 
gares abiertos, es de carácter traslaticio, la forma de 

baile resulta más libre y sus instrumentos de fácil 
manejo, todo lo cual condiciona mayor participación 
y diversión, así como interrelaciones culturales. 

Pensamos que el conjunio que describe Ontiz se 
enmarca realmente en el periodo de interinfluencias 
entre los conjuntos de tahona y las congas o compar- 
sas. La inclusión del caracol.o guamo evidencia la 
relación de estos grupos con los inmigrantes haitia- 
nos llegados a Cuba en los inicios del siglo XX y es- 
pecificamente con el conjunto de gagá o rará, en que 
se utiliza este instrumento y constituye una agrupa- 
ción de carácter traslaticio, como la tahona. 

Durante el siglo XIX, la tahona tomó auge, reba- 

só el ambiente rural de origen y llegó a zonas urbanas, 
interrelacionándose con otros grupos musicales 
afines, como las congas, comparsas o simplemente 
los conjuntos con los cuales se parrandeaba. Fer- 
nando Ortiz indica que en las primeras décadas del 
siglo Xx hubo en La Habana una agrupación lla- 
mada La Tahona cuyo titulo vino de Santiago, ade- 

ás, “La Tahona habanera se inspiró en los tambores 
que los organizadores observaron en Santiago como 
característicos de las llamadas tumbas francesas” 
(1952-1955, v. 1V: 112). Por ello, los. rasgos que defi- 
nen a estos instrumentos apreciables en Ja figura 
302 del volumen IV de su libro, no se correspon- 

den plenamente con los de las tahonas orientales. 
Este conjunto llamado La Tahona consistía en “un 
grupo de gente de color, con música alegre y ami- 
ga de divertimento que con este propósito y a la 
moda de fines del siglo pasado, iba por los barrios 
adonde se les invitaba, tocando, bailando una espe- 
cie de rumba y 'versando”, según -la centenaria 
costumbre de los llamados *negros curros” y con 
“cantos de puya” según la tradición africana” (Or- 
tiz, 1952-1955, v. IV: 112). Al parecer, este con- 
junto derivó precisamente en uno de rumba, al 
punto que el investigador Odilio Urfé, en reitera- 
das conferencias, consideró la tahona como una cuarta 
variante histórica de la rumba vinculada con, las, 
potencias abakuá del antiguo barrio. habanero de 
Carraguao. 

Él nexo entre estos hechos y la defini ión en 
zonas orientales de una manifestación con instru- 
mentos y conjuntos propios, sesulta aún dificil de 
explicar, si bien puede pensarse que también pudo 
existir el mismo fenómeno en Oriente, teniendo en * 
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cuenta que “Tabona era un paseo de los esclavos” y 
que con similar acepción existió en. La Habana; aun- 
que, por otro lado, la presencia de un conjunto calle» 
jero en ;la provincia: occidental con el nombre de 
tahona, puede.estimarse como expansión o remanen- 

te del auge de dicha manifestación en Oriente años 
antes. o 

A fines del siglo XIX y la primera mitad del pre: 

sente se produjo un auge de los conjuntos de « congas 
y Comparsas, así como “de otras Agrupaciónes seme- 
jarítes, trás las cuales se movía una gran fríasá pobla: 
cional bailando y cántando; una buena parte de éstas 
era auspiciada por diferentes firmas comerciales y 

publicitarias, o por algún candidato político. 

Los pequeños conjuntos de tahona no escaparpan;a 
este hecho, y como las comparsas y congas adopta- 

ron nombres distintivas, estandartes y tros qmamen+ 

tos, y. emplearon un vestuario representativo. En.este 
sentido se estableció, incluso, cierta diferencia entre 
los tocadores, cantadores y bailadores, 

En Guántáñamo fueron famosas: las. «comparsas 
de negros franceses”''Los Invasores y Rayo Vetde, y 

en Santiago de Cuba,:las tahonás Los Mambises y 
Los Marinos. De esta' última 'se recuérdari algunos 
cañitos: ““Somos marineros / navegamols] enaltaimiaf 

7 hay sólo solito un grupo, / alegrando [despidiendo] 1 
el camaval”. 

Las cóngas absorbieron pequeños grúpos 'calleje: 
ros, como el de la tahona. Al respecio Gaudjosa Ve- 

nel recuerda que en Santiago “después de la. «guerra 
[de Independencia de 1895-1898), al tomar auge el 

golpe de conga, rápidamente la gente abandonó. el 

golpe de la tahona por el de las congas”, y en, Guanx 
tánamo, para Cándido Herrera, las tahgnas.““desapa. 
recieron al surgir. los carnavales, alrededor..de.. los 

años 40”. En realidad, las tahonas constituyeron una 

variante rural de. congas, comparsas .p, parrandas, en 

un. inicio auspiciadas- por los inmigrántes francohai- 
tianos y. que en el devenir histórico senintegraron: a 
expresiones musicales y conjuntos instrumentales de 
mayor popularidad. , or ; 

La: participación de la tahona y el: conjunto: en 
general en las fiestas de santo o bembé; constituye 

an hecho peculiar y relativamente récrente, lócáli- 

zado sólo en el municipio Songo-La Maya, de:San-< 
tiagó de Cuba. Según Marcos Evángelista Cacero, 
“cuando ya era un hombre fue que empezb'a focafi 
bembé con la tahona! Esta traditión :es': -partif de 
él. Su mádre 'hacía' los bembé;' pero: cÓ “quinto Y 

tumbadoras”: * SS 
En nuestros días; la tahóna es una márrgitabióA 

prácticamente en vías de extinción, que se mánitiene 
nucleada' alrededor “de dos” “familias fundamentales: 
los Cacero, ¡en - particular én la fig igura de Marcos 
Evangelista Cacero en el municipi Songo-La Maya, 
y los Venet sobre todo Gaudiosa Venet en Santia, 
go de Cuba, cuyos antepasados eran, por supuesto, 
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Tambores rádá!'”: ** ' 

Desripción y clasificación 
a Po 

Tres" miembranófonós' de golpé directo cón morfolo: 
glas y" sistemas 'de tensión que permiten establécer 
ocho variantes tipológicas: : 
+ De caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y 

con la membrana clavada con estacas de madera 
(211.211,11-7). 

+ De caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y 
con la membrana atada por soga y tirantes de igual 
material, que se enlazan en zig-zag a'estacas que se 
introducen perpendicularmente en la región media 
superior de la caja de resonancia (211.211.11-86). 

+ De caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y 
con ld'mémbrana apretada por un aro y tirantes 
de sogá que enlazan el parche a estacas de ten- 
sión, que: se introducen perpendicularmente en la 
región «media superior de la caja de resonancia 
(211.241:11.92125). 

+ De Caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y 
con la membrana apretada por un sistema de aros y 
llaves metálicas de tensión (211.211.11-9221). 

+ De caja tubular cónica, abierta, independiente y 
con la membrana clavada por estacas de madera 
ARS o 
+ Decaja tubular cónica, abierta, independiente y con 

la.membrana apretada por un:aro y tirántes de soga 
¿que se.enfazan én zip+zag a. éstacas.de tensión, que 

:se introducen perpendicularmente en la caja de 
vnresonaneia (211.251.11- 92125). : 
».;Decaja tubular cónica. abierta, independiente y con 

- da rmembrana apretada.por un aro y llaves metálicas 
-+ de tensión:(21 1.251.11-9221).- - o 
“De caja: tubular de.copa, abierta, independiente y 

: con la membrana: ctavada- por estacas de madera 
QuaeL. 11-7).103 , 
ML o ! 

  

Terminología 

a : Lo 2, 

Los. tambores radá son instrumentos propios de los 
haitianos asentados en Cuba durante la primera mitad 
del presente. siglo, de ahí que los. términos, con los 
cuales se identifican s sean principalmente en créo]e. . 

. Al respecto debe señalarse que en Cuba se produ- 
jo un fenómeno de afianzamiento, dispersión, reade- 
cuación y decantación de muchos comportamientos 
culturales haitianos y asimilación de rasgos cubanos, 
Tocual se refleja de mánera evidente en la variedad 
fetminblógi 4 usada para designar los instrumentos 
mitisicales empleados por-éstos inmigrantes, "no sólo 
para los: membranófonos comó los tambores radá, 

los nagó'6'el tánbourin, sinp también para aerófonos 
como el basin o ellanbí, y cordófoños como el kaolin. 

  

a Zobeyda Ramos Venerto y Laura Vitar Álvarez; autoras. 

'En la terminología aplicada para nombrar los tam- 
bores radá se-aprecian diferentes formas de manifes- 
taciones lingilísticas. Por un lado, están en uso vocablos 
créole originarios-eséritos según la grafía de esta len- 
gua;”** por otro, palabras créole hispanizadas escri- 

tas ségún corresponde su fonética en español y, por 
último, términos castellanos, * 

' En el primer'grupo está lá mayoría de las denomi- 
naciones, pero dentro de ellas debemos separar los 
vocablos empleados desde Haití para designar instru- 
mentós musicales: (a) los que en Cuba han asumido 
este significado semántico, (b) los que constituyen 
nuevas palabras créole no halladas en los-textos y 
diccionarios consultados y (c) transcripciones fonéti- 
cas al castellano, Ellos son según estos criterios de 
agrupamiento: - 

Val 3 ño 
  

Bóulá gwo tanbou autó o Mantó 
Dahomé - - kón ' leguedé 
Catá « kondé «maibol, * 
Kés koupó mai gambel . 

Mamao Jou "mai sia 
Premié lIwa mai me 
Radá nagó raté 

Ds -sukey ma doulé - wompi 

: segón 

vodú   

Entre; las pálabras créole hispanizadas tenemos 
jodu y “vodús' derivadas del vodou, y luás, de /wa. 
Ellas demuestran la ocurrencia de interferencias lin- 
glíísticas; sobre toda, por la adopción del morfema 
que indica plural en castellano. 

En general, en la terminología pare designar los tam- 
bores radá se aprecia una tendencia paulatina de cuba- 
nización, coridiciónada por los procesos socioculturales 
e históricos lógicos ocurridos en Cuba, a los cuales se 

sumó el acervo cultural de estos inmigrantes. * 

En nuestros días, los términos genéricos más di- 

fundidos para denominar los tambores radá son los 
de 'radá' y vodú, aunque ocasionalmente les llaman 
dahomé, wa, nagó o lou, Todos éllos se relacionan 
directamente con el origén de estos'instrumentos y el 
culto en que participan. 

Radá es la denominación más extendida para nom- 
brarlos tanto en Cuba como en Haití. La bibliografía 
consultada acerca del origen de este vocablo, coinci-" 
de en que constituye una corrupción del topónimo 
Ardrá, ciudad del antiguo reino de Dahomey, con- 
vertido en árará, aradá, aladá, ardrá, alláda. Radá no 
sólo désigha como genérico'el conjunto instrumental 
y los instrumentos que lo integran, sino, adernás, un gru- 
po de deidadés del panteón vodú, cuyo antecedente 
es dahomeyano, como el de los instrumentos. 

El vocablo vodú, aunque entre los haitianos tam- 
bién sirve como genérico de los tres meimbranófonos 
que “tratamos, está menos exteridido que el de radá., 

103-¡No.se locatizó fisicamente en uso. Ejemplares de este tipo sólo se encuentran en el Museo Nacional de la Música, 

104. Para la escritura de los términosencréole hemos seguida! la ortografía oficial de esta lengua, vigente en Haiti a partir del 18 de septiembre 

IMITA as 
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El término vodú se refiere, ante todo, a la religión 

propia de los haitianos en su país y en Cuba, a la 
cual están asociados los tambores radá. Según algu- 
nos autores, vodú y otras muy diversas escrituras 

empleadas en los textos consultados, como vudú, ro- 
doux, vandoux, foddún, vudoo, voodoo, se “deriva 
de la palabra fon vodúá” (Agosto, 1975: 13), que en 
Dahomey identifica, entre otras cosas, un culto con 

representaciones animistas; especificamente, la cule- 
bra o serpiente. 

Fernando Ortiz en Los instrumentos de la música 
afrocubana, no dedica un acápite especial para el aná- 
lisis de estos membranófonos; sin embargo, en va- 
rias ocasiones refiere la existencia en Cuba de éstos 
y de la religión dentro de la cual participan y hace 
una pesquiza acerca del origen de algunos términos 
que sirven para su designación. De ellas, la referente 
al vocablo vodú resulta una de las más completas: 
“Es vocablo ewe, derivado de la raíz vo “atemorizar”, 

“temor reverencial”, “lo sacro”. Vodú en ese idioma 

significa generalmente “dios” o “ser sobrenatural”, “algo 
misterioso, de poder ultramundano” (...) Vodú es, 
pues, un vocablo muy genérico” (1952-1955, v. 1H: 
359-360). 

De ahí que tal denominación se haya extendido 
también para indicar el conjunto instrumental princi- 
pal de estas celebraciones en Cuba e, incluso, los tam- 

bores en particular, para fijar con ello, además, su 
significación. A la difusión del término vodú ha in- 
fluido, por otra parte, la reserva que han mantenido 
históricamente los haitianos acerca de sus costum- 
bres y, en especial, de sus festividades religiosas y 
creencias. Esto llevó a muchos investigadores y estu- 
diosos a nombrarlos como tambores de o del vodú, 
pues prácticamente sólo se observaron en esta reli- 
gión. Así, pues, los propios portadores de la tradición 
han desempeñado un relevante papel en la difusión 
de este término. 

En algunas zonas de la provincia Camagiiey de- 
signan el juego de los tres tambores radá, también 
dahomé, toponímico que señala la principal zona de 
Africa Occidental Subsaharana de donde son origi- 
narios estos instrumentos. 

También suele llamárseles lwa, lo cual señala el 

carácter sagrado de este juego. Lwa en el lenguaje 
créole significa deidad, santo, divinidad; se le ase- 

meja con oricha y vodú en una de sus acepciones 
particulares, y en estas ocasiones se emplean los 
plurales castellanizados luás y vodús o vodúes. 

Sólo en casos muy particulares, en las provincias 
Santiago de Cuba y Camagiiey a los tambores radá 
se les denomina con los genéricos lou o nagó, res- 
pectivamente. Lou puede estar relacionado también 
con el significado religioso de estos instrumentos, 
pues en créole lou significa madera y estos membra- 
nófonos pertenecen a Oggún, lwa de los bosques. 
Nagó llamaban los dahomeyanos a los yoruba en 
Africa Noroccidental y en Cuba, dentro del vodú de- 
signa un subgrupo de Jwa, así como un conjunto ins- 
trumental específico para estas deidades. Su uso para 
nombrar los tambores radá se debe a que ellos sus- 
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tituyen, por lo común, los tambores nagó, casi desa- 
parecidos en Cuba. 

Además de la denominación genérica, cada tam- 

bor radá se reconoce con una designación particular. 
En el siguiente cuadro puede apreciarse la diversidad 
terminológica, así como los términos de mayor o 
menor uso con los cuales se identifica cada uno, se- 

gún sus dimensiones. 

  

  

Término Mayor Mediano Menor 

Comunes maman segón leguedé 

mayor leguedé boulá 

radá segón 

vodú 

dahomé 

Iwa 

No 
comunes autó o llantó mai sia premié 

sukey ma doulé  késo maibol 
kés oulan 

koupé raté kés 
mai gambel kondé koupé o 

koupé son 
gwo tanbou prernié leguedé segón leguedé 
kón mediano catá o catalier 
caja quinto wompi 
Mamnador pequeño 

requinto 
  

La mayoría de estos nombres se relacionan con la 
función musical y social que desarrolla el instrumento. 

Tanto en las agrupaciones de instrumentos haitia- 
nos en Cuba, como en Haití, el término maman designa 

el membranófono de mayor rango o categoría dentro 
del conjunto; es decir, con él se señala generalmente 

el tambor principal, cuya significación y función musi- 
cal rige todo el toque. Al respecto resulta importante 
considerar el sentido matriarcal de algunas socieda- 
des africanas y su afianzamiento en el Caribe; sobre 
todo, por la forma de agrupamiento a que se sometió 
al africano. El uso de este vocablo, así como los de 
radá, dahomé, vodú o lwa para denominarlo, recalcan 

su supremacía sobre los otros instrumentos, así como 
su carácter religioso. 

Relacionado con este fenómeno, llama la atención 
entre todos los términos con los que se señala el tam- 
bor radá de mayores dimensiones, aquel cuya fonéti- 
ca en español responde a la escritura de autó o llantó, 

recogido sólo en la provincia Guantánamo; precisa- 
mente, una de las zonas que recepcionó un número 
significativo de inmigrantes haitianos, tanto a inicios 
del siglo XX como antes, en el XIX. 

Estos vocablos se asemejan mucho fonéticamente 
a adjuntó y assotor, denominaciones que en Haiti 
designan membranófonos del vodú. El primero nom- 
bra, de manera ocasional, al tambor mayor del con- 

junto radá en tierra haitiana; quizá, por ello, su uso 
en Cuba sea tan local. Pensamos que los vocablos 
autó o llantó se derivan de assotor, con el cual en 

Haití se designa un gran tambor ritual que participa 
de manera individual en ritos vodú. Sus característi- 
cas morfológicas se asemejan a las de los tambores 
radá, pero habitualmente sobrepasa el metro de altu-



ra. En Cuba sólo se ha observado un instrumento 
haitiano para este fin específico en la localidad de La 
Clarita, municipio Vertientes, provincia Camagiley; 
pero no de esas dimensiones. El uso de este tipo de 
instrumento no está difundido, sino que dichas fun- 
ciones musicales y religiosas, las asumió el propio 
tambor radá de mayor tamaño, cuyas dimensiones 
coinciden, por lo común, con los de aquel instrumen- 
to en Haití. 

Otras denominaciones para el tambor mayor como 
sukey ma doulé, también están relacionadas con su 
carácter religioso. Se supone que en este instrumento 
se encierra cierta connotación sagrada, por lo cual 
participa prácticamente en todas las ceremonias vo- 

duistas; incluso, las mortuorias, y de ahí este nom- 
bre, el cual en su traducción del créole quiere decir 

“sarcófago de gente muy pobre” (Dict. practique..., 
1990: 384). 

El término gwo tanbou alude, quizás, al tamaño del 
instrumento —es decir, el más grande— y el de kón, 
por su sonido potente; pues en créole esta palabra sig- 
nifica cuerno. En ambos casos son vocablos totalmente 
nuevos para denominar los tambores radá. 

Los vocablos koupé o koupé son, con los cuales 
se llama al tambor mayor y al más pequeño, respec- 
tivamente, se traducen: koupé —como cortar— y 
son —sonar—, o sea, sonido cortado, y para algunos 
“cambiar el ritmo”! 5 lo cual se relaciona con la 
función musical de estos instrumentos, incluso, con 

los propios grupos rítmicos que se efectúan en ellos 
de duraciones temporales muy cortas y se suceden 
velozmente. Este fenómeno también se observa en 
algunos membranófonos cubanos. 

En los dos tambores radá de menores dimensiones 
se aprecian términos muy diferentes, como: segón, 
kondé, leguedé y kés. Segón —es decir, segundo— 
señala el segundo instrumento del juego; incluso, a 
veces se especifica un segón leguedé —o sea, segun- 
do leguedé—, para referirse a este instrumento. Por 
su parte, el término kondé, pudiera derivarse de se- 
condie; esto es, secundario. 

Leguedé también es una voz muy difundida en 
Cuba para indicar uno de los dos tambores radá de 
menores dimensiones —sobre todo, el más peque- 
ño—; sin embargo, esta designación no se emplea en 
Haití. Dentro del propio vodú puede relacionarse, 
por similitudes fonéticas, con los lwa Guede; es de- 
cis, les guedes, deidades muy relevantes del panteón 
voduista. Fernando Ortiz expresa que con este térmi- 
no se denomina un rito voduista en Haití, quizá se 
refiera, precisamente, a la ceremonia mortuoria pro- 
pia de aquellos lwa. Esto nos induce a pensar en las 
propias semejanzas fonéticas señaladas antes; pero, 
además, plantea que leguedé es “el aguidafí o pali- 
troque ganchudo con que se tañen los tambores” 
para este lwa (1952-1955, v. III: 412-414). En Cuba 
sólo hemos visto un caso en que los instrumentos se 

tocaban con este tipo de percutor y no se identifican 
con dicho término. El propio autor expone que este 
vocablo pudiera derivarse o ser conjunción de gue- 
leddé, término usado en Africa Occidental Subsaha- 
rana en la región de Nigeria, entre los mina (fanti 
achanti), yoruba y los dahomeyanos (ewe-fon), para 
referirse a representaciones de espíritus, a bailes y a 
máscaras o caretas. Incluso expresa que en Cuba, en 

la provincia Matanzas, existió un juego de tambores 
así llamados, cuyas características se asemejan a los 
de antecedente arará o dahomeyano; sobre todo, por 

su sistema de tensión mediante clavijas o estacas de 
madera. En fin, es un vocablo de origen yoruba y 
arará presente en Cuba desde siglos atrás. Al respec- 
to es necesario aludir a las relaciones que han tenido 
históricamente dichos grupos humanos en el antiguo 
territorio de Dahomey (Benin). 

Los términos kés y kés oulan se derivan uno del 
otro. En créole, kés señala un instrumento, tambor o 
campana, que sirve para llamar la atención antes de 
proclamar los avisos municipales, y oulan pudiera 
ser una conjugación: ou es pronombre y lan, artícu- 
lo; así conformarían el kés tuyo, el kés de él, el kés 
de ustedes. 106 Asimismo, en Ortiz hallamos que, en 
lengua bantú o congo, el sufijo “ulá [que se corres- 
ponde con la fonética de ou lan] en final de verbos 
significa “batir”, “percutir” ” (1952-1955, v. III: 303). 
En Cuba, kés designa, ante todo, un tipo de bombo o 

tambora que empleaban los propios haitianos en sus 
celebraciones tanto de Semana Santa —es decir, el 
gagá o rará—, como en ceremonias voduistas; espe- 
cificamente, para los lwa congo. 

Prácticamente, estos instrumentos no existen y su 
función musical la asumen los tambores radá, de ahí 
quizá la aplicación de este término para identificar 
los tambores radá. 

Para el tambor más pequeño del juego de tambores 
radá se emplean, además, los vocablos boulá, premié y 
catá o catalier, existentes también en las tumbas france- 
sas; instrumentos del mismo antecedente cultural. La 
presencia de esta denominación en los tambores radá 
puede constituir además un fenómeno de extensión ter- 
minológica por adopción de la función musical de otro 
instrumento; en este caso específico, la sustitución de 
los tambores nagó, pues como estos instrumentos no 

existen prácticamente, se emplean en su lugar los tam- 
bores radá más pequeños, tomando las principales de- 
signaciones de aquéllos. 

Premié significa primero, en este caso puede rela- 
cionarse con la sucesión en la incorporación de los 
instrumentos al toque, en la cual este tambor radá es 
el primero, el que inicia el toque. 

El término catá o catalier también se halla como 
denominación de este instrumento en Haití, pero en 

la bibliografía consultada de este país lo hemos en- 
contrado para señalar la forma percusiva en la ejecu- 
ción del basin y el kaolín. La aplicación de dicho 
término también puede relacionarse con la función 

105 Isabel Martínez Gordo, linguista del Instituto de Literatura y Lingúlstica de la Academia de Ciencias de Cuba, 1991. 

106 Isabel Martínez Gordo, Instituto de Literatura y Lingúística. 
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mssIcalsdebinstrumentory7eb carácter reiterativo del 
grupo: rítmica quese ejecutacen El pudiéridose: imitar 
can: lalrepetición de la: onomatopeya cattás tal homo 
asúrre:en el: idióforió cubaño: debinismo nombres bls91 
ados. términos: mai gambel,sialo bol, asitomorraté 
son; vocés-«créole no, halladas ed textoalguno;s por 

tanto, lhasta ahorarsonsdenominaciones: propiasi muy 
pecuHares y Jogales;: aunque mai. pudiera constituir 

una. comupeión de me? (inaostra),.auyd Lonteñidogse) 
mántico de:supremacia;o mayordestreza puede ancé ¡am 
sea la función delsamborradérde mayores dimensiones 
yra Ja del conjunta. dentro del wodú: 
¿ GAN VACES, a, ¡los tamboreros. o ejceutantes der los 

tambores, radá los Jlaman.coma sumamié, «ségondie 
ejbaudaria, segin el instramento quee jgentan» Eltérs 
mina que denomina; s): instrumento, asume da cal go: 
ría de verbo de acción; 85. depir, togader del.maman; 

del segón.o del:boulá. ! 
y ¡Asimismosse pecesita destacar-que hagiala zona 

eentral. del. país. resulta. potable, actualmente ¡lan ten» 
dencia,a nombra. de. manera indistinta las fiestas 
haitianas de -caráctes religiosa, como, fiesta.de: santo, 
bembé q:benibé haitiano, La. difusión. de estos ténni;: 
nos somo, genéricos.de la, celebración, se debe. 3.las, 

analogías con, las, pelefraciones.de, la.santería, subas 
na Así nombradas, que se, realizan en igual periodo, 
Dicha denominación (en este aso) también está,es.. 
treshamente relacionada con la ausengla de los.tama 

botes, ituajes haitianos: ” es decir. los tambores. nadá. 
amos. 1989: 41) 

  

  

amos. 1 

Construcción 

Las técnicas y el procesa constructivos de los fambo- 
res radá es hoy día una práctica vigente, pero nO muy, , 
difundida, dado su carácter sagrado. Por ello, 

  

detalles "y, “Sobre "todo, los pracedimien 5, reglas y 
rios del proteso consagratorio inhierenté a' su coñifec- 
ción a] edo! se conocen para estos instrumientos” 
eh Haitl yen Caba— e glárdan gon simo celó por” 
16$'artésanos existentes'é, iméluso, destonocidos pará' 
le mayoria de fos haitianos, pues Heneralíñerte die 
qué *éso'es séctéto”” Por tal razón 'en este acápite” 
sóto"'se ekpréesan las técnicas y procedimientos Más" 
geñteráles a que hemos tenidó áéteso. 
“En hudbtis días suirráuy pocós los constr iidres” 

de tatibúres'radá, en “su tniayoría 'haitidriós de edad” 
avanzada o descendientes de éstds"eW primeta pele”” 
ración: Eritre' lós más destacadoS'se hallan Bérmaldo 
Sánchez '(78"añosy “del iniuñricipio: Nuevitas“ (C81> 
Dpto! Investigaciónes Fundamentales), Filiberto Flo" 
res Luis (47 años)!0” de Esmeralda; aribos de 14: prol: 
virítla: Okiagtiéy: "4 Rahión' Casal! (fallecido) del 
municipio: 'Pálme: Serio. provincia Sántia gb de 
CúbatCs!: Dpto: Investigációniós Fundamentales). si 

¡Este Féñótmerto: condicloná; por 'ún tado, ie ta 
coflféeción de los' Instrumentos resulta por to!eómitti- 
muy-dislante'al Jugar donde sevban'a Usa despues, fo! 

  

eiflise donvierte ádentás enván motivo Aiás pará qué 
se felaltteria ha relación atrectalontre 19XTíañtilinos 
dipámibos lugares 1TdormUñidAdoS, y Apo tro, “qu 
mayoría de los tambbresYadS sagrados qbec$b ent 
pleárr:attualmentelen las deréradritas vbdWistls tefil 
garcona antigiledad:alinima de varias Abgatias; algunos 
muyiartigiios dado -pór lo 'trabajoso lde-leu: probesa 

construbtivó: : 
Las técnicas y el proceso de elaboración Hihg ye! 

noralizadosí: sedmanticnart: dentigs der cEnthitro 
protedintiento maruti artósarial! eh Bus Cada 
muy: rústico; 'Regulatmenteree zonsteuye an idego 
completo ---es decir, dos tres instrumeñtos—5 v6Añate? 
rialesisemejantes? Er H>medida en que ol: instruintnta 

sendeteriore: porel uso:se repara; hasta qué por: st'sial 
estadlo:se:necebite: sustituirlo porsotroz que [puedb: coi 
fecoionarseindependienteo tomarse:dejotto juego; 

La caja de los tambores radá sólo se M4éé deCúd 
tróncóro bolo eritetiBo; Uel inúdert que Sueleaer liia- 
maúy nb iruy dera; Entre las'más:ompleadás:se alle 

las del 'yagrumajeel:almácigo yietadgartobo; prefeg 
Eidos: por.su paco peso; adernás sirven nraderaside 
árboles frutales,scomoblapuacate'y;ceminenoranedia 

da,,e)Jmango.y lo giiray recientemente; ebaedro,y la 
caoba. 

Elutronco. de, madera yestogido para confeccionan 
la gaja:deh instrumento, “debe.estar bien-secoale-for-. 
ma natural ces desir, setoma pbf lagenezal uni tnoo- 

ap. del. monte ya alga:horadado. p en ocásiones colas! 
menos — se costa el árbpl:coa: un hacha; pu bronop se: 
divide,al largo. aproximado que qe deses, yose dejá, 
“Escar:al natural;: dunante varios meses: Después del, 
período necesario se dermina. dehoradanrel bolo con. 

bagrena. o machete trincha, martillo a mandarriay A 
menudo, ala tringha le. “adicionan. un fubo para hager- 
la.más larga',-spbre. todo, cuanda sefrata.del:balo; 
destinado al tambor. radá de mayor altura. 
-1::¡Este ahuecamiente smanual. se:ayudda.a veces con; 

candela; pues: acelerasel; sepédo-de la madera, umbea: 
acercando, sl bolo 24. fusgo.s-eehándole9]gún líquido. 
inflamable como petróleo. 

1 Es él interior, el tubo:queda tomás lisd posible, 
cola :forma cónica, «de ul grosor entré! 5-50 min? 
per.en su. parte exterior después:de quitadá la:0orte: 
za del ¡tronco aproximadamente, a:partirmde la-miii 
tad-delrtuboshacia:abajó—, seyuatizan varias rebajas! 
o ihcisiones: qhe cireahdan etimiaderó, -confotmimdo: 
varias:secciones:o niveles: en forina' de: campana; 6: 
sezy1e extremo superior más pequeño que el inferlep.” 
La conformaciómde ¿stas secciones detefimind habi: 
tualménto!el tiayor ommienot: grado: de coñividas din 
terioitrdesta caja delLinistramento; pero eh-oBrsión8si 
no ifecte Su carácter elliñiárico: Por totegular; ei et! 
botde infbriór de lestas-sebeloriés) excepto len da ques 
constitdyassu base; 60n ima trincha o máshete serna5! 
cefl!talladosta 'manerd ide*cenctá o éstrias'á todo”361 
rédeddr, 16 Cual constituye priéricaiEnte ui stitbolo? 

    

107 Filiberto FlorésEdis, 1: P941:Bsmicralda, Canieguey; 1988 (Diárió de carpo; Camáguey 1988:288:290): Contricto? dellinstrimenito 
y descendiente de haitianos. 

7



biistintivo «dedos :tambores vadé en! ¡Quba; «pregente 
además en el decorado de lositdmbores arará y qué 
dhaHerkóvis :idehtifica tomo elemento pecatiar) de 
Jostalabuares qoligiosos: dahpmeyaños(1938::119):0 
aunEn dos dtresvaríbores vadá! el múmorode secciohées 
varía en: cobrespóndercia.con la altuta de:la cajadel 
instrumentóo;.en:el mayos se hacen»de lcuatroartinco 
secciones, pero hay¡Ejemplares:de hasta Seis; los: más 

pequeños tiehenrentredos y quatro anillos, ello de- 
peruberde.la relación: qua :sésestablego:entro-el alto:to- 

sal dela caja yy el particular:de cada sección: 
-o1 Algarinos institumeittos retohocidós damortambo> 
res radá y empleados como!tal;-ad presentan: estas 
anillos exteriores, sino que sus cajas están construi- 
das simplemente de un tronco enterizo ahuecado con 
forma scómicd. e 

Los ejemplares que se hallan en el Museo Nacio: 
nal de la Música tienen, en algunos casos, la caja en 

forma de copa, como la de los antiguos tambores 
arará, “aracterística;no vista con frecuencia entre los 
instrumentos vigentes actualmente en Cuba. 

'ómo membrana o parche se emplea un cuero re- 
sistente, como el de res, de manera preferente, de, ta 
parte:de la “barrigada”; sobrs todo, paraiel tambor 
mayól, pues la tÉénica de ejégúción con paló'0'mázo 
así Ip requiere. ¿A;los pequeños también puede colo- 
cárseles cuero de ses; pero sobre todo se acostumbra 
a pótiérles cuero-de chivo, ovéjo o termero seleccio- 

nando la parte del “lomo”, pórque generalmente re- 
sulta más delgado. 
” “El procesamiento para el cuero que servirá de 
membrana es cualquiera de las dos formas tradicio- 
nales: con. tratamiento de cal o con. sal. Sólo, después 

de cisma 9 pintado ala ceja 06 jagirumiento, 
se corta, con tina cuchilla, el pela del cuero. 

Los materiales y Proceso 5 generales descritos an- 
tes, caracterizan el procedimiento constructivo de los 
tambores radá, pero en el sistema para unir el parche 
y terrsárlo, hay 'tál diversidad, que se evidencian dife- 

rentes. niveles de elaboración. 
El sistema más extendido y tradicional es el de 

ajustar el parche a la caja, clavando de manera pér- 
pendfcular a la dája estacas dé madera que'Atraviesan 
el cuero y la cája, sin aro, sóga u otro aditamento 
auxiliar. 

Las estacas dében ser de tnádera duira, dada la po- 
sicióh- y fuerza que recae sóbre ellas, ¡por lo regular 
se hacen de cedro o marabú, aunque en ocasiones son 
de madera de árboles frutales, como naranja, manda: 
rina, guayaba o gilira, o incluso de júcaro, caguairán 
o guayacán. Esta diversidad de maderos también pue- 
de presentarse en las estacas dear solo imstruiriento, 
cún un Guthillo se les deofonma do párabato o garieltu 
dio cófió cuña! pero 3ibmpre disminuyendo:su gros 

ser haula eb vértice; 
GLEN dstúsasos; previo-á+ensámmble caja-cuero ral 
rebedoridebextremó deiñayor diámetro de ta cafa-sé 
Racer varias perforaciones! Cuy éorútero oscilacitte 
IE NEAtrO; ¡sogúmbtdiaHero;pordende se ihtro: 
ducirán las estacas. Estas perforátiulies! se 'haMan're: 

gularmente:4:60'0 120 min del borde del extremo de 
la caja. Al unir el cuero a' la caja, -aquel húmedo y es: 

tirado: entre varias personas, se :colocá entima dé la 
boda de-laícajaycomlenza a clavarse: lo más tónso 
posible; tos huecos enel cuero se'hacen con la pro- 
pia estaca er elimomento mismo:del ensamble. > 
“Un vez ajustado el cuero; a veces tan-5ólo: se le 
quita'el palo y eoñ ello termina el 'ensámblaja de 'am- 
bas: pahtes: Ert-otras, se cortari además: los bordes so- 
brarites!delclueró: y, sobre tbto; parte de los dúbleces 
quese formán efi -el' espacio. libre: entre las-estatas! 
sobré: tódo, enel tambor mayor suelé reforzarse. este 
sisterma: de tensión; dada la presión que se ejerce 50- 
bre el parche durante la ejeci.ción; al- ser golpeado 
fuertemente gon un pato.o mazo: En general, se amarra 

un tirante: de-guano; yarey, :cáñamo, material indus: 
trial eincluso :atambre, 'alrededor»de todo: él duero 
pon encima de las estacas, que puede o 110 énlazarlas 
osperforar el cuero,.con: lo cual se pretende evitar que 
éste se raje/ rápidamente pór la tensión: y se-manten: 
ga:estirado!desdé todos sús-puritos extremos. En reafi- 
dad;'este aditaménto-no'se considera integrado. al 
sistema:de:tensión: del parohe como tal, sino que 'cuin- 
ple. una función auxiliar, preventiva e independiente 

del sistema¡de tensión fundamental del instrumerito.: 
-¡¿Lós tambores 'con-esté tipo de ajuste se afinafi-con 

caloi-yfo golpearido: las-estacás.: O-set;-el inistrumen- 
to'se:atercd:por el extremo donde:se hálla el parche 
al fuego y además se golpea en la cabeza de las esta: 
cáiscon un mazo de cedro o' caoba; éstas, al penetrar 
más'en-la:cája, estiran el buero o parche. En beasio- 
nes; entre'la.estaca: y la caja se introducen pedazos 
dé «cuero,'tela: o:cartón' para queula estaca no ceda; 

no.se:salga”?.y mamténga la tensión del parche. '*: 

¿“Otra forma: de tensión del. parche '-—uha segunda 
vafidate y un 'nivelde elaboración mayor en los tarn- 
bóres rádá; y además muy antiguo y “tradicional-— 
consiste en ajustar el parche a la caja mediante ata- 
dura-de soga: y estacas; hallado sólo en-el municipio 
Primeto de Entero; provincia Ciepo de Ávila. mo 
"Éste donstituye-én esencia-el sistema de tensión 
empleado en los membranófonos de antecedefite dra- 

rá.0'dáhomeyario presentes ei Cuba. Pará este siste- 
mise confecciona un aro' de bejuco:de gúira, guayaba; 
guano de yarey; manila u- otro material resistente y 
flexibte.- Una' vez -puesto :el:cuero húmedo sobre: la 
boca: mayor de la caja, se: aprieta: a ella con este aro: 
Acicontinuación. se ensarta un tiránte, -que puede ser 
de:lds tnismos: materiales que:el aro interno, atrave- 
sando el -cuero y enlazando-das éstacas en forma de 
iB:zag o conformando especies de-asas; es desir; el 
tirante: perfora el cuero por atrás del 'aro interior, :en- 

lazai:la Estaca; vuelve a pasar por la misma perfora- 
ción») ¿continúza realizar el mismo procedimiento en 
la próxima estaca. O:sta, este tirante actúa! como aro 
detensiónial atarse a. la estacd.: 00. 000000 

«La afinación del inistrumiérto con este tipo de sis 
totíía de tensión! se 'logra:zafando los tirantes y ápro- 
tando todos los enfaces: y volviendo a: iamairarlo, 
Bolpeándó er: la:cabeza! de las estacas'o acercando!el 
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instrumento al fuego, incluso se combinan las dos o 

tres posibilidades de afinación. 
Existe otra forma de tensar el parche que se mantie- 

ne dentro de esta misma variante, pero el ajuste y ten- 
sión de éste se realizan mediante apretamiento de soga 
y estacas, En este caso, se conserva el mismo principio 
anterior de ceñir el cuero con un aro que permanece 
oculto; pero sobre éste se sitúa otro hecho de algún be- 
juco o metálico, al cual están atadas especies de asas, 
también de bejuco o metal, que ensartan las estacas in- 
troducidas en el cuerpo del instrumento. Así, al golpear 
las estacas, e introducirse éstas aún más, estiran las 
asas que a su vez tiran del aro y provocan que éste baje 
y tense aún más el parche. 

La forma de sujeción del parche mediante apreta- 
miento de aros y llaves metálicas, constituye un sis- 
tema adoptado recientemente y aún poco usado para 
estos instrumentos. Usualmente sólo se halla entre 
los haitianos que han formado una agrupación esta- 
ble y reconocida por el Movimiento de Artistas Afi- 
cionados del Ministerio de Cultura de Cuba, quienes 

prefieren emplearlos en sus presentaciones artísticas; 
ante todo, porque en éstas no deben participar instru- 
mentos fundamentados o sagrados y, además, porque 
facilita el proceso de afinación del parche. Sólo en 
algunos casos aislados, tambores con semejante sis- 
tema de tensión se ejecutan en festividades verdade- 
ramente voduistas y religiosas, lo cual constituye 
una excepción. 

En estos casos, el proceso de ensamblaje resulta 
parecido al de varios membranófonos cubanos, como 
la tumbadora, el bocú, o los bombos o tamboras. Do- 

ble aro de apretamiento y tensión del parche, con ti- 
rantes con rosca o asas soldadas a este último, los 

cuales se ensartan o introducen en anillos o ganchos 
fijados en la caja del instrumento. Así, la afina- 
ción del parche es mediante atornillamiento de estas 
llaves. 

La presencia de tambores radá con diferentes sis- 
temas de tensión integrando una misma agrupación 
no es común, aunque puede observarse de manera 
ocasional. 

Por último, estos instrumentos se decoran. Actual- 

mente, en los tambores vodú no se aprecia la profu- 

sión de colores y figuras decorativas que parecen 
haber tenido antaño, a similitud de los tambores ara- 

rá. Generalmente tan sólo su caja se pinta de un co- 
lor y a veces se combinan dos o tres colores entre las 
distintas secciones o anillos que la componen. Estas 
capas de pintura, además de proteger la caja del ins- 
trumento de la acción de insectos, tiene una signifi- 

cación religiosa, pues los tonos o colores que se 
aplican se relacionan con diferentes lwa del pateón 
voduista. Entre la variedad de colores se destaca el 
verde y en menor grado el rojo y el azul. 

En algunos casos aislados, las características cons- 

tructivas de algunos instrumentos reconocidos como 
tambores radá, se han simplificado al punto que pue- 
den identificarse como formas muy rudimentarias de 
tumbadoras o bocuces, pero los informantes insisten 
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en que son tambores de origen haitiano, y como tal 
funcionan y se emplean. 

Como la confección de los tambores radá es por 
completo artesanal y empírica, sin un patrón de me- 
didas previamente establecido, las dimensiones varían 
algunas veces de manera considerable, de un instru- 
mento a otro de semejante función musical y termino- 
logía, e, incluso, de un juego a otro. 

A manera de ejemplo mostraremos las dimensio- 
nes de dos juegos de tambores radá con sistemas de 
tensión diferentes —por estacas y per aro y llaves—; 
en cuanto a la altura de los anillos, las medidas se to- 
maron de arriba hacia abajo. 

TAMBORES DEL GRUPO CAIDIJE, 

  

  

  

MINAS, CAMAGUEY 
(en mm) 

Mayor Medi. Menor 

Altura 930 540 520 

Diámetro 
sobre el parche 250 190 180 

de la base 190 180 180 

Altura secciones 1 430 330 240 
2 225 210 90 
3 135 - 100 
4 140 - 90 

Número de estacas 5 4 4 
  

TAMBORES RADÁ DEL GRUPO PILÓN 
DEL CAUTO, PALMA SORIANO, 

  

  

  

SANTIAGO TE CUBA 

(en mm) 

Mayor Medi Menor 

Altura 1010 590 780 

Diámetro 
sobre el parche 260 230 220 
de la base 210 170 180 

Altura secciones 1 s70 285 275 
2 165 110 260 

3 140 95 245 

4 135 100 - 

Número de llaves 6 5 5 
  

En los ejemplos anteriores puede verse la tenden- 
cia general en estos instrumentos en cuanto a sus di- 
mesiones, así las mayores diferencias —sobre todo, 
en la altura— se hallan entre el tambor de mayores 
dimensiones y los dos más pequeños, entre los cua- 
les las medidas son realmente muy cercanas. Ade- 
más se aprecia que el grado de conicidad en éstos no 
resulta muy acentuado, llegando incluso a mantener 
una forma cilíndrica.



Las dimensiones más generales de 18 juegos de 
tambores radá en uso, se hallan entre los siguientes 
rangos. 

  

  

Mayor Mediano Menor 

(en mm) 

Altura 870-1240 490-765 800-590 

Diámetro 
sobre el parche 230-310 160-250 170-250 
de la base 170-230 160-210 90-260 

Número 6-4 2-4 34 
de secciones 

Número 5-7 4-5 4-5 
de estacas o llaves 

Comparando estas máximas y mínimas, con las 

medidas de tambores radá que se hallan en el Museo 
Nacional de la Música, éstos se parecen bastante y 
sólo la altura del tambor mayor se halla por debajo 
del nivel común. 

TAMBORES RADÁ DEL MUSEO NACIONAL 
DE LA MÚSICA 

  

  

(en mm) 

Mayor Mediano Menores 

Altura 860 520 469 380 

Diámetro 
sobre el parche 260 200 200 135 
de la base 172 160 153 95 

Cantidad 4 4 3 3 
de secciones 
  

En nuestros días, en Cuba se advierte cierta ten- 

dencia a hacer más notables las diferencias existen- 
tes entre las dimensiones —sobre todo, en la 

altura— del tambor mayor y los otros dos del juego. 
Si comparamos las medidas de los tambores radá ob- 
servados en trabajos de campo y las de un juego de 
estos instrumentos en Haití, se corrobora tal criterio. 

MEDIDAS DE INSTRUMENTOS HAITIANOS!% 

  

  

(en mm) 

Assotor Tambores radá 

Mayor Mediano Menor 

Altura 1 430 960 660 560 

Diámetro 
sobre el parche 350 260 230 210 
de la base 350 180 160 130 

Estacas 7 7 5-6 5 
  

108 [Instrumentos musicales haitianos] (separata) (Col. CIDMUC). 
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Esta diferenciación está condicionada porque en 
Cuba el tambor radá de mayores dimensiones asume 
la función religiosa y musical del assotor en Haití; 
precisamente, un instrumento muy grande. 

Los tambores radá se percuten con palos, baquetas o 
varillas también confeccionados artesanalmente, ya 

sea por los propios constructores del tambor como 
por los tocadores, como ocurre más a menudo. Estos 

percutores son de madera dura resistente, como el ma- 

rabú, o de árboles frutales, como el guayabo, el naranjo, 
la mandarina o el caimito. De ellos se toman las ra- 
mas, y con un cuchillo se les quita la corteza y cortan 
al largo deseado. Los percutores de los tambores 
radá más pequeños son comúnmente especies de va- 
rillas, rectas de casi 200 o 300 mm de longitud y 10 mm 

de diámetro, mientras para el tambor mayor por lo 
común sirve un palo o baqueta semejante, pero de ma- 
yor grosor, unos 30 o 50 mm. Al respecto debemos se- 
ñalar que sólo en el municipio Primero de Enero, 
provincia Ciego de Avila, hallamos el uso de un per- 
cutor para el tambor mayor, con forma de cachimba, 

consignado por Fernando Ortiz como característico 
de los toques de vodú en Haití, el cual encierra cierta 
connotación religiosa; pero en Cuba tan sólo conoce- 
mos de este caso, conservado como tradición, des- 

provisto de su significación religiosa. 

Ejecución y caracterización acústica 

Para la ejecución de los tambores radá, los músicos 
permanecen sentados cuando tocan los tambores me- 
diano y pequeño, y de pie cuando se ejecuta el tambor 
mayor. En los primeros, el tamborero se sienta a una 

Ejecución del segón del grupo Pelit Dancé. Las Tunas, 
1983. 
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altura que guarda relación con las dimensiones, del 
támbor, pués estos se ¿APOYA en el suelo. de manera 
que; su base quede. perpendicu ar respecto de éste, 
áunque Tigeramenté inclinados, para. ue, su caja 

: Éstos tambores 'se sitúan Irente al 
tocador, entré sus pierñas: 

* Las thiémbranas se "golpear “con dos báqúé dede 
sí centro, .dohde poster las Maso po 

      

inaño y palo, “como sucede en el tambor t inayor, “Esta 
Torma dé: ejecución es Propia “de Haíti, donde * ls se- 
gon'o medianó sé toca'con tna mano y uña bagiiéta 
que Bolpeán sobre fá menbraña” ([ Instrumentos mi. 

sicales].: ¿1S.a. J10). 
"Para El tambor mayor, el músico, Permanece de 

pie y cóloca el instrumento entre Sus? piernas, “un tah- 
to inclinado "haciá délante, quedando én uñ ángulo 
inferior-a' los 90* respecto del "suelo, de mánera que 
la base quede semidbiefta;, “además. el tocador” se 
amarrá el instrumentó con uria soga a su cintura o a 
úná pierna: La'soga está fija, a su véz al sistentá! de 
tensión del própiv instrumentó. Este tambor sé per- 
cute con uña mano al centro. “y borde del parche, y 
con ná báqueta [ Bruesa'en estos mismiós Tugarés yen 
la cajá del ¡hstrumento. 

Así quedan definidos por lo'ménos cinto tipos de 
golpe, los cuales se combinan durante toda la ejecu- 

Ejecución del tambor radá det grupo-Petit Dance: Las. Tú- 

nas, 1983. 
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gión y el. músigo explota al máximo las posibilidades 
Limbricas del tambor. 

El tocador del tambor mayor debe poseer gran:exper 
riencia, pues el virtuosismo de su interpretación incide, 
de.mánera directa'én la calidad de la ceremonia, en la 
cual la música ca desempeña un papel esencial. 

de.tamberes radá+del conjunto-Cutumba de la ciudad 
de Santiago de Cuba. 

En a, tambor aman 56 ejecutaron ocho tipos. dé 

toquies, sorrespondientes a: sonido natural, golpe de 
bajo al centro con la palma de la mano, golpe presio- 
nado-abierto al'borde, golpeton la mano izquiérda 
presionado al centro, con palo al centro, golpe con 
palo en el centro del parche, con la mano derecha.en 
el borde y con palo al centro, y un fragmento, musi- 
cal combinando el toque con la mano y el palo. 
“'EiPestos" toques se observa un: 'espectra de" sohido 

que: uscila' entre :tás frecuericias de'50-H4a 8 Y 
siendo 'notablerientemás EXtensd elléspéctro del' eIpe 
de:bajo¡al centro, el cual abarcá de'310'H7'2 € KFlz. 
Sin embargo, la aparición de picos d:fórtrranites' pre? 
senta comportamientos diferentes según el toque. Por 

ejemplo, en. el sonido; natural, ed. formante está: entre 
160 y 200 Hz, con una palta,intemsidad y un tiempo 
de caída suave de 0,43 seg..En el golpe bajo al cen- 
tro, se aprecian valores de intensidades entre 315 y 
500 Hz, con un tiempo de caída un poco. más 
abruptá de uH"tiempo de 0,14 seg. El golpe presio- 

o coincide en sus formantgs,con el de sonido. nar 
tural en 160 y 200 Hz, pero con un tiempo de caída 

abrupto de 0,14 segundo. 

“En los casos. de golpe con "palma y presiodado:al 
centro, palo en el centro y palo en el canto se  Obser- 
va una notable diferencia en cuanto a su intensidad, 
siendo la mayor en el golpe con palo en elkborde del 
parche. El pico o formante del primero aparece 
en 200 Hz y en el segundo en 2 kHz. En ambos ca- 
sós, el'tiempo' do taída es'bmsco, -de 0,19" 0;14!ség., 
respectivameñte: 

El golpt'ton palma presióiñddo al PEER 
mayor cohcemtración de energíá! a 106 HZ y tieÑi e 
tiempo dé caída muy corto; de-0,r2"seg.' de am qu 
se pereiba domo un sonido -apagáto e manera si 

mitar ocurre en el tóque'cón' ld maño en er Ubrde der 
parche y con palo en el lateral de la caja, donde su 
espectro se ubica entre: 1.60 y, 63. kHax icon un pica 
en 800 Hz. En todos los-ejermplos analizados se com- 

prueba que este instrumento tiene su mejor compor- 
tamiento acústico en las medias bajas frecuencias. 

En él tambor: segón se efectuaron diversos toques: 
golpe :Jibre .con:baqueta en mano derecha y la iz- 
quierda apoyada al borde, golpe con baqueta presio- 
nada'y mano al centró'del parche, golpe con baqueta 
y ceniro del parche, golpe con baqueta y presión de, 
la palma y dedo pulgar:en el centro del parebe golpe.al 
borde natural, . golpe: stoncavado: al borde »y:pótpe 
presionado de bajo. 

En los tres primeros toques, el rango frecuencialt 
se extiende de 100 Hz a 12,5. kHz, abriendo un am- 

«“plio Espectro. Enestos casos, lós picos se encuentran



entre 250 Hz y 400 Hz. El rango frecuencial de los 
otros tres toques resulta más reducido, porque se 
mueve entre 125 Hz y 4 kHz, con picos en 150 Hz 
dentro de las medias bajas frecuencias. En general, 
los tiempos de caida son abruptos y cortos de 0,09, 
0,14 y 0,24 segundos. 

En el tambor más pequeño se midieron dos tipos de 
golpes: primero, golpes naturales al centro de la mem- 
brana y, en segundo lugar, la combinación de golpe na- 
tura] con un palo y golpe presionado con otro. . 

En el primero, el espectro se mueve entre 63 Hz y 
8 kHz, presentando picos entre 250 y 500 Hz, con 
una caída suave y un tiempo de 0,33 seg. En el se- 
gundo togue, presionado, el rango espectral resulta 
más reducido, oscila entre,125 Hz y 4.kHz, con un 
pico dBi: parbeido'al ahtlñior-(258-Elz y 500 Ha 
pero de menor intensidad. El tiempo de caída es re- 
ducido, sólo de 0,19 segundo. 

Función TTiUtical y social 

El conjunto de tambores radá más tradiciona! y gene- 
ralizado en nuestros días lo integran trestambores radá 
con- sistema de tensión por. clavado de estacas, un 
chachá y también uri hierto; en esté caso, una guataca 
llamada triyang o sanbá y, trriecasiones, el lanbí; 
como es característico en Haiti. El proceso de reinter- 
pretación y síntesis ocurrido en Cuba con la cultura de 
los inmigrantes haitianos también se refleja, de mane- 
ra general, en un nivel más concreto, en la conforma- 
ción de los conjuntos instruméntales acompañántes 
de las diversas expresiones y el repertorio dé estas 
agrupaciones. 

Actualmente, aunque los tambores radá continúan 
siendo los instrumentos más empleados para las ce- 
remonias réliBiosas de los haitianos, se apredia cierta 
tendencia a incorporar junto a ellos, o en su lugar, 
otros membranófonos típicos de la música folclóri- 
co-popular cubana, como tumbadoras, bocuces o bom- 

bos, los cuales asumen la función musical de aquéllos, 
sus formas de ejecución :e, incluso. su terminología 

particular. 

A veces, a estos instrumentos se suman otros idió- 
fonos, corno el chequeré y el catá, o se adaptan otros 
membranofonos, como 'acortar Ta caja de: un bocu o 
la de uno de Tos tambores del conjunto bata, todo lo 
cual constituyen elementos circunstanciales o coyun- 

turales, relacionados con. el nivel adquisitivo y con- 
servación de esta tradición cultural. 

Asimismo-se advierte una reorganización o reajuste 
entre los propios instrumentos y agrupaciones de ori- 
gen haitiano; es decir, ciertos préstamos condiciona- 
dos, en parte, por el propio proceso de transculturación 
a que han estado sujetos. La variedad de instrumen- 
tos y conjuntos instrumentales de Haití, muchos re- 
producidos en Cuba por los inmigrantes llegados en 
este siglo, hoy día se nuclean alrededor de los tam- 
bores radá; sobre todo, para las ceremonias de vodú. 

Tal es el caso de los instrumentos y conjuntos de 
tambores petró, nagó o congó. De este último existen 
muy pocos ejemplares vigentes y las referencias de 
su uso son prácticamente históricas; sin embargo, sus 
denominaciones petuliares, repertorio y función mu- 

sical y social fueron"asumidos por los fambores radá. 
En el caso especifico de los nagó, para el toque ho- 
mónimo se tocan comúnmente los dos tambores radá 
de menores dimensiones junto a otro membranófono 
a veces de características similares due identifican 
como nagó. 

El repertorio que se interpreta con el conjunto de 
tambores radá en Cuba resulta en realidad muy am- 

plio; con él pueden acompañarse prácticamente- to- 
dos los cantos del vedú; sobretodo, los dedicados 

a deidades de “carácter fuerte”, cuyo baile implica 
movimientos muy bruscos y complicados. Además 
se ejecutan toques y cantos conocidos como vodú, 
dahomé, fey, eliancé, congo, ibo, moko, nagó, reseg- 
né dedicados a diversos Twa. Participa en las cere- 

monias de carácter cerrado, de mayor significado 
religioso o sagrado, que se efectúan en el ounfor 
(cuarto del altar), donde las principales personalida- 

- _des de la casa desarrollan cierto rito y, además, en la 

parte festiva de mayor esparcimiento, de carácter 
abierto y amplia participación. Fenómeno semejante 

al de los tambores batá en las celebraciones de la 
santería cubana. 

En algunas regiones, como la provincia Ciego de 
Ávila, el juego de tambores radá también participa 
en las celebraciónes de Semana Santa" er-los. toques 
de gagá o rará, lo cual limita el desarrollo más tradi- 
cional de esta manifestación, por resultar totalmente 
inadecuados para trasladarse kilómetros durante va- 
rios días, dadas sus características morfológicas (di- 

mensiones) y de ejecución. : 

Los toques y cantos de las ceremonias propias 
del vodú no se presentan en un orden prestablecido 
—<omo en las fiestas de santería—, sino. .que según 

el tipo 'de celebración o rito se le canta y toca'a cierto 
iwa. Cada deidad implica “muchos chanté Iwa”; 
decir, muchos cantos que pueden o no acompañarse 
de un mismo toque. Incluso se efectúan cantos y to- 
“ques que no se relacionan con un lwa particular y 
que-según elcontexto en quese presentan, adquieren 

una conpotación religiosa o no, tales son los llama- 

dos polka, minué, vals, merengue y el propio gagá o 

rará. 

El canto-se estructura a partir de laialtergancia 
soléBro. Genetalmente son melodías y textos tras- 
mitidos por tradición oral como lod toques, pero re- 
sulta lícito la improvisación en el contenido textual, 

aunque no muy habitual. 
Para ejemplificar las características de los toques 

de tambores radá en el vodú, escogimos dos frag- 
mentos en los cuales se reflejan con claridad las di- 
ferencias entre toques dedicados a distintos Iwa.! 

109 Las transcripciones fueron realizadas por Zobeyda Ramos Venereo. 
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La sucesión en la incorporación de los instrumen- 
tos al toque, se produce en el orden que sugiere el 
fragmento de muestra; es decir, comienza el hierro, 

cuyo grupo rítmico distingue cada tipo de toque vo- 
duista; a continuación se incorpora el chachá, cuya 
función esencial es de pulso metrorrítmico, y des- 
pués, los tambores radá de menor a mayor. 

Por lo común, en los tambores radá más peque- 
ños se efectúan grupos rítmicos estables, repetitivos, 
aunque en el transcurso del toque suelen realizarse 
pequeñas variaciones —sobre todo, en las relaciones 
de duraciones temporales—, invirtiendo internamen- 
te o de lugar los subgrupos o motivos que personalizan 
el grupo rítmico, sin alterar los valores establecidos. 

En ambos ejemplos y como peculiaridad general 
de los toques de vodú, se destaca la simbiosis de 
subdivisiones binarias y ternarias que, en estos ejem- 
plos por problemas operativos y de relación con pa- 
trones de escrituras establecidos, asociamos a uno u 
otro tipo de compás; pero que auditivamente resulta 
una mezcla perfecta de los dos criterios de distribu- 
ción metrorrítmica. 

En los dos tipos de toques ejemplificados se evi- 
dencian diferencias sustanciales en rítmicas estable- 
cidas entre los instrumentos, aunque las funciones 
musicales esenciales se mantienen. Al respecto es 
necesario señalar la incidencia en ello de la destreza 
del tocador, así como el grado de conocimiento de él 
y del grupo humano que lo rodea, acerca del toque 
que se ejecuta y canta. 

Así, en el toque vodú prima la contraposición de 
valores cortos y largos con relaciones de acento vin- 
culadas directamente con las posibilidades tímbricas, 
mientras en el toque de ibo, las relaciones de dura- 

ciones temporales y de acento son muy estables. 

El tambor radá de menor tamaño desarrolla una 
función de línea rítmica conductora para el juego de 
tres tambores, complementando el papel similar de 
la guataca para todo el conjunto instrumental. En él 
priman relaciones temporales estables y su función 
resulta de relevo rítmico, subdividiendo las relacio- 
nes temporales que se establecen en la guataca. 

El tambor radá mediano desarrolla una función 
de línea complementaria. En el toque de vodú, ésta 
resulta determinante para los grupos rítmicos que se 
presentan en el tambor mayor; sin embargo, en el to- 

que de ibo sólo actúa como complemento, sumándo- 
se a la función del tambor menor; pero acentuando 
con mayor fuerza los puntos de referencia rítmica o 
los tiempos fuertes de cada compás, lo cual sirve de 
apoyo a la improvisación del tambor mayor. En el 
toque de vodú, esta función de complemento para el 
tambor mayor se refuerza incluso con las mismas re- 
laciones tímbricas, golpes de mano en membrana, 
de palo en membrana y palo en caja. El grupo rítmi- 
co que se ejecuta funciona como contracanto o con- 
trapunto respecto del tambor mayor; pues, aunque 
las relaciones de duraciones temporales son simila- 
res, ellas no resultan en una relación sincrónica sino 
diacrónica. 

En el toque del tambor mayor se concentra la 
máxima diversidad y riqueza rítmicas de los toques 
de vodú. Respecto de los otros dos membranófonos 
ocupa el registro más grave y por las dimensiones de 
la caja y las múltiples combinatorias de ejecución 
con palo y mano, en él ocurren los toques de mayor 
intensidad sonora y expresiva. 

Este instrumento constituye el principal foco de 
atracción en todo el toque; en él se presentan las rela- 
ciones rítmicas más segmentadas y virtuosistas, como 
resultado de la capacidad improvisatoria del músico 
y se aúnan los momentos más intensos del toque y 
de la celebración misma. 

Las diversas formas de ejecución no sólo enri- 
quecen el resultado sonoro del toque, sino también 
desempeñan papeles distintos en su tratamiento li- 
neal y vertical. Los golpes de la mano en el parche 
funcionan generalmente como apagador de las vibra- 
ciones de la membrana por la percusión con palo so- 
bre ella. De ahí que se hallen por lo común en los 
tiempos débiles de cada compás o constituyan casi 
un mordente, según la terminología más al uso. Di- 
cho golpe determina, además, las frecuencias más 
bajas del sonido de este instrumento. 

La percusión del palo sobre el parche desempeña 
un papel primordial junto con la de palo en la caja, 
en el logro del climax en el toque, así como el senti- 
do rector que desempeña este tambor. Usualmente, 
el toque con palo en el parche implica mayor fuerza 
en el acento y la percusión en la caja sirve como re- 
currencia en los tiempos fuertes de cada compás. En 
ocasiones, ellos no se combinan de manera tan armó- 
nica y suelen cambiar estas funciones, al ejecutarse 

grupos rítmicos relativamente independientes en am- 
bos casos. 

Los fragmentos de toques de vodú ejemplifica- 
dos, reflejan sus características y grupos rítmicos 
más estables; pero en los momentos climáticos, cuan- 
do el ritmo del tambor mayor se interrelaciona con 
los pasos y gestos del bailador, más que grupos rít- 
micos continuados como los ejemplificados, se efec- 
túan golpes relacionados directamente con la danza y 
los silencios que se producen entre golpe y golpe de 
este instrumento, constituyen los momentos más cli- 
máticos de la ceremonia. 

El tambor radá de mayores dimensiones también 
suele ejecutarse solo; o sea, sin el acompañamiento 
de los más pequeños o del hierro. Habitualmente se 
trata de ceremonias o ritos voduistas de carácter muy 
cerrado, en los cuales el instrumento cumple una 
función simbólica más que musical, pues en él sólo 
se interpretan relaciones rítmicas independientes que 
no constituyen grupos rítmicos estables. En Haití, 
este fenómeno ocurre con el tambor assotor, dedica- 
do en especial a estas funciones, en las cuales ade- 
más no se toca ningún tambor radá por separado, 
siempre en juego de tres. Este fenómeno cubano de 
tocar un tambor radá independiente, quizás haya per- 
mitido el empleo de instrumentos de diferente tipo- 
logía en un mismo conjunto instrumental. 
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El conjunto insteumental integrado por los tam- 
bores.radá constituye la agrupación: de mayor signifi» 

cación: dentro. de las- prácticas: voduistay er:Cuba, 
aunque también- st emplean conjuntos :insttumenta- 

les conformados por tambores nagó:u otros, en qué 
el tánbourines'el membranófono priricipal: 

El vodú deviene el 'tentro' de la actividad socIo- 

cultural del hialtiano en Cuba; ; diéhio rito: se 'mántiene 

cómo el | principio de cosmovisión. que los identifica 
y “actía ¿omo núcleo generador de, su “cultura espiri- 

tual (Ramos, 1991: 109). A Cuba' se trasladó. con sus 
elementos esenciales: con la amplitud de En panteón, 

su carácter animista y, sobre todo, el criterio de culto 

abierto,. que dio lugar ¿ a la creación ¡e incorporaci( n 

de nuevos. wa, ¡así como, a: la readecuación de. anti- 

guas deidades en suelo cubano, 
“Durante el año se hacen: varias celebraciones vo- 

duistas por diferentes motivos; pero en diciembre se 
eféctúan las - cérempnias. más importarites; ' sobré 
todo, alrededor del 24: de ese mes: No obstante; son 
comunes las de-los días 4:y 47, fechas características 
de la santería cubaña. En todas: ellas partioipan los 
tambores radá. 

El carácter ságrado de estós mstruméntos se re- 
fleja en lbs criterios de denominación, el protéso de 
construcción, el empleo y cúidádo que:ha de tenerse 
sobre ellos y et lás ofrendas, sacrificios de animales, 
saludos y consideraciohes especiales que se les cón- 
fiere. 'El Juego de tambores radá posee un nombre 
peculiar que sólo conoce '$u dueño, quien por'lo fe- 
neral lo juramenta. 

Éstos membranófonos ¡ bermanecen en el ounfor y 
se cuelgan cerca del'altar. Sólo él dueño del tambor 
puede tañerlo y autorizar su préstamo para que salga 
de su casa, lo cual requiere del pago en tríbutos y del 
permiso para que otro lo toque y los ““suba””. 

, Si el Propietario de los tambores fallece, éstos se 
conservan como piezas rituales en el altar y, dejan de 
cumplir su función musical. Sólo puede utilizarse, si 
el fallecido, aún.en vida, comunica qué persona será 
sa, heredero. 

Enel conjunto radá; el: tambor «mayor. posee: la 
más alta jerarquía religiosa, porque Je correspónde 
la función de. llamar. con su discurso rítmico. impro- 
visatorio:a dos Jwa. Este. membranófono participt,en 
las ceremonias: secretas 'de iniciación de sus; mier 
bros, ¡cumpliendo ¡una. función semejante a. la. del 
tambor :que.en Haiti:se corloce:dorno assator, alinque 
eñ.ese caso la función: religiosa: resulta; mucha más 
compleja, Mientras que dos dos tambores más peque 
ños partitipari:indistirtamente en expresiones seligior 
sas: y. laicas, -el. tambor inayor sólo tiene. un :empleo 
ritual. 

Régulta importante destacar que errCuba algunos 
practicantes del vódú poseen dos'juegos de tambores 

    

radá; uno; furidámesitado «y otro:5im- exigenoias. reli- 
giosas,.para:representáciones escénicas. 

Los tambores radáse.decoran:comel colono colores 
que simbolizan el wa desu: dueño: En este pentido se 

ha:observado¡ un predominio 'de-los!tolores :verdé, 
rojb y azul que representán:a Oggún; Lesembiá y Br. 
zilí, respectivementento. HL 

Entre: las prácticas” feligiósas del: Vodú sé Hprecia 

la CóstuíiBre de rociaf cóN iguafdiénte$ inelénzo Tos 
tambbres, los tambireros y dnittialés del sdtrifició: "A 
Estos úftiós y y al taiibof hayor se les'dologafr vetas 
entendidas; ús 1os tarros deliátimal Y atrás pis ee 
cia de las del támbor dé mánera quen S lasti 
men lás manos del inúsico: 

          
    

Historia 

Bridos instrumentos y cónjantós itistritmentales'de los 
Haitrániós en Cuba; ocurte un procesó derteadegitación 
y síntesis de los comportamientos otganológicos:de: 
satrollados en' Haitt. 
¡“Según las'observaciones hechas por Harold: Guts 

lanider;::Alfred Metraux y Lamahtiniere, envel ogre 
monlát yodú de Haitl-se:emplea uña pran- variedad ide 
instrumentos agrupados er cinto 'tipdside cónjuntos 
Furlamentáles:el radá;-el petró, el congó,«ebibo! y él 
nagó. Cada conjunto está dedicado: al: cultg:de deter. 
minados lwa y se les atribuyen funcionessespeoíficas 
dentro-de las teremónias del:vodú: 

ri Bn estos-conjantos,-los membranófoños resultan 
claramente diférénciables:en cuanto a la tipología! de 
sus'cajds ye) sistema de tensión de !lás membtanás: 
Los radá-son tres: unimembranófonos de cajaltubular 
cónica, abierta y:con la:membrána clavada vor :ésta- 
cas de: madera: ¡y representan «los! ¡más antiguos;los 
conviderados':porl Jos: mformantes: como0ofHlegados 
del: Dahomey??: ¡Los petró soñr-dds tambores: utiliza! 
dos.-en el culto de igual riombre y en festividades de] 
carnaval, presentan cájátubular:cónicale dé copa oy 
el sistema:de: tensión pór taros-apretados' y [tirantes 

tensores, :que:se:imtroducen: por: pequeños /huedds en 
lá parte bajá dele caja: y sevanudan'qnisu intotioh. 
Los:songó se dedigan2-las: deidades de:exu bupliesta 
protedencig,abí:como ¡en el: carhavál! son rines: tar; 
bores¡los dós mayores tienen caja tubolar énoforma 
decopa:con laxensión de mémbránd apretada elon un 
arooy tirantes tendores|) querse emáza a ud ano o rode> 
tó situado: en lá región: inferior de-la cájaogercano nd 
la base; el menor de los congóres unpimembranófp> 
no'-v04 'meribranas apretadas: plos:aros yo tirintespde 
tensión; que 'endazano ambos: parcires. 1 dyestibol sab 
tanbdres cilíndricos coh unPistema destersiónrsemel 
jtnte ados: petróLos: nigó senetifizar: en: el culto 
riagó y don des tambores: parecidos la las radáy pero 
de menor tamaño. - . -. 

110: En gsts gasa, la palabra. subir significa que el tambor Iggya que el Iwaysplea y, partigios qq Jpscgremonia. 
111 Los informanles.ao-«oincidea en. el significado. de.colpres, pero sí en el criterio de que éstos representan a cada deidad. 
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En Cuba, la propia práctica religioso-festiva del 

vodú se ha simplificado según las posibilidades y ne- 

cesidades concretas de la población portadora, de ahí 

que sus comportamientos ceremoniales, así como la 

diversidad de ritos dedicados a los lwa, se hayan re- 

ducido de manera notable, concentrándose la aten- 

ción de los creyentes hacia los lwa que les sean 

inmediatos y afines como Papá Legba, Erzili, Oggún, 

Nagó, Ibo, entre otros. Del mismo modo, los compo- 

nentes organológicos del ceremonial quedan reduci- 

dos a su mínima expresión y en un mismo conjunto 

instrumental quedan sintetizadas las funciones que en 

Haití correspondían a varios conjuntos. 

En cada caso, los practicantes récurren a los 
instrumentos a su alcance, con independencia de 
las características morfológicas y funcionales que 

hayan tenido éstos en el momento de su confección. 
Es decir, en un primer momento de la migración hai- 
tiana, un núcleo portador pudo construir conscien- 

temente tambores del tipo radá, petró, nagó, congó 

u otro, e, incluso, servirse de varios conjuntos de modo 

similar a como se hace en Haití; mas, con el decur- 
sar del tiempo, los instrumentos de uno u otro con- 

junto se fueron intercambiando o sustituyendo a 
causa del deterioro de los originales, o de la no tenen- 
cia del instrumento apropiado para cada función 

religiosa. 
A lo anterior debe agregarse que, para los haitia- 

nos de escasos recursos, la tenencia de un conjunto 

de tambores ya fuese de uno u otro tipo podría resul- 

tar suficiente para cubrir todas sus necesidades reli- 
giosas y conmemorativas. 

Dentro de esto puede considerarse que los tambo- 
res radá son los de mayor presencia en el vodú de los 
haitianos asentados en la región centro-oriental de 

Cuba, e incluso el tipo de tambor que se aprecia en 
los escasos portadores de Ciudad de La Habana. 

Los otros instrumentos y conjuntos peculiares de 
esta manifestación en Haití, como el tambor destina- 
do al culto nagó y los conjuntos petró y congó, no 

pasaron a Cuba de manera homogénea como los 
radá, 

El tambor nagó aún se emplea por los haitianos 

en Cuba y será objeto de estudio particularizado. En 
los tambores petró, al parecer, hubo un proceso de 
decantación, en el cual éstos no se integraron al vodú 

en Cuba; hasta el momento no hemos hallado referencia 
alguna acerca de la utilización de instrumentos con ca- 
tacterísticas parecidas, Sin embargo, existen referencias 
de un instrumento de peculiaridades semejantes a los 
unimembranófonos del conjunto congó, en un caso 
integrando una agrupación de rará (Rodríguez Valle 
[a], 1975, no. 17: 51-58) y en otro, en una conga (Ortiz, 

1952-1955, v. II: 405) —ambas manifestaciones de 
amplia participación—, sobre todo, en el segundo caso, 
además de su carácter laico, lo cual puede estar vin- 

112 Laura Vilar Álvarez, autora. 
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culado con la doble función social de esta agrupa- 
ción musical en Haití. 

Individualmente, los tambores radá han tenido un 

proceso de evolución, se han readaptado en Cuba, de 

ahí los diversos sistemas de tensión existentes. Se 
aprecia, además, una creciente tendencia a incorporar 

en el conjunto de radá, instrumentos característicos de 
la música folclórico-popular cubana como el bocú y la 
tumbadora. 

Tanbovrin!!? 

Descripción y clasificación 

Membranófono de golpe directo, con la caja en forma 
de marco, en la cual se insertan chapillas de metal a 
manera de sonajas. Este instrumento responde a va- 
riantes tipológicas diferenciadas por su sistema de 
tensión: 

+ Membrana apretada por un aro al cual están atadas 
sogas que penetran hacia su interior por los dis- 
tintos agujeros que presenta el marco. Éstas van 

apretándose hacia el eje de la circunferencia donde 
se realiza el amarre. En las ligaduras de tensión se 
ensartan opcionalmente unos cascabeles (211.311.11- 
92121). . 

+ Membrana apretada por un sistema de aro y llaves 
metálicas de tensión. En el interior de la caja están 
soldadas unas barras de alambrón dobladas en for- 
.ma triangular, creando un sistema estrellado en el 
interior del instrumento (211.311.11-9221). 

» Membrana apretada por un aro al cual están atadas 

sogas que penetran hacia su interior por los distintos 
agujeros que presenta el marco. Entre estas sogas y 
el marco están colocadas las cuñas parietales de 
tensión (211.311.11-12). 

Tanbourin del grupo Petit Dancé. Las Tunas, 1983. 

 



Terminología 

Debido al bilingijismo de sus portadores, este instru- 
mento musical se le denomina en créole tanbourin y 
tanbou men y en español pandereta y chapaletas. 

De éstos, el de mayor uso es tanbourin y su foné- 

tica en créole fue hallada entre los informantes de 
procedencia haitiana. En ocasiones se le denomina 
como fambourine; mas, esta terminología hispaniza- 

da designa un bimembranófono de sistema de ten- 
sión por cuero apretado con sogas de tensión de aro 
a aro, muy utilizado en los carnavales de Haití, pero 
que no se asemeja al membranófono en cuestión. 
En Haití también se estima incorrecto llamar así al 
tanbourin. 

Otra terminología, la cual sólo apareció en el mu- 
nicipio Florida, provincia Camagiiey, es la de tanbou 
men, la cual significa en créole tambor de mano. El 
término pandereta es el diminutivo en español de 
pandero, el cual describe un membranófono de mor- 

fología parecida al tanbourin de referencia. 
El vocablo chapaletas no tiene ningún significado 

académico; mas, podemos inferir que la resultante 
sonora que produce el instrumento al entrar en vibra- 
ción las chapillas metálicas que posee, puede recor- 
dar el sonido del agua batida con los pies o las manos, 

por lo que pudiera ser una corrupción de chapotear, 
cuyo significado es el antes descrito. 

En la provincia Guantánamo se observó la desig- 
nación particular para cada uno de los tanbourin in- 
tegrantes del conjunto instrumental de este tipo, 
éstas son: bas, para el más grave; fondo, el medio, y 
quinto, el agudo. 

La aplicación del término bas, del francés basse, 

que significa bajo, se relaciona con el registro de este 
instrumento. Otro criterio acerca del vocablo bas o 
basse se planteó por Fernando Ortiz, cuando dijo que 
“La pandereta es también conocida en Haití como 
basse, voz que según Lorimer y Paul, es corrupción 
de basque” (1952-1955, v. IV: 100), se asocia con el 

origen basque o vazco. 
Fondo y quinto constituyen el reflejo de la interin- 

fluencia directa que tiene la cultura cubana dentro de 
la haitiana, pues estas denominaciones resultan muy 

usuales para diferenciar otros membranófonos cuba- 
nos, como la tumbadora, el bocú y los bombos. 

Otra forma de identificar este instrumento es el 
término zizipán, acerca del cual Fernando Ortiz ex- 
presa lo siguiente: “Seguramente por influencia de 
los haitianos, o sea de los negros o mulatos franceses 

que inmigraron en Cuba hace mucho tiempo, debió 
de sonar por Santiago ese haitiano pandero o sisipá” 
(1952-1955, v. IV: 100). 

En Haití se emplea esta terminología y al respec- 
to queda recogido en la separata Instrumentos musi- 
cales haitianos, lo siguiente: “La batería mascaron 

es un juego de tres tambores con uno grande lla- 
mado baca, un segundo llamado zizipán el cual no 
es otro que un tambor basque llamado también bajo” 

([s.a.]: 16). No obstante, en Cuba esta terminología 
no se recuerda actualmente; por tanto, estimamos 
que sólo se utilizó por los primeros inmigrantes hai- 
tianos en este territorio. 

Construcción 

El proceso de construcción del tanbourin es artesanal, 
hecho por los propios tocadores. 

Los tanbourin que observamos poseen la caja o 
marco de madera. Sólo en la localidad La Clarita, 
municipio Vertientes, provincia Camagúey, la caja 
es de metal. Por ser su proceso de construcción dife- 
rente, los describiremos de manera independiente; 
primero el que tiene el marco de madera y después el 
de metal. 

En el primer caso, la caja se confecciona de play- 
wood, naranja agria, almácigo, aguacate, mamoncillo, 
o jinipa.!14 El aro se hace de gúira y guaniquiqui. 
Para los tensores sirve soga o nylon, y como sonajas, 
chapas de botellas y cascabeles de metal, y en la 
membrana, cuero de chivo o de res, este último ha de 
ser un novillo. Los materiales que se relacionan res- 
ponden a todas las variantes detectadas. 

No hay una preferencia por el tipo de madera, para 
la caja y el aro sólo se requieren maderas flexibles y re- 
sistentes. Las características de las maderas empleadas 
por los artesanos responden a las exigencias constructi- 
vas del instrumento. El playwood no resulta muy co- 
mún, pues este material necesita moldearse para obtener 
el aro y el proceso se complica más. 

Referente al uso de la piel de res se prefiere la de 
un animal joven, pues ésta debe ser fina y a la vez 
resistente. La piel de una res adulta resultaría muy 
gruesa y dificultaría su colocación dentro del sistema 
de tensión actual. Además, las exigencias de la eje- 
cución no precisan una piel tan dura y cambiaría el 
timbre, haciéndolo mucho más grave de lo necesario. 

Para la confección del tanbourin se requiere la pre- 
paración previa e independiente de cada una de las 
partes componentes. 

Después de curtida la piel con cenizas, se recorta 
en forma circular. Posteriormente, los aros de ten- 
sión se unen en sus extremos con cordel. Al aro ex- 
terno se le perforan unos orificios equidistantes entre 
sí que abarcan toda su circunferencia. Después de 
esto, la caja o marco se obtiene al unir los extremos 
de un listón de madera, uno sobre otro con cordel o 
clavos. Cerca del borde inferior de la caja se hacen 
varios orificios, unos para que pase la soga de ten- 
sión y los otros para poner las chapillas de metal. Se 
utiliza una soga enteriza de unos 4 o 5 m de largo, o 
también dos sogas diferentes. 

Por último, las chapas de botellas —que sirven 
como sonajas— se golpean con un martillo hasta que 
queden totalmente planas y se les abre un orificio al 
centro para pasar el clavo que las fijará en la caja del 
tambor. 

113 Benjamín Fiz, Legba Fiz, n. 1904. La Cidra, Guantánamo, 1983 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

114 Esta denominación no ha podido localizarse en la flora cubana. 
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Después de preparadas estas partes, se procede a 
su ensamble. Se sitúa el aro encima de la membrana 
y con los extremos de ésta se envuelve el aro, de ma- 
nera que quede oculto por la piel. Con posterioridad 
se pone la piel encima de la caja por el borde opues- 
to a los orificios. Esta se fija colocando el aro de su- 
jeción o externo encima del aro oculto o interno. Es 
necesario que los orificios del aro coincidan vertical- 
mente con los de la caja o marco, para facilitar su ul- 
terior amarre. 

El sistema de amarre de la soga puede ser de dos 
formas: con una sola soga o con dos. En el primer 
caso, se toma el extremo de la soga y se introduce 
por uno de los orificios que presenta la caja o marco, 
pasándola siempre de la parte interior a la exterior. 
La soga continúa su recorrido hacia el aro de suje- 
ción; ésta pasa entre la piel y el aro, atravesando este 
último por su orificio, también del interior hacia su 
parte externa. Posteriormente, la soga baja hacia el 
orificio siguiente que presenta el marco, penetra por 
él hacia su interior y sube de nuevo por la parte exte- 
rior de la caja hacia el aro de sujeción. 

Este proceso se repite en todos los orificios que 
posee el instrumento. Una vez terminado el primer 
tejido, queda formada una gaza entre cada agujero. A 
continuación se utiliza el otro extremo de la soga 
para enlazar las gazas e ir formando los tirantes de 
tensión. El enlace se hace en forma de zig-zag hasta 
cubrir todo su interior. Al final se observa un tejido 
en forma estrellada. Luego se anuda la soga en el 
centro del eje de la circunferencia, que formó el teji- 
do de la soga. Terminado el amarre, a los tensores se 
les anudan algunos cascabeles. 

La variante con dos sogas resulta muy similar al 
procedimiento descrito antes. Se diferencian en que 
se utiliza una soga para el tejido del aro a la caja y 
otra soga para enlazar los tirantes de tensión. 

Terminado el tanbourin se clavan, a manera de 
pasador, las chapillas de metal en los orificios pre- 
viamente hechos en el marco. 

Por regla general, los tanbourin no se pintan, pero 
se han visto algunos ejemplares con la caja pintada 
de aceite (Diario de campo, Camagiey, 1989: 109). 

De manera muy particular, en Santiago de Cuba 
se halló un tanbourin que en el centro de su membra- 
aa poseía una resina parecida a la del batá, preparada 
con cera, aceite universal y de abeto (Col. Dpto. In- 
vestigaciones Fundamentales, CIDMUC). Emplear 
ssta resina no es habitual, sino una traslación de elemen- 
:0s constructivos y acústicos propios de otros membra- 
1ófonos cubanos. Por resultar una característica nueva 
=n este instrumento, con posibilidades de generalizarse 
=n el futuro, la incluimos como un elemento más den- 
To del proceso constructivo. 

En el tanbourin con la caja de metal, los materia- 
€s para la membrana son los mismos que en la tipo- 
ogía anterior, pero lo distingue el empleo de una 

lámina de zinc para la caja, aro y llaves de cabillas 

de hierro y el uso auxiliar de tuercas de roscas y 
arandelas. La caja se refuerza'con el alambrón. 

También se confecciona por partes. Primero se 
unen los extremos de una cabilla de hierro mediante 
soldadura, de manera que se logre un aro. Este pro- 
cedimiento es útil para el aro interno y para el de su- 
jeción. Después se confecciona la caja de zinc, 
uniendo los extremos del pedazo de metal. La unión 
se obtiene haciendo un pequeño doblez en los extre- 
mos fijados con soldadura, así queda un pequeño 
borde, el cual se unirá a la pared de la caja martillán- 
dolo. Con este doblez se logra mayor resistencia a la 
unión de la caja. 

En otro momento se le sueldan o atomillan a la 
caja las llaves —semejantes a las de la tumbadora—, 
las cuales tienen forma de gancho. 

Las varillas de alambrón se cortan y se doblan en 

forma de Y. Se sueldan al borde interno inferior de la 
caja por los extremos de sus patas, y cada una queda 
en forma triangular alrededor de toda la caja. Este 
alambrón forma un sistema estrellado que imita el 
diseño que logra la soga en el tanbourin del primer 
tipo. Con este sistema se refuerza la caja, al impedir 
que su borde inferior se doble hacia adentro. 

El ensamble de estas partes resulta más sencillo: 
se envuelven los extremos de la membrana en el aro 
interno. Con posterioridad se pone encima del borde 
superior de la caja y se le coloca el aro externo o de 
sujeción. 

Finalmente, las llaves enganchan en este aro, las 
cuales en la medida en que se aprieten las tuercas, ti- 

rarán de él hasta que se obtenga la tensión de la 
membrana. 

En la siguiente tabla se aprecia que las dimensiones 
de estos membranófonos resultan bastante homogé- 
neas. Puede notarse que el tanbourin construido de 
zinc difiere en la duplicación de su altura, pues ello 
responde a la necesidad de tener mayor área en la 
caja para situar las llaves. 

La forma ovoide de algunos de ellos no es inten- 
cional, responde al envejecimiento de la caja que, 
con el tiempo, pierde dureza, y con el uso y la ten- 

sión, su forma original. 

En esta selección se incluyen algunos de los ins- 
trumentos hallados en las provincias donde tiene una 

mayor difusión. !15 

  

102.03-4 5.6 7 8 9 10 

Altura 21 10 10 10,5 12 9,5 11 11 10,3 9,5 

Diámetro 35 34 34 38 335 35 37 44 40 36,5 
sobre 
el parche 

Grosor 1,508 05 1 1 08 1 08 1 09 
  

15 Estas medidas se corresponden de la siguiente manera: 1, Vertientes; 2 y 3, Esmeralda, ambas de Camagley; 4 y 5, Santiago de Cuba; 

», 7 y 8, Guantánamo; 9 y 10, ciudad de Las Tunas. 

283



A partir de esta relación se calcularon las medi- 
das promedio del instrumento, aunque no constitu- 
yen un modelo de tipología ideal. 

Altura 11,4 
Diámetro sobre el parche 37,45 

Grosor de la madera 0,83 

Ejecución y caracterización acústica 

El tocador del tanbourin puede estar sentado o de pie, 

según lo desee y requiera la ocasión durante el evento 
sonoro en que participa. Cuando se halla de pie, puede 
hacerlo en un lugar determinado o caminando, tam- 

bién en correspondencia con el evento musical. La 
colocación del instrumento para la ejecución presenta 
distintas variantes. Estas son: 

El músico sentado pone su instrumento entre las 
rodillas, de manera que la membrana quede delante 
de sí y sus manos se hallen libres para la ejecución. 

El ejecutante sentado apoya el borde del tanbourin 
sobre sus muslos y lo recuesta al tórax, así la mem- 
brana queda de frente. De esta manera sujeta el tan- 
bourin con una mano por el borde y lo ejecuta con la 
mano libre. 

El tocador, sentado o de pie, sitúa el tanbourin de- 

lante del hombro, lo recuesta a él, sujetándolo a la al- 
tura de la cabeza, y toca con la otra mano. 

Ejecución del tanbourin del grupo Caidije. Camagúey, 
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En las dos variantes anteriores, el músico intro- 
duce su dedo pulgar por un orificio que presenta el 
marco, así queda libre el resto de la mano. 

Ejecuta con una mano o con las dos de manera si- 
multánea o alternada. La membrana se golpea con la 
palma de la mano, también suelen percutir con el can- 
to; en este caso, la mano puede estar abierta en dia- 
gonal con el parche; en ocasiones desliza el canto de 
la mano o golpea con él. 

Otra forma de toque es con las yemas de los de- 
dos, con ellas puede tamborilear sobre el parche o 

percutir sobre él. Denota la destreza del tocador el 
deslizamiento del dedo pulgar sobre el parche con un 
movimiento desde el borde de la membrana hacia el 
centro, y viceversa. Esta forma de ejecución causa 
un sonido semejante a un bramido y resulta común a 
otros membranófonos. 

A veces, el ejecutante golpea la caja del tanbou- 
rin para producir una mayor vibración de las chapi- 
llas insertadas en ella, y por su entrechoque obtener 
la resultante sonora, peculiar de este instrumento. 

El área de la membrana que se utiliza durante la 
ejecución es el centro y el borde. En estas zonas se 
obtienen los mayores contrastes y diferencias de al- 
turas: al centro más grave y hacia el borde los soni- 
dos más agudos. 

En la ejecución del tanbourin suelen emplearse 
dos o tres de estos membranófonos, nunca uno solo, 
y en la práctica, están afinados con diferentes alturas 
relativas del grave al agudo. A manera de muestra se 
analizaron los espectros de frecuencias de dos tan- 
bourin afinados con distintas alturas. 

Tras un golpe abierto, el reconocido como el más 
grave muestra un espectro que va de $0 Hz a 20 kHz, 
abarcando prácticamente todo el rango de frecuen- 
cia audible. El punto de mayor presencia sonora 
está en 125 Hz, dentro de las bajas frecuencias. Sin 

embargo, hay una primera caída entre 160 Hz y 200 Hz, 
manteniéndose hasta 1,25 kHz. En este punto ocurre 

otra caida hasta 3,15 kHz; sin embargo, vuelve a 

subir hasta el punto máximo en 5 kHz dentro de las 
medias frecuencias. Esta subida está dada por la pre- 
sencia de las sonajas que contribuyen a la amplitud 
del espectro; éste posee dos formantes: el primero 
producido por la vibración de la membrana y el segun- 
do cuando comienzan a vibrar las chapillas. 

En el tanbourin grave, el golpe bajo presenta una 
amplitud semejante a la observada en el golpe abier- 
to; la cual oscila entre 50 Hz y 20 kHz. El espectro 
ondula hasta caer en el punto de 2,5 kHz, dentro de 

las medias frecuencias y alcanza su segundo forman- 
te a 5 kHz en las medias altas frecuencias del mismo 
modo que en el golpe anterior. 

En el toque bajo hay cierto desplazamiento del es- 
pectro, produciéndose en la zona alrededor de 160 Hz 
el máximo de intensidad sonora para estas frecuen- 
cias y manteniéndose un valor reforzado de nivel en 
este toque en 5 kHz. Sus intensidades totales son 
elevadas. 

El fragmento musical no arroja diferencias nota- 
bles. Hay reforzamientos sonoros y formantes en las 
zonas de 100 Hz y alrededor de 400 Hz y 5 kHz.



En los tres casos se aprecia que las frecuencias es- 
pectrales son discretas tras los 5 Hz y tienden a dis- 
minuir, pero en el analizador se registran intentos en 
10 kHz y 16 kHz. 

Respecto de la curva de los tiempos de caída, el gol- 
pe abierto se manifestó en 1 seg. y en el bajo, 0,24 seg. 
Éstos son tiempos reducidos y breves —en lo funda- 
mental, el bajo—, por lo que su sonido de caída es apa- 

gado, seco y de caída abrupta. Respecto del abierto 
resuena algo más y su caída resulta muy suave. 

El tanbourin más agudo tiene un espectro que os- 
cila entre las bajas y las superaltas frecuencias. 

En el toque abierto presenta su formante en 160 Hz 
dentro de Jas bajas frecuencias. En 8,5 kHz en el ran- 
go de las medias altas frecuencias, se observa su se- 
gundo formante. En el golpe bajo se aprecia el mayor 
número de frecuencias en 250 Hz, dentro de las bajas 

frecuencias, para producir una caída inmediata y te- 
ner su segundo formante en 5 kHz. El golpe tapado 
tiene su formante entre 315 y 500 Hz, en las medias 
bajas frecuencias. 

El espectro de un fragmento del toque del tanbou- 
rin más agudo abarca de 63 Hz a 20 kHz. Presenta su 
formante en 160 Hz, dentro de las bajas frecuencias. 
Su segundo formante se observa en 5 kHz, en las 
medias altas frecuencias. 

En cuanto a la característica de la curva del tiem- 
po de caída, los valores en orden consecutivo tapado, 
abierto y bajo —0,96, 0,33 y 0,19 seg., respectiva- 
mente—, son breves, de sonoridad apagada, apre- 

ciándose el tapado como el más resonante, y los 
abierto y bajo corno de caída más abrupta y corta. 

Si comparamos los dos tanbourin vemos que, a 
pesar de estar afinados uno más agudo que el otro, su 
campo frecuencial se mueve entre los mismos ciclos 
y sus formantes están comprendidos dentro de las 
bajas frecuencias; por tanto, se trata de instrumentos 

a los que corresponde un registro sonoro grave. 
Sin embargo, el tanbourin se reconoce empírica- 

mente como un instrumento de registro medio. Esta 
aparente contradicción entre la medición acústica y la 
audición empírica, puede estar demostrada porque en 
la resultante sonora del tanbourin (membrana: bajas 
frecuencias; sonajas: medias altas) ocurre un fenómeno 
de “ilusión auditiva” que justifica esta clasificación. 

Función musical y social 

Desde su llegada a Cuba hasta nuestros días, el tan- 
bourin y el conjunto instrumental en que participa 
forman parte inseparable de las actividades festivas 
entre los haitianos, como bodas, cumpleaños y, en 
algunos momentos, de las ceremonias del vodú. De ahí 

que constituya el instrumento de mayor uso en las 
celebraciones haitianas de carácter religioso y laico. 

La combinación instrumental más frecuente está 
integrada por una guataca (triyang), dos o tres tan- 
bourin y violín o acordeón. Este conjunto se encuen- 
tra en provincias como Ciego de Avila, Camagiey, 
Las Tunas, Holguín, Santiago de Cuba y Guantána- 
mo. En la provincia Guantánamo resulta más estable 

  

  

      

Vista interior de un lanbourin. Dibujo de Mario González, 
1995. 

el conjunto formado por una guataca, un acheré, tres 
tanbourin y un acordeón, mientras en Las Tunas pue- 

de hallarse, adernás de la referida inicialmente, otra 

combinación en que participan una guataca, un tan- 
bourin y un redoblante o timbalito. 

La composición de estos conjuntos es diversa, y 
de ello dependen las particularidades de las funcio- 
nes musicales que desempeñan los instrumentos. 

El canto se acompaña por el acordeón o el violín, 
instrumentos que por lo general duplican el discurso 
melódico; en el caso específico del acordeón desarro- 
lla una función melódico-armónica. 

Como línea rítmica conductora se desempeña el 
triyang y cuando se emplea el acheré, éste desarrolla 
la línea complementaria. El discurso rítmico acom- 
pañante lo realizan uno o dos tanbourin, según la com- 

posición del conjunto y puede asumir esta función el 
kés oulan (redoblante). El plano improvisatorio está 
a cargo de un tanbourin. 

Una vez iniciado el canto melódico, inmediata- 
mente “entra” el o los instrumentos que efectúan la 
línea conductora; luego comienzan, de manera si- 

multánea, los tanbourin acompañantes que ocupan la 
línea complementaria y, por último, el tanbourin im- 
provisador. Esta regularidad en el toque se mantiene 
en todos los géneros o expresiones musicales haitia- 
nas mencionadas antes. 

Habitualmente, el tanbourin se utiliza en número 

de dos o, en ocasiones, de tres, pero la función im- 

provisatoria corresponde a uno solo, casi siempre el 
de afinación más aguda. Para ejecutar las improvisa- 
ciones, el tocador puede servirse de cualquiera de los 

tanbourin existentes, siempre que lo afine en un re- 
gistro más agudo —según una afinación relativa— 
respecto de los otros. 

A manera de ejemplo ofrecemos un fragmento de 
una polka interpretada por un conjunto de tanbourin, 
acordeón y triyang. En el mismo puede verse el 
comportamiento del tanbourin en cuanto al pará- 
metro de relaciones temporales en correspondencia 
con los demás instrumentos que integran el conjunto 
instrumental. !!6 

116 Transcripciones realizadas por la autora en 1990, de una muestra recogida al grupo Los Cosiá de la ciudad de Guantánamo, en 1989. 
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En este ejemplo se confirma que la guataca o tri- 
yang realiza la línea conductora a partir de un diseño 
rítmico muy simple con acentos marcados en el tiempo 
fuerte del compás de 3/4, establecido para la trans- 

cripción. Su toque subraya la subdivisión métrica del 
discurso melódico, asumido por el acordeón y carac- 

terizado por la reiteración de un mismo grupo rítmi- 
co, que, con escasas variantes, permite las relaciones 

interválicas de 4tas. justas, 3ras. mayores y 2das. 

mayores y menores, que integran la melodía dentro 
del sistema tonal convencional. 

Los tanbourin 1 y II conforman una franja acom- 
pañante a partir de la reiteración de los dos grupos 
rítmicos que se complementan entre sí, para ofrecer 

el sentido de subdivisión rítmica que aparece en el 
toque del triyang, y que a la vez sustentan el posible 
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empleo de valores o figuraciones rítmicas más bre- 

ves en la improvisación del tercer tanbourin. 

Este último se incorpora cuando ya se ha estabili- 

zado en el toque y en su improvisación desarrolla las 

figuraciones rítmicas ya expuestas por el resto del 

conjunto. 

La elaboración rítmica se enriquece con las va- 

riantes tímbricas y expresivas que puede aportar el 

músico por el dominio de las técnicas y recursos de 

ejecución. 

El repertorio del tanbourin es bastante extenso, 

pues en Jos eventos músico-danzarios que realizan 

los haitianos participa en diversas manifestaciones. 

En el gagá o rará, con una connotación religioso- 

festiva, pues en Cuba esta manifestación ya no tiene



un carácter religioso tan ortodoxo como sí lo mantie- 
ne en Haití. 

En las bodas y cumpleaños se interpretan contra- 
danzas, minué, polka, lanceros, cuadrillas, vals, pa- 
sodoble, merengue, masón, fox trot, tresse iba, savonne, 
resegné y las antiguas danzas, como el ibo, congó, 
mokó, y otras, las cuales tuvieron inicialmente un 
carácter religioso, pero hoy día han perdido esta con- 
notación para devenir danzas festivas. 

En su repertorio, el tanbourin incluye varios to- 

ques dentro de las ceremonias del vodú, para diferen- 
tes deidades entre las cuales se hallan Erzilf, Lesemblá 
y Marassa. Hay que destacar que dentro de estas ce- 
remonias también participan en la interpretación 
de himnos propios de la comunidad haitiana —pue- 
de incluirse en la ejecución del himno nacional hai- 
tiano—, y también se toca merengue, pero con una 
forma de comportamiento musical y danzario dis- 
tinto al que se realiza en las festividades de carácter 
laico. 

Aunque interviene en ceremonias religiosas, no 
tiene una función religiosa específica y no se consi- 
dera un instrumento sagrado. Sin embargo, se obser- 
vó uno de estos membranófonos como objeto de culto 
dentro del altar de una sacerdotisa (mambo), lo cual 
denota una forma particular de distinción ritual del 
instrumento, además de su función original, como ins- 
trumento musical. 

Historia 

La referencia histórica más antigua que describe este 
instrumento, la ubica Fernando Ortiz entre fines del 
siglo XIX y principios del XX cuando plantea: ““Y el 
pandero [se refiere al tanbourin] fue admitido local y 
transitoriamente en Santiago [de Cuba] como cosa de 
negros franceses o de franceses de la calle del Gallo 
que eran ricos y de rango” (1952-1955, v. IV: 101). 

En la cita, Ortiz demuestra la presencia de este 
instrumento entre los haitianos o negros franceses 
—como se les llamaba a su llegada a Cuba—, en su 
vinculación con las clases sociales adineradas. Esto 
no significa que el tanbourin sólo haya sido portado 
por los haitianos de mejores condiciones económi- 
cas, pues no es precisamente de este estrato social su 
procedencia. 

Referente al origen consideramos dos posibles de- 
finiciones: en la primera, el tanbourin como una deri- 
vación morfológica del tamboril utilizado en las bandas 
militares en Haití. Este último de dos cueros y con 
sistema de tensión por cuero apretado de membrana 
a membrana en forma de zig-zag, que por un proceso 
de simplificación pasó a la morfología actual del tan- 
bourin con un solo cuero. 

En la segunda —y a nuestro juicio la más acerta- 
da—, el tanbourin constituye la síntesis del tambor Fo

to
: 

La
ur

a 
Vi

la
r 

vasque (pandereta), introducido por Francia en Haití, 

con una de las formas de tensión de cuero apretado 
de antecedente africano, muy bien conocidas por los 
esclavos de la zona del Dahomey trasladados al terri- 
torio haitiano por la trata. 

Otro aspecto a examinar consiste en que el tan- 
bourin resulta un ejemplo del fenómeno de síntesis 
que genera el proceso de nacionalidad en la cultura 
haitiana, y por ello ubicamos su existencia con ma- 
yor certeza posteriormente a la consolidación de este 
proceso económico-social. Por tal razón establece- 
mos el tanbourin en suelo cubano de manera definiti- 
va entre fines del siglo XIX y principios del presente. 

En Cuba, el tanbourin se ha difundido sólo dentro 

de las comunidades haitianas portadoras de esta cul- 
tura. Existe en otros países del Caribe del área francó- 
fona con morfología, función e historia muy similares 
al tanbourin haitiano-cubano que nos ocupa. 

Tambores nagó''* 

Descripción y clasificación 

Membranófonos de golpe directo, de caja en forma 
tubular cilíndrica o cónica, abierta, independiente con 
la membrana sujeta y tensada según las siguientes 
variantes tipológicas: 
+» Membrana atada mediante soga y tirantes o ligadu- 

ras que se enlazan a un enrollado de soga, que rodea 
la circunferencia media de la caja de resonancia 
y se ajusta mediante cuñas parietales de tensión 
(211.211.11-8523). 

+ Membrana apretada por medio de un aro y tiran- 
tes de soga que se enlazan a estacas de tensión, 
que se introducen perpendicularmente en la re- 
gión media superior de la caja de resonancia 
(11211.11-92125). 

+ Membrana apretada por un aro de alambre tensado 
hacia abajo por tirantes del mismo material que 

Tambor reconocido como nagó por hailianos y sus des- 
cendientes. Dibujo de Mario González, 1995. 
  

  

      
117 Aunque no se demuestra con transcripciones musicales las diferencias existentes entre estos dos merengues, el tempo en el merengue 

dentro del vodú es mucho más rápido que fuera de este contexto. Resultan observables también diferencias en los pasos del baile entre ambos 

tipos de merengue. 

118 Laura Vilar Álvarez, autora. 
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penetran hacia el interior por orificios laterales 
de la caja de resonancia. Los tirantes de alambre se 
fijan a un palo transversal que se coloca en el extremo 
abierto inferior del instrumento. Este palo se 
mueve en forma giratoria, enrollando, a manera 

de torniquete, los alambres de tensión (211.211.11- 

92124). 
+ Membrana clavada con estacas de madera y con la 

tensión reforzada mediante una soga o cordel que 
se pone alrededor del parche, sobre las estacas y el 
borde de la piel. Esta tipología de tensión se observa 
en instrumentos de caja tubular cilíndrica o cónica 
Q11.211.11-7) y Q11.251.11-7). 

+ Membrana apretada por un sistema de aro y llaves 
metálicas de tensión (211.211.11-9221). 

Terminología 

Los términos por los que se les conoce tienen dos 
acepciones: una, como nombre genérico del conjunto 
y la otra, para identificar a cada uno de los membra- 
nófonos que lo integran en número de tres. 

Este vocablo se asocia e identifica con una de las 
comunidades etnolingiiísticas que arribaron a Haití 
durante la esclavitud.'1? Posteriormente, nagó devino 
Iwa o deidad dentro del panteón del vodú, tanto en 
Haití como en Cuba. También se conoce como nagó 
en territorio haitiano una danza que se realiza en honor 
al lwa Oggún, también dentro de las ceremonias del 
vodú (Courlander, 1955-1956: 429). 

Como término individual se identifica como bulá 
(o boulá) al membranófono más grave; segón y kon- 
dé al de altura intermedia; y koupé, mer y quinto al de 
afinación más aguda. 

La palabra boulá o bulá posee una acepción igual 
a la que se le adjudica en el conjunto de tumba 
francesa; es decir, percutir, golpear, tocar. En créole, 

el término segón significa segundo y kondé es una 
contracción de sékonde, también créole, que signi- 

fica secundario o seguidor. En ambos casos, este 

sentido se relaciona con la función del instrumento 
en el conjunto, en el cual es el segundo en incorpo- 
rarse al toque. 

En créole, la denominación koupé quiere decir 
cortar, lo cual también se refiere a la función del ins- 

trumento, pues su lenguaje rítmico de carácter im- 
provisatorio *“corta” la estabilidad creada por los dos 
tambores acompañantes, durante el evento sonoro. 

De igual manera sucede con la palabra met, que 
en créole significa dueño, relacionándose con la je- 

rarquía que asume este tambor dentro del conjunto, 
pues domina el toque. 

Quinto, palabra castellana, se aplica para designar 
los tambores que improvisan o “requintean”, en 
otros conjuntos instrumentales de la música folclóri- 
co-popular cubana. 

Construcción 

La construcción de estos instrumentos se diferencia 
entre sí esencialmente en la colocación de su sistema 
de tensión y en la forma de la caja, las cuales eviden- 
cian las tipologías observadas. 

En todos, la caja cilíndrica se hace de un tronco 

de madera enterizo. Este se ahueca mediante una 
trincha o aplicándole fuego en su interior. La forma 
cónica se obtiene rebajando su grosor externo, 

Las maderas utilizadas más a menudo son el 
aguacate, el cedro y la majagua. Entre las variantes 
de aguacate —de la familia de las lauráceas— las ca- 
racterísticas del aguacate cimarrón, de madera dura y 
compacta, lo hacen el más empleado precisamente 
por su resistencia. La utilización del cedro y la maja- 
gua se justifica por ser maderas duras y resistentes, 
particularidades que resultan una premisa esencial 
para la confección de la caja. 

Como aro de tensión sirve la gilira, pues su elasti- 
cidad permite la flexión para dar la forma circular 
del aro. 

Para las estacas del sistema de tensión, la madera 

preferida resulta la majagua; este árbol de madera 
muy dura satisface las necesidades de este aditamen- 
to, pues sobre él se ejercerá toda la tensión de la 

membrana. En ocasiones puede servir el marabú, de 
cualidades similares a la anterior. A las estacas se les 
da la forma de un garabato y en su parte más gruesa 
se rebaja un poco, de manera que cuando se ponga la 
soga de tensión, ésta no resbale. 

Para la construcción del sisterna de tensión, en 

los tambores de cuero atado, se coloca éste encima 

de la caja y se fija con una soga a su alrededor, la cual 
lo ciñe a manera de aro. Entre este amarre y la caja 
se ponen las cuñas parietales de tensión. 

En la variante de cuero atado con sogas y estacas, 
el parche se ensarta con una soga y se intercalan las 
estacas. Para este proceso se sitúan las estacas en la 
caja del tambor, y luego de colocada en la membrana 
se comienza el tejido, insertando la soga en la mem- 
brana; ésta pasa por debajo de la estaca y vuelve a 
ensartar la membrana; acción que se repite alrededor 
de toda la circunferencia del instrumento. 

El sistema de tensión de cuero apretado por tortor 
se realiza horadando, próximos a la base de la caja 
del tambor, varios orificios equidistantes. Posterior- 

mente se sitúa el cuero y éste se ciñe con un alambre. 
A este alambre se le adicionan unos pedazos en for- 
ma de gaza por donde se enlaza otro alambre que va 
hacia la parte inferior del tambor y penetra en su in- 
terior por los orificios previamente hechos. Todas las 
puntas de los alambres convergen en un madero, el 
cual queda colocado en forma horizontal y paralelo 
respecto del parche. La tensión de la membrana se 
logra dando vueltas a este madero en forma circular, 
a manera de torniquete. 

119 Nagó es la denominación étnica dada por habitantes del antiguo Dahomey a los yoruba. 
120 Como en los otros membranófonos de antecedente haitiano, los términos en créole fueron definidos por la investigadora Isabel Martínez 

Gordo, del Instituto de Literatura y Lingbística de la Academia de Ciencias de Cuba. 

288



Para la confección de tambores con el sistema de 
tensión de cuero clavado con estacas, se hacen unos 
orificios en la parte superior de la caja, por donde 
pasarán las estacas de sujeción y tensión. Después de 
puesta la membrana, las estacas de madera la atra- 
viesan, las cuales quedan fijas en la caja. Por debajo 
de las estacas se pasa una soga o cordel, de manera que 
sirva de reforzamiento a todo el sisterna de tensión. 

La variante de tensión por aro y llaves es la más 
reciente y está muy extendida entre los membranófo- 
nos cubanos. 

Una vez construido el tambor puede pintarse o no, 
ello queda a voluntad del artesano o del dueño. La 
exigencia de la pintura tiene una connotación religio- 
sa que se halla en estrecha relación con los atributos 
de la deidad a cuya advocación estén dedicados, ge- 
neralmente aquella en la que se encuentra iniciado el 
dueño del juego de tambores. 

En el proceso constructivo de estos membranófo- 
nos existen normas y reglas religiosas aún por dilu- 
cidar. Sólo se conoce que deben ser “consagrados” o 
“bautizados” una vez concluida su confección. 

A continuación se ofrece una tabla con las dimen- 
siones de aquellos tambores que nos fueron permiti- 
dos medir. 122 
  
  

  

Y 2 3 4 3 

Altura 460 300 400 370 330 

Diámetro sobre 240 190 225 210 200 
el parche 

Diámetro 180 170 170 190 210 
de la base 

Grosor 20 18 13 13 30 

Elecución 

Los tambores nagó en Cuba se emplean en número de 
dos o tres. El tocador siempre se encuentra sentado 
con el tambor sujeto entre sus rodillas y dadas sus 
dimensiones puede o no quedar apoyado sobre el suelo. 
En este último caso, el instrumento no descansa por 

completo sobre la superficie, sino queda ligeramen- 
te ladeado, lo que contribuye a obtener una mayor 
sonoridad. 
| El parche se percute con la palma de las manos de 
manera simultánea o alternadamente. Á veces se des- 
liza el dedo pulgar por la membrana, logrando con 
allo su vibración; esta técnica de ejecución enriquece 

pus posibilidades tímbricas. 
En la ciudad de Las Tunas se observó la ejecución 

Fon palos, pero debe aclararse que en este caso el 
' 

  

nagó no realizaba su función original, sino que susti- 
tuía uno de los tambores del conjunto radá. Por ello, 
no ha de estimarse esto como una regularidad, sino 

sólo como excepción. Los informantes de mayor 
edad afirman que “los tambores nagó, deben tocarse 
sólo con las manos, no se requiere palo alguno”. La 
afinación se realiza de manera, que entre ellos que- 

den alturas relativas correspondientes a tres planos: 
grave, medio y agudo. Con el tambor improvisador 
se relaciona el más agudo.!? 

Función musical y social 

El repertorio de los tambores nagó en su antecedente 
más cercano, Haití, se vincula con las variadas cere- 

monias y ritos que confluyen dentro de las prácticas 
del vodú, en el cual se mantienen ciertas normas para 
su celebración. 

En Cuba, estas prácticas, como consecuencia de 
su inserción y desarrollo en un nuevo medio social, 
tienden a mezclarse y ocurre un proceso de síntesis e 
interrelación, el cual las diferencia de su antecedente 

haitiano. De ahí que en el panteón vodú en Cuba 
converjan lwa provenientes de la rama radá y petró, 
sin establecer marcadas diferencias en sus conjuntos 
instrumentales, como sí sucede en las formas origi- 
narias de Haití. 

En Cuba, se les rinde culto con los tambores nagó 
a los lwa: Nagó, Ibo, Congó, Petró, Oggún, entre 

otros. Los cantos y toques que se realizan en estas ce- 
remonias, conforman el repertorio propio de este con- 
junto instrumental. 

La práctica musical actual con estos tambores en 
Cuba resulta muy escasa, sólo los informantes de 

muy avanzada edad conservan la tradición de mane- 
ra más auténtica y conocen todas sus exigencias reli- 
giosas y musicales. Por tal motivo, cuando el conjunto 
instrumental nagó no está completo se utilizan los 
tambores wompí o leguedé del conjunto de radá para 
tocar el repertorio de los nagó, o viceversa. Como 
premisa se mantiene que sólo sean sutituidos o inter- 
cambiados por tambores “sagrados” o ““fundamenta- 
dos”.124 El conjunto instrumental está formado por 
tres tambores y una campana; por lo general, una gua- 
taca o sanbá. Los tambores tienen bien determinadas 
sus funciones dentro del conjunto: el boulá y el kon- 
dé realizan una función acompañante, mientras el 
koupé improvisa. 

Cabe destacar que, a diferencia de otros conjun- 

tos instrumentales de antecedente africano —como 
el propio conjunto de radá—, los tocadores de nagó 
improvisan en el plano tímbrico más agudo, lo que 
evidencia una concepción diferente mucho más ale- 
jada de las fuentes antecedente originarias y más cer- 

"21 Emilio Nicolás Lewá, n. 1919. Vertientes, Camagúey, 1989 (Diario de campo, Camagúey, 1989: 102-103). Haitiano residente en Cuba 

tesde 1949 en la localidad La Clarita. 
22 Los tambores | y 2 se observaron en la localidad La Clarita, municipio Vertientes. los 3 y 4 en el municipio Minas. y el $ es de Makuto 

i0. |, municipio Santa Cruz del Sur, todos en la provincia Camagúey. 
23 Nose hicieron mediciones acústicas a estos instrumentos por ser sagrados y no poder contar con un ejemplar para hacer las grabaciones. 

24 Emilio Nicolás Lewá (Diario de campo, Camagiley, 1989: 102-103). 
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cana a la influencia europea. Este fenómeno de in- 
versión de planos no sólo se evidencia en Cuba, sino 

también en conjuntos instrumentales de otros países 
del Caribe, como: Guyana, Granada, Guadalupe y en 
el propio Haití. 

Los toques de nagó acompañan los cantos religio- 
sos. Estos se interpretan siguiendo la alternancia co- 
mún de la música de antecedente africano; es decir, 
solo-coro. En todos los casos, comienza el solista 
acompañado de la guataca, le sigue el tambor boulá, 
luego el kondé y, por último, el koupé, en un orden 
de sucesión que va del registro grave al agudo. 

El sanbá o triyang mantiene un comportamiento 
estable a partir de la repetición de tres corcheas, se- 

micorchea, dos corcheas semicorcheas.**? Este gru- 
po rítmico puede variar a partir del uso de síncopas, 
pero que no impiden continuar la función de línea 
rítmica conductora. 

a) 7 ' 73 

b) 

ERA, 
El kondé o segón efectúa figuraciones estables de 

semicorcheas que se distinguen por las acentuacio- 
nes en la tercera y cuarta figura del grupo de seis 
semicorcheas. 

a) 

b) 
6 cc > > > 

A pesar de ser un tambor que desarrolla una línea 
complementaria, expone un discurso rítmico con 
cierta libertad de improvisación, pero sin llegar a 
perder su función esencial. 

$2 q or 

erre 

El koupé es netamente improvisador y su discurso 
muy libre, máxime que su improvisación está estre- 
chamente relacionada con el bailador. Resulta difícil 
establecer una regularidad rítmica para este instru- 
mento y lograr su transcripción es harto compleja. 

Uno de los requerimientos rituales que posee el 
juego de tambores nagó, es formar parte de las pie- 
zas sagradas del altar y permanecen colgados o enci- 
ma de una silla dentro del cuarto sagrado. Sólo se les 
traslada de lugar cuando se utilizarán como instru- 
mentos musicales.*“* Situados en el propio recinto 
del altar se les ofrece la comida sagrada (chivo, puer- 
co o gallo), y de estos animales sólo se les ofrenda la 
sangre del animal, patas, y vísceras (Diario de cam= 
po, Camagiiey, 1989: 292). 

Cuando el dueño de un juego de tambores nagó 
accede a prestarlos para tocar en otra ceremonia fue- 
ra de su casa, la persona que los toma en préstamo 
debe pagar a su dueño con la ofrenda de huevo, hari- 
na de castilla, aguardiente y una vela (Diario de cam- 
po, Camagiiey, 1939: 291). Estas son algunas de 
las formas de revelar el significado religioso de los 
instrumentos. 

Historia 

La presencia de los tambores nagó en Cuba llega 
directamente de Haití. Su origen se relaciona con la 
alta connotación jerárquica que se adjudica a los lwa 
de nación dentro del vodú; para estas deidades se 
definieron en Haití conjuntos instrumentales especifi- 
cos, muy bien diferenciados tipológicamente de los 
instrumentos del radá y el petró. 

En Haití se comprueba la presencia de este mem- 
branófono en la siguiente cita, en que lo vinculan 

con la tipología de membranófonos semejante a los 
tambores radá y plantean: “El Boula del juego Nagó 
(dios del rito Radá) es con trípode. El second de otro 
juego terminaba en dobles círculos” (Instrumentos 
musicales... [s.a.)]: 9). 

Referente al conjunto de tambores ibo, se expresa 
la siguiente cita: “Los tambores Ibo, de caja cilín- 
drica, se asemejan a los petró [con sistema de ten- 
sión en forma de Y], pero la membrana está sujeta 
en forma distinta, obligatoriamente tiene que ser de 
piel de carnero, agujereada con ojales por los que 
pasan unas cuerdas que en el otro extremo se suje- 
tan en los agujeros horadados en la base del ins- 
trumento” (Metraux, 1963: 157). Y continúa: “La 
orquesta congo está formada por bimembranófonos 
con la membrana sujeta de aro a aro con sogas de 
tensión” (1963: 156). 

En las referencias anteriores quedan expresadas 
las particularidades tipológicas y la diferenciación de 
estos conjuntos. Sin embargo, en Cuba tales agrupa- 
ciones fienden a simplificarse e, incluso, a mezclarse 

entre sí, estableciendo préstamos y sustituciones de 
los instrumentos originales, lo cual justifica, en cier- 

125 Las transcripciones fueron realizadas por Julio Peraza y Laura Vilar. 

126 Estos tambores se observaron en Santa Cruz del Sur y Vertientes, municipios ambos de la provincia Camagiley, en 1986 y 1989. 
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ta medida, la variedad tipológica existente entre los 
tambores nagó. 

Esta variedad que destaca al conjunto de tambores 
nagó se debe a que en Cuba la práctica de este culto 
se ha ido simplificando y adecuando al medio en que 
se desarrolla, luego de extrapolarla de su medio ori- 
ginal. Éste es el caso de la tipología de tambor nagó 
de cuero apretado con estacas parietales de tensión, 
del cual sólo obtuvimos información histórica. Esta 
forma de tensión no resulta usual en Haití y, sin em- 
bargo, en Cuba se usa en otros membranófonos, por 
lo que se evidencia un préstamo o una influencia de 
la cultura cubana en este medio haitiano. 

En la actualidad sólo queda el concepto de jerar- 
quía que lleva intrínseco el culto nagó, y su carácter 
religioso, no así el conjunto instrumental original; 
pero esto no es óbice para que en todos los conjuntos 
observados se les adjudique a los membranófonos 
que lo integran —sin distinción de características 
morfológicas— la condición de “tambor sagrado”. 

Otro aspecto importante estriba que en el conjunto 
nagó de mayor presencia en nuestro país, es el de 
cuero apretado por tortor, el cual no responde a la ti- 
pología de cuero clavado descrita en Haití como la 
más frecuente. 

Al respecto planteamos la hipótesis de que a 
Cuba llegó el conjunto instrumental nagó, llamémos- 
le original, pero con el tiempo sufrió una asimilación 
y adoptó la forma de tensión de los membranófonos 
del culto ¡bo, a la cual se sumó la relevancia jerárqui- 
ca del propio culto nagó. Con este criterio inferimos 
que en Cuba también existieron membranófonos ibo 
que no llegaron al presente, sino se fusionaron en un 
mismo tipo de instrumento musical, ambas tradicio- 
nes de antecedente haitiano. 

El criterio de varios informantes haitianos en 
Cuba coincide en que “se usaban los tambores ibo 
para tocarle a nagó”, y que ““nagó es aparte, nagó 
no es congó” ni “petró”, lo cual confirma nuestra 
hipótesis. 

El conjunto instrumental nagó no se incluyó por 
Fernando Ortiz en Los instrumentos de la música 
afrocubana, quizá no conocido por él. No obstante, 
estimamos que la presencia del culto nagó y de sus 
instrumentos se remonta a la llegada a Cuba de los 
portadores del vodú, durante los primeros años del 
presente siglo. 

Este criterio lo verificamos con la historia de un 
juego de tambores sagrados del vodú vistos en La 
Clarita, Camagiiey. Según su dueña, “los había here- 
dado de su padre, el cual, a la vez, los heredó de su 
abuelo”. Este dato ubica estos tambores en los ini- 
cios del siglo xx.!2? 

En la actualidad, la presencia y difusión de este 
conjunto instrumental resultan muy escasas, pues son 
muy pocos los lugares donde se mantienen vigentes 
estos instrumentos musicales y no suelen trasladarse 
más allá del sitio donde radican sus dueños. 

Bombos o tamboras !?* 

Descripción y clasificación 

Membranófonos de golpe directo, que se percuten con 
palo o bolillo y mano. En la actualidad pueden esta- 
blecerse 12 variantes tipológicas fundamentales, se- 

gún las formas y dimensiones de la caja, así como el 
sistema de tensión de sus parches: 
+ Decaja tubular cilíndrica, con dos membranas per- 

cutidas en juego y clavadas a la caja de resonancia 
(Q11.212.2-7). 

+ De caja tubular cilíndrica, con dos membranas per- 
cutidas en juego y apretadas por un aro y tirantes de 
soga ajustados por torniquetes como aditamento de 
tensión (211.212.2-92124). 

+» De caja tubular cilíndrica, con dos membranas per- 
cutidas en juegos y apretadas mediante un sistema 
de aros y llaves o tirantes metálicos (211.212.2- 
9221). 

+» Decaja tubular cónica o ligeramente cilíndrica, con 

dos membranas percutidas en juego y apretadas por 
un aro y tirantes de soga con bandas transversales 
de tensión (21 1.252.2-92121) y (211.212.2-92121). 

+ De caja tubular abarrilada, abierta, independiente 

con la membrana clavada (211.221.11-7). 
» De caja tubular abarrilada, abierta, independiente, 

con la membrana apretada por aro y llaves metálicas 
de tensión (211.221.11-9221). 
De caja tubular cónica, abierta, independiente, con 

membrana clavada (211.251.11-7). 
De caja tubular cónica, abierta, independiente y con 
la membrana apretada por un aro, sin otro aditamen- 
to de tensión (211.251.11-9211). 

»- De caja tubular, con forma de poliedro irregular, 

abierta, independiente, con la membrana clavada 

(Q11.271.11-7). 
+ De marco, sin mango, con dos membranas de per- 

cusión independiente, clavadas (211.312.1-7). 
+ De marco, sin mango, con dos membranas que se 

percuten en juego y apretadas por aros y ligaduras 
de tensión (211.312.2-92]21). 

+ De marco, sin mango, con dos membranas que se 

percuten en juego y apretadas por aros y llaves o 
tirantes metálicos de tensión (211.312.2-9221). 

Terminología 

Bombo o tambora son los términos genéricos más co- 
munes en Cuba para identificar un mismo instrumento. 
La palabra tiene su posible origen en la onopatopeya 
“bon”, tan usada por diversos pueblos para señalar un 
sonido muy fuerte. 

En el campo específico de la música, con esta voz 
se reconoce universalmente un tambor cilíndrico con 
dos parches propio de las bandas militares, y poste- 
riormente de las bandas civiles, orquestas sinfónicas, 

127 Carlota Barreta, n. 1936 (?). Vertientes, Camagiley, 1989 (Diario de campo. Camagiley. 1989: 101). 

128 Zobeyda Ramos Venerco, autora. 
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incluso de jazz (Klernent, 1988: 61-62, 78); éste se 

difundió prácticamente por toda América y asumió, 
en algunos casos, elementos organológicos novedosos. 

En Cuba, bombo es un vocablo extendido en todo el 
país, pero de mayor difusión en la zona centro-occiden- 
tal. Además de aplicarse como genérico, en ocasiones 
con él se señala especificamente uno de estos instru- 
mentos cilíndricos; sobre todo, el de mayores dimen- 
siones o sonido más grave. 

En la provincia Santiago de Cuba, popularmente, 
los bombos se diferencian de las tamboras; en el pri- 
mer caso se refieren a los de mayor tamaño y en el 
segundo, a los medianos y pequeños, e, incluso, a es- 
tos últimos puede llamárseles ramboritas, diminutivo 

de tambora, para destacar sus dimensiones en relación 
con los otros instrumentos. Asimismo se le llama 
tambora al bombo más grande de las bandas militares 
(Dicc. de la música..., 1946: 486), que se difundie- 

ron en toda Latinoamérica. 
Según Ortiz, la palabra tambora es de origen cas- 

tizo y se aplica a diversos tambores, pero el más ca- 
racterístico es “un tambor grande, bimembranófono 
y generalmente unipercusivo con un palo (...) de 
caja cilíndrica” (1952-55, v. IV: 390); indica, ade- 

más, que en Cuba identifica “ciertos grandes tambo- 

res africanos” sin especificar característica alguna 
(1985: 458). 

En la bibliografía sobre música en Cuba referida a 
los siglos de colonización española, y principalmente 
a partir del ochocientos, se halla a menudo el térmi- 

no tambora, no así el de bombo, por lo cual aquel 

vocablo resulta más antiguo dentro de la música po- 
pular que se hacía en el pais. 

Ocasionalmente se recurre a otros vocablos para 
referirse de manera genérica a los bombos o tambo- 
ras: tambor, tumbas, congas o redoblantes, y en ca- 

sos muy especificos se utiliza la palabra kés. 
Los tres primeros términos son muy comunes en 

la zona oriental de la Isla para aludir indistintamente 
a los membranófonos participantes en las congas. 
Redoblante resulta un genérico muy tradicional para 
este tipo de instrumento y a veces señala su función 
musical: la de redoblar. 

Kés es un vocablo créole con el cual los haitianos 
identifican en Cuba este tipo de membranófono y se 
ha extendido como denominación de los tambores 
radá y nagó. 

Sin dejar de reconocer las palabras bombo y tam- 
bora como genéricos, también se suele señalar con 
otros nombres un grupo de estos instrumentos, según 
su función musical. Entre ellos están: galleta, bajos 
y pilones. 

Para designarlos individualmente existe gran di- 
versidad de términos; sobre todo, en el área oriental 

del país, y en especial en los conjuntos de conga, al 
coincidir con una marcada presencia de variantes ti- 
pológicas, así como una mayor difusión cuantitativa 
en estas agrupaciones. La utilización de tales térmi- 
nos se hace notoria a partir del siglo XX, precisamen- 
te cuando toman auge las congas. 
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Algunas de las denominaciones vigentes se 
corresponden con la terminología propia de las ban- 
das militares, como los vocablos caja y redoblante; 
pero la mayoría son términos criollos, algunos de ca- 
rácter figurativo, como tres golpes, rompecalle o pe- 
queño rápido; otros están relacionados con la altura 
del sonido que se obtiene en el instrumento, como 
fondo, bajo, siete leguas u oboe; otros vinculados 
con la función musical que desarrolla en el conjunto, 
como abridor, llamador, repicador o pilón, a seme- 
janza del golpe sobre un pilón; y en otros casos se 
corresponden con la forma específica del instrumen- 
to, como llamarle galleta, porque su caja es de muy 
poca altura, aplanada. 

Hay vocablos que también se aplican a membra- 
nófonos de diferente tipología, como la tumbadora y 
el bocú, pues realizan una función musical parecida 
a ellos. También se hallan palabras derivadas, como 
son: fondo y fondeador, pilón y pilonera, e, incluso, 
algunas veces se expresa la dependencia de uno con 
otro al llamarles pilón y contrapilón o redoblante y 
contrarredoblante. 

Mención aparte merece la terminología aplicada 
en la provincia Camagúey, donde a los vocablos ge- 
neralizados en el país, se suman otros muy peculiares 
como: bombo mayor paso de conga, bombo mayor, 
tres golpes, rompecalle, bombo pequeño bajo, bom- 
bo tres pasos, bombo dos pasos, bombo pequeño rá- 
pido, abridor, o simplemente se les denomina en una 
relación numérica, por tamaño u orden de ejecución, 
así se les llama bombo primero, segundo, tercero, 

cuarto, etc., según la cantidad dentro del conjunto. 

En esta terminología también se combinan términos 
que señalan características morfológicas del instru- 
mento especificamente referidas a sus dimensiones, 
y palabras que se relacionan con la función musical 
de cada uno en el conjunto, como abridor, paso de 
conga o bajo. 

Otro caso peculiar es la denominación de oboe y 
traga leguas a un bombo o tambora, utilizado en el 
conjunto del cabildo Carabalí Olugo en el municipio 
y provincia Santiago de Cuba. El significado o rela- 
ción semántica de estos términos con los instrumen- 
tos, constituye un fenómeno de dificil explicación, si 
bien los tocadores plantean que así se les ha llamado 
siempre, respondiendo al sonido que de ellos resulta; 
es decir, el oboe tiene un sonido más agudo que el 
traga leguas. Este último término, traga leguas o siete 
leguas, sirvió para designar al bimembranófono que in- 
tegraba los conjuntos de tahona en Guantánamo por su 
potente sonido. 

Dentro de la terminología para nombrar los bom- 
bos y tamboras llaman la atención algunos vocablos 
en lengua créole, los cuales, por supuesto, aluden a 
los instrumentos con expresiones de origen haitiano. 
Fernando Ortiz y Elisa M. Tamames recogieron dis- 
tintas voces con las cuales se identificaban los bom- 
bos o tamboras de los conjuntos de tumba francesa y 
tahona antiguamente, muchos de ellos en desuso en 
nuestros días. 

Ortiz recoge los vocablos tamborón y kumba. El 
primero es aumentativo de la palabra tambora; pero



el segundo resulta muy curioso, pues el propio autor 
señala se deriva “del verbo congo Kumba”, que en- 
tre otras cosas “significa “hacer ruido”, “rugir”, *mur- 

murar”, “escandalizar” ” (1952- 55, v. IV: 150-313). 
Elisa M. Tamames dice que en la tumba francesa 

“hay un pequeño tambor bimembranófono que recuer- 
da a los europeos y se llama tambora, timbal, tambú, 
tambor” (1955: 18). El vocablo timbal aún se oye en la 
provincia Guantánamo y es el singular de timbales, de- 
nominaciones francesas para referirse al tímpani o los 
tímpanis utilizados, sobre todo, en la orquesta sinfóni- 
ca; en Cuba también se hallan en la música folclórico- 
popular en los conjuntos de son con órgano. Acerca de 
este vocablo o el de timbalito, como llaman en la pro- 
vincia Las Tunas a una especie peculiar de bombo o 
tambora, debe destacarse que también se aplica en Hai- 
tí para nombrar al mismo tipo de instrumento que 
integra un conjunto de tambores congó, de ahí princi- 
palmente su difusión en Cuba. Además, por ello, a ve- 
ces le llaman tambor congó. 

Igualmente se aplica la palabra tambú, resultante fo- 
nética del vocablo créole tanbou, proveniente del tér- 
mino francés tambour, el cual, entre otras cosas, señala 
un tambor de “caja cilindrica de dos bocas con parches 
tensos en cada una” (Dict. du francais..., 1966: 1120). 

La terminología popular para referirse a los bom- 
bos o tamboras ha sido muy diversa, pudiéndose en- 
contrar palabras de distinto antecedente cultural; pero 
actualmente priman los vocablos criollos, y en mu- 

chos casos difundidos en la música folclórico-popu- 
lar cubana. 

Teniendo en cuenta la altura aproximada del soni- 
do de estos membranófonos pueden obtenerse los 
términos más generalizados, aunque de manera oca- 
sional algunos se aplican indistintamente. 

  

  

Muy grave Grave Medio Agudo 

Bajo bombo abridor bombo 
Contrapilón caja golpe caja 
Contrarredoblante conga llamador conga 
Fondo fondo o redoblante galleta 

fondeador mayor 

Grave llamador requinto kés oulan 
o kés 

Mayor paso mayor redoblante oboe 
de conga o redoblete 

Siete leguas pequeño segón pequeño 
bajo rápido 

Traga leguas pilón o segundo quinto 

pilonera 

repicador tambora redoblante 

o redoble 
tambora tamborón requinto 

tres golpes repicador 

rompecalle 
tres pasos tambora 

tamborita 
tanbou 
timbal 
timbalito 

  

En su ubicación regional y según el nivel de gene- 
ralización, los términos más difundidos son: 

129 Cedrin: mezcla de cedro y pino. 

  

    

  

Centro-occidental . Oriental 
Pinar del Río a Ciego de Avila Camagúey a Gi 

Bombo tambora 
Redoblante galleta 

Caja redoblante 

Congas pilón 

pilonera 

requinto 

bombos 
repicador 
llamador 
quinto 

fondo 

Construcción 

La construcción de bombos o tamboras es un hecho 
común. Históricamente, estos membranófonos de la 
música folclórico-popular cubana, han sido elabora- 
dos por artesanos y músicos, aunque paralelamente se 
han usado instrumentos de confección fabril, hechos 

en Cuba o importados. Hoy día, la realización de ambos 

procesos sólo conlleva pequeñas diferencias, pero por 
ser el desarrollo y la técnica de construcción artesanal 
los más significativos, hacia esa dirección se encamina 
el análisis. 

En nuestros días, el sistema constructivo de bom- 
bos o tamboras resulta muy diverso, según los mate- 

riales y técnicas empleados, así como las formas de 
tensión del parche, todo lo cual determina la existencia 
de las diferentes variantes. Las peculiaridades del pro- 
ceso de confección son muchas y responden al nivel 
de conocimiento o experiencia del artesano, así como a 

los materiales disponibles. Por ello, se referirán los 
procedimientos más comunes. 

El material más frecuente para la caja es la made- 
ra de cedro, además de algunos derivados indus- 

triales de ésta como el cedrin;!2? también el pino 
—H4omado principalmente de barrilles—, la yagruma 
y el playwood, e, incluso, metal, como el cinc o zinc 
galvanizado. 

Independientemente del material escogido deben 
rebajarse los bordes para facilitar que el parche, una 
vez colocado, pueda deslizarse y estirarse al ser tensado. 

Para el parche, el cuero de chivo se considera el 
material más idóneo, pero también el de res, ya sea 
de ganado vacuno o caballar, y pergamino. El cuero 
se procesa con tratamiento de cal viva o sal común. 
En el caso del cuero de chivo generalmente se recurre 
a animales viejos y de gran tamaño, pues sólo em- 
pleando todo el cuero se logra cubrir la circunferencia 
del instrumento, quedando la parte del lomo diame- 

tralmente sobre las bocas de la caja. En el cuero de 
res, casi siempre se toma la parte del abdomen, vien- 
tre o barriga de la bestia, zona más fina y flexible en 

este tipo de cuero. Después de ensamblados caja y 
parche, se procede a quitarle el pelo al cuero, con 
una cuchilla de afeitar. 
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Las dos membranas de un bombo o tambora suelen 
ser de un mismo material, aunque en ocasiones se uti- 

licen dos parches distintos, pues no se hallan cueros 

del tipo y las dimensiones necesarios. 

Para su sistema de tensión sirven aros de bejuco 
de guaniquiqui, sogas de cáñamo, aros metálicos y 
puntillas o clavos, según la variante tipológica dada. 

Las cajas pueden confeccionarse de una pieza en- 
teriza o conformarse por la unión de duelas. En nues- 
tros días se mantiene la concepción de la caja enteriza, 
como una de las formas más antiguas y conocidas; 
pero modernamente se utilizan planchas de playwood 
o zinc de poco grosor, que por su flexibilidad facili- 
tan el proceso constructivo. Para ello se corta el lis- 
tón a la altura deseada, en el playwood con una 
segueta, la herramienta más apropiada para cortar 
este tipo de madera, y luego se unen los extremos, 
superponiendo una parte de ellos que se fija median- 
te clavos. 

Por lo común, el zinc se obtiene de bidones u 

otros envases metálicos, los cuales se cortan trans- 

versalmente con un alicate o segueta y, si es necesa- 
rio, se reduce su diámetro cortándolo verticalmente, 

para después unir sus extremos con soldadura, do- 
bleces y clavos. 

Como el material resulta muy flexible, para man- 
tener la circunferencia de la caja, debe colocarse en 
su interior un aro metálico o de madera adosado a lo 
largo de los bordes del cilindro, y a veces estos aros 
se refuerzan con listones de madera, puestos en for- 

ma de cruceta por sus cuatro puntos equidistantes. 

Para confeccionar las cajas de duelas de madera 
se toman comúnmente barriles, de los cuales se apro- 

vechan, además, los aros metálicos. Las duelas se 

cortan a una altura determinada, con un serrucho o 

sierra; se utiliza un número de ellas según el diáme- 

tro deseado, y con los propios aros del barril se man- 
tienen ajustados. 

En algunos casos y principalmente en los bombos 
o tamboras de dimensiones mediana y grande, en el 
interior del instrumento se colocan dos o tres cuerdas 
tensas paralelas o en cruceta a modo de bordones, 

solas o con pequeñas planchuelas metálicas inserta- 
das. Otras veces se ponen laminitas metálicas que se 
clavan a la caja por uno de sus extremos, mientras en 
el otro se hacen hendiduras, de manera que resultan 

especies de flejes o lengiietas, o se clavan chapas 
metálicas, unidas entre sí por un cordón. 

Para algunos tocadores, las cuerdas ayudan a 
ajustar la caja del instrumento, pero realmente di- 
chos aditamentos condicionan su timbre específico; 
pues, al golpear el parche, sus vibraciones provocan 
que esos bordones o láminas se pongan en movi- 
miento y el sonido resultante del entrechoque se in- 
tegre al del parche. 

A las cajas de estos tipos de bombos o tamboras 
se les hacen una o dos pequeñas perforaciones o hue- 
cos a lo largo de su circunferencia, para que, según 
los constructores,salga el aire que se acumula dentro 
de la caja cuando se golpea el parche. De esta mane- 
ra se reduce el tiempo de vibración de la membrana 
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o caída del sonido, así como la cantidad de frecuen- 
cias, resultando un sonido más grave, el deseado por 
los tocadores y constructores. 

Después de confeccionada la caja y preparado el 
cuero, se realiza el montaje de ambos. Ante todo, el cuero 
se humedece y coloca sobre una de las bocas de la caja, 
de manera que la cubra por completo, y se fija alre- 
dedor de la circunferencia con cuatro o cinco puntillas 
equidistantes, las cuales no permiten que el cuero se 
corra o ruede, y a la vez lo mantienen estirado. 

Hoy día, el sistema más difundido para ajustar y 
tensar el parche es el de apretamiento por aro y lla- 
ves metálicas. Para ello se necesita la ayuda de un 
herrero o, al menos, algunos implementos de este ofi- 
cio, como una terraja, soldadura y otros. Después de 
presentar el parche sobre la caja, se ajusta con un aro 
o listón de hierro generalmente recubierto con tela, 
cuero, nylon u otro material; en ocasiones se pone un 

aro de bejuco de guaniquiqui. Seguidamente, se do- 
bla el reborde del cuero hacia arriba, quedando tapa- 
do por completo el aro. A continuación, encima de 
éste y del cuero que lo cubre se coloca un segundo 
aro de hierro, también revestido, alrededor del cual 

se soldaron previamente varias anillas o tuercas. La 
cantidad de ellas se corresponde con las dimensiones 
del aro y la circunferencia de la caja del instrumento; 

así, el número de anillas oscila entre cuatro y ocho, 
situadas a una distancia aproximada de 200 mm. 
Después se coloca el otro cuero de igual forma y se 
procede a introducir, por las anillas paralelas de cada 
aro, las varillas o tiradores de hierro, que quedan 
ubicados alrededor de la circunferencia, uniendo am- 
bos aros mediante las anillas soldadas. Estas varillas 
pueden ser largueros de bastidores o, simplemente, 
varillas de hierro a las cuales se les hizo rosca a cada 
extremo con una terraja. Una vez introducidas las 
anillas, se les pone una tuerca a cada límite. En algu- 
nos bombos y tamboras de marco, en vez de colocar 
una varilla labrada a ambos lados, se usan tornillos 
largos o varillas con rosca en un extremo, ellos se 
sueldan a las anillas o directamente a uno de los aros, 

por su extremo liso, introduciendo sólo el opuesto por 
las anillas fijadas en el otro aro. 

Los bombos o tamboras con este sistema de ten- 
sión se afinan con ayuda de una llave para tuercas; 

éstas se aprietan, logrando que los aros se acerquen 
más entre sí y con ello se estiren los cueros que ajus- 
tan. Los cueros pueden o no poseer la misma afina- 
ción, aunque se tiende a afinarlos igual. 

En las dimensiones de estos instrumentos existe 
gran diversidad, pues no responden a patrones pres- 
tablecidos, sólo pueden definirse las medidas genera- 
les más frecuentes, mediante métodos estadísticos. 
En un total de ocho ejemplares representativos de 
todo el país, de la tipoplogía de caja tubular cilindri- 
ca con parches tensados por apretamiento de aros y 
llaves metálicas, vemos que la altura oscila entre 220 
y 560 mm, aunque la mayoría de los ejemplares me- 
didos se halla entre 250 y 299 mm para una tenden- 
cia modal de 265,5 mm. El diámetro abarca de 340 a



670 mm, con mayor incidencia aproximada de 420,9 
milímetros. 

Dentro de esta variante se emplean bombos o tam- 
boras muy semejantes al redoblante de las bandas, 
los cuales poseen medidas más estables. Su altura es 
de unos 260 mm y el diámetro de 265 milimetros. 

En los bombos o tamboras con igual sistema de 
tensión pero la forma de la caja de marco, en que la 
altura de su caja debe ser, a lo sumo, igual al radio 
de su circunferencia, se midieron 25 ejemplares, cuya 
altura estaba entre 130 y 250 mm y una tendencia 
modal de 158,7 mm. El diámetro suele hallarse entre 
320 y 650 mm con mayor ocurrencia alrededor de 
los 599 mm; mientras la del radio se localiza entre los 
295,7 milímetros. 

Dada la diversidad dimensional, así como termi- 
nológica, no puede establecerse una correlación esta- 
ble entre estos aspectos y la función musical que 
desempeña el instrumento en determinado conjunto, 
además de su vinculación con la altura de su sonido, 
pues ésta también depende del grado de tensión del 
parche. 

La forma de tensar el parche con sogas no se prac- 
tica en la actualidad; por tanto, su proceso de elabo- 
ración sólo pudo conocerse a través del testimonio 
de personas que antiguamente lo hicieron u observa- 
ron como se hacía. Marcos Evangelista Cacero, máxi- 
ma figura de la tradición de tahoneros en el municipio 
Songo-La Maya, provincia Santiago de Cuba, plantea 
que ““la tambora que él conserva es semejante a la de 
un conjunto de tahona muy antiguo que existió en la 
zona”. 130 

Para confeccionar este tipo de instrumentos, des- 

pués de colocado el cuero sobre una de las bocas de 
la caja, se fija con un aro de bejuco de guaniquiqui, 
el cual, como en la variante anterior, queda cubierto al 
doblarse hacia arriba el reborde del cuero. Sobre este 
aro tapado y el cuero se pone otro aro de igual mate- 
rial, el cual está recubierto o enrollado generalmente 
con tela. Similar procedimiento se sigue con la ten- 
sión del otro cuero. El segundo aro tiene doble función. 
Por un lado, sirve de fijador del cuero a la caja y, por 
otro, de tensor; pues posteriormente se sitúan los ti- 
rantes de cáñamo o sogas de un aro a otro en forma 
de zig-zag. Por último se anuda un tirante a lo largo 
de la circunferencia de la caja, que llaman cadena, 
uniendo por pares los tirantes que ensartan los dos 
aros, de esta manera en vez de zig-zag, los tirantes 
describen una Y. 

En el ejemplar que se conserva en el municipio 
Las Tunas, su sistema de tensión constituye un híbrido 
entre la forma descrita antes y el sistema del mem- 
branófono de procedencia haitiana llamado tanbou- 
rin, y precisamente ambos participan en un conjunto 
del mismo antecedente cultural. 

La caja de este bombo es de duelas y los dos par- 
ches están ajustados con un aro de bejuco de guani- 
quiqui y otro metálico. Este último presenta varias 

perforaciones centrales a todo su largo, por donde se 
introducen los tirantes que van de un aro a otro, tal 
como ocurre en el tanbourin, aunque se trate de un 
solo parche. Además presenta el tirante de tensión 
central característico de las tamboras de la ciudad de 
Santiago de Cuba aún existentes. A este tipo de bombo 
o tambora no se le coloca sonajero o bordón alguno 
en el interior de su caja, pero sí se le hacen las dos 
perforaciones o huecos vistos antes. 

La afinación de esta tipología, con parche apreta- 
do por aro y sogas, se obtiene zafando primero el ti- 
rante central para golpear con un martillo o mazo el 
aro superior y después estirar los otros, con lo cual 
tienden a unirse los aros que ajustan los cueros, y és- 
tos se tensan. Después de este proceso, el sobrante 

de los tensores en zig-zag de aro en aro se suma al ti- 
rante central que vuelve a anudarse. 

El ejemplar que se encuentra en el municipio Son- 
go-La Maya, Santiago de Cuba, posee las siguientes 
dimensiones (en milímetros): 

Altura 290 
Diámetro sobre el parche 480 
Diámetro de la base 440 

Relacionado con este sistema de tensión se hallan 
dos bombos en el municipio Cueto, provincia Holguín, 
propiedad del haitiano Dinai Luis Batista. Además del 
cordaje explicado, estos instrumentos poseen peque- 
ños tarugos de madera que enlazan por pares los ti- 
rantes a manera de torniquetes, lo cual funciona mo 

una forma de tensión adicional. El instrumento se 
afina dándole vueltas a estos torniquetes, con lo 3 al 
se enlaza más el cordaje, se tensan más y con elio el 
parche; pero además suelen zafarse los tirantes, apre- 
tar su zig-zag y volver a ponerlos. Las dimensiones 
(en milímetros) de éstos son: 

  

  

1 H 

Altura 310 430 

Diámetro 200 220 
  

La variante tipológica de cueros clavados sólo ha 
podido observarse en el municipio Manzanillo, pro- 
vincia Granma, aunque hay testimonios acerca de su 
pasada utilización en otras zonas del país. 

Los ejemplares vistos se construyeron en la déca- 
da del 40, cuando, según José Alejandro González 
Oduardo, Pito —senombrado comparsero de la zona—, 
*se usaban casi todos los instrumentos clavados, in- 
cluso las tumbadoras”.!31 Presentan la caja enteriza 
hecha de playwood con el reforzamiento intemo ex- 
plicado, así como la ““manita metálica”. 

En este caso, el proceso de montaje del cuero re- 
sulta más sencillo, pues después de confeccionada la 
caja del membranófono, preparado el cuero y pre- 

130 Marcos Evangelista Cacero (Diario de campo, Sierra Maestra, 1987: 261-263 y Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

131 José Alejandro González Oduardo, Pito, n. 1931. Manzanillo, 1988 (Diario de campo, Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 

1988: 355-381). 
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sentado húmedo sobre una de las bocas, se fija con 

cuatro o cinco puntillas equidistantes, tratando que la 
membrana quede bien estirada; a continuación se clava 

colocando en ocasiones una tira de cuero, o cinta de 

tela, en todo el borde, previamente o después de ase- 
gurado el cuero, como refuerzo. Los clavos y punti- 
llas se introducen muy cerca unos de otros, casi unidos, 

para evitar que el parche se raje con el uso. 
Algunas dimensiones de instrumentos que posee 

José Alejandro González Oduardo, Pito, empleados 

aún en la década del 60, son las siguientes: 

  

  

Bajo! Galleta 2 Repicador 3 

(en mm) 

Altura 360 135 230 

Diámetro 400 570 380 
  

El tipo de bombo unimembranófono de cuero clava- 

do sólo se halla en la provincia Camagúey, y su rasgo 
más singular, además de tener un solo parche, radica 

en las variadas formas de la caja de resonancia. 

La variante con caja abarrilada quizá se asemeje a 

la bomba puertorriqueña, la cual, según Fernando 

Ortiz, eran hechas “de algún barril vacío o tronco 

perforado en uno de cuyos extremos se extendía un 

cuero delgado” (1952-1955, v. 111: 382). 

Para confeccionar este tipo de bombo, en la pro- 
vincia Camagiiey se toma un barril de manteca y se 
procesa de la manera explicada, se le colocan dos 

aros metálicos alrededor de la caja: uno en el borde 
inferior y de menor diámetro, y otro hacia el centro 

de la caja. Posteriormente se pone el cuero por su 

extremo más ancho, siguiendo los pasos descritos 

para las variantes cuatro y cinco. Los barriles de man- 

teca se utilizan casi enteros, o se les cortan un tanto 
las duelas para ampliar el diámetro de una boca y si- 
tuar el parche. Un ejemplo de las dimensiones (en 

milímetros) que puede alcanzar esta tipología de 
bombo es: 

Altura 420 
Diámetro sobre el parche 405 
Diámetro de la base 384 

La última variante constituye un fenómeno insó- 

lito en los membranófonos de la música folclórico- 
popular cubana y específicamente como variante de 

bombo. Lo totalmente inusual aquí está en la forma 
de poliedro de la caja de este tipo de instrumento, ya 
sea de tronco de pirámide recta o hexaedro. 

Se construye a partir de listones o planchas de 
madera gruesos, no curvos, que se unen por sus bor- 
des paralelamente, formando cuatro ángulos rectos, 
de manera que resulte un hexaedro con cuatro caras 
cubiertas con madera. La unión de las planchas se 

hace mediante la superposicón de los bordes o se pe- 
gan paralelamente, y sobre la línea de unión se clava 
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un listón de madera más fino. El cuero se fija me- 
diante clavos de la manera descrita antes. 

Usualmente, este tipo de bombo o tambora resulta 
el de dimensiones más pequeñas dentro del conjunto. 
Un ejemplo de ellas (en milímetros) es: 

Altura 220 
Ancho 

frontal 205 
lateral 193 

Las variantes con los parches ajustados y tensados 
mediante clavos, se afinan acercando cada cuero al 

fuego u otra fuente de calor. Este sistema de tensión 
se estima de los más antiguos y, a su vez, más sim- 
ples; pero de escasa efectividad, pues cada vez que 
se toca el instrumento es necesario afinarlo varias 
veces. 

Un tipo que, al parecer, existió antiguamente fue 
el bombo de parches tensados mediante apretamiento 
de aros, el cual —según Juan Gutiérrez, Juanbo—, 
se usó en el municipio Regla, Ciudad de la Habana, 
antes de 1959. Este tipo se utilizó de manera ocasio- 
nal y se sustituyó por otros de tensión por aro y lla- 
ves metálicas. 

Otro hecho singular es la confección de bombos o 
tamboras a partir de un recipiente metálico de forma 
tubular cónica, al cual se le coloca un parche por su 
borde más ancho y se ajusta mediante atadura de aro 
y sogas o aro y llaves. Según los testimonios recogi- 
dos, la adopción de esta técnica constructiva consti- 
tuye una solución en aras de hacerlos más livianos. 
La afinación se obtiene zafando y estirando la soga 
tensora o apretando las tuercas o llaves, y en última 

instancia calentando el parche al sol. 

Con independencia de la tipología, estos membra- 
nófonos se decoran regularmente. Las cajas se pintan 
con colores de gran intensidad, ya sea aplicando un 
solo tono o combinando diferentes colores con dise- 
ños abstractos o figurativos. 

Los percutientes pueden ser varillas, palos, boli- 

llos o mazos hechos de cedro, roble, gijira, naranjo u 
otra madera resistente. A una rama o pedazo de estas 
maderas se le da forma con un cuchillo o machete y 
después se lija. Las dimensiones de los percutores 
dependen del tamaño del instrumento. Por lo regular, 
para los pequeños sirven varillas de unos 275 mm de 
longitud y 30 mm de diámetro. Los medianos se eje- 
cutan con palos o bolillos más gruesos que las varillas, 
de 250 a 350 mm de longitud y entre 20 y 30 mm su 
diámetro. En los instrumentos de mayores dimensio- 
nes se utilizan especies de mazos que pueden tener 
cerca de 260 mm de largo y 80 mm de diámetro. 

En estos últimos, el extremo del percutor que gol- 
pea el parche suele ser algo redondeado o estar cubier- 
to con tela, cuero u otro material y cinta adhesiva, de 
manera que resulta macizo, alcanzando hasta 110 mm 

de diámetro. 
Este procedimiento permite lograr un sonido gra- 

ve y, a la vez, evita, que el parche se raje por los gol-
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pes continuos. Para la tambora que integra los con- 
juntos de tumba francesa se construye una especie de 
trípode o base de madera sobre la que se apoya. Ésta 
constituye una estructura de cuatro maderos princi- 
pales unidos por varios tablones, de manera que for- 
men ángulos rectos entre unos y otros. Con ella, la 

tambora queda a la altura de la cintura del tocador, 

es decir, a unos 1 000 mm o más. 

Ejecución y caracterización acústica 

Las posiciones y formas de ejecución de los bombos 
o tamboras se correlacionan con la postura del tocador 
y con las características mismas de realización del 
conjunto instrumental que integra, así como del evento 
musical en que participa. 

La situación más común del músico es de pie y en 
movimiento; o sea, caminando a la vez que ejecuta 
su instrumento, ello se observa ante todo en los con- 

juntos de carácter traslaticio. En estos casos, el eje- 
cutante se cuelga el instrumento al hombro izquierdo 
o derecho —siempre opuesto al brazo que golpeará 
el parche— con una banda o tira de cuero, tela grue- 
sa u otro material flexible y. resistente, que pasa por 
su espalda transversalmente. Esta banda se anuda a 
los tirantes, a los aros de tensión o se clava a la caja 
del instrumento. 

Así, el bombo o tambora adopta dos posiciones: 
una, con la caja horizontal y ligeramente ladeada 
hacía la izquierda o derecha del tocador, y otra, man- 

teniéndola vertical; entonces, la banda para colgar el 

instrumento sólo suele pasarse por el cuello del toca- 
dor. En ambas formas, la caja se apoya en el vien- 
tre del ejecutante. 

En el conjunto y evento de tumba francesa, el 
músico permanece de pie, en un lugar fijo, mientras 
el instrumento se sitúa sobre una base o especie 
de trípode de madera, con la caja horizontal y algo 
ladeada. 

Cuando el evento en que participa el conjunto que 
integra el bombo o tambora se desarrolla en lugar pre- 

Ejecución de bombos. Santiago de Cuba, 1986. 

  

  

ciso, el tocador suele sentarse y poner el instrumento 
sobre una o ambas piernas o en el piso, con la línea 
eje de la caja totalmente horizontal. Sólo en los tam- 
bores de Cueto, provincia Holguín, nos refirieron 
que a veces, cuando el músico está sentado, coloca el 

instrumento entre sus piernas, con la línea eje total- 
mente vertical; así, el parche sobre el cual se percute 
queda hacia arriba y el otro, abajo. 

Los bombos o tamboras se golpean con uno o dos 
percutores sólo por un parche, cualquiera de los dos 
que posee la mayoría de éstos, e, incluso, durante 

la ejecución suele alternarse un tiempo cada uno, en 

dependencia de la afinación del parche que se está 
percutiendo. Generalmente, cuando ninguno de los dos 
parches tiene la altura deseada, se procede a afinar el 
instrumento. 

Los bombos o tamboras que se sitúan con su eje ver- 
tical —usualmente, los de menores dimensiones— 
se tocan golpeando un parche con dos varillas, a se- 
mejanza de los redobles de las bandas militares. 

Cuando se colocan con su eje horizontal, se ejecu- 
tan con un solo percutor, ya sea un palo, bolillo o mazo. 
En estos membranófonos se combinan, en lo funda- 
mental, dos tipos de golpes: uno, percutiendo de for- 
ma libre con el palo al centro o zona central de un 
parche, y el otro, amortiguando este mismo golpe, 
mediante la colocación previa de algunos dedos o la 
palma de la mano en el centro borde del parche con- 
trario. De esta manera, el golpe de la mano resulta 
una especie de contragolpe o mordente del golpe del 
palo y, a su vez, regula la duración de la vibración 
del parche. 

Sólo en el instrumento que integra el conjunto 
de tahona y tumba francesa se golpea con un bolillo 
en el parche y con otro en la caja, o en uno de los 
aros de tensión que la bordean. Este golpe, que 
también se incorpora a la resultante sonora del ins- 
trumento, es de muy poca duración. Ocasionalmente, 
y sobre todo cuando el tocador “está inspirado”, se 
recurre a esta técnica en los instrumentos de otros 
conjuntos. 

De manera general y según las mediciones acústi- 
cas realizadas a cinco instrumentos de la provincia 
Santiago de Cuba, los sonidos que resultan de su 
percusión oscilan entre las frecuencias medias bajas, 
alcanzando de manera casual las graves o las medias 
frecuencias. En la variante tipológica con sistema de 
tensión mediante aro y soga se registraron las fre- 
cuencias más bajas, con formantes entre 125 y 163 Hz. 
En cuanto a los tiempos de caída, en la percusión libre 
alcanzó 1,39 seg. y en el golpe presionado, 0,43 seg., 
este último notablemente más corto. 

En la variante tipológica más extendida en el país 
—o sea, los bombos o tamboras tensados mediante 
aro y llaves metálicos— se aprecia una diferencia 
entre instrumentos de sonido de registro medio y 
grave; no pueden hacerse referencias a reales instru- 
mentos de registro agudo, aunque de manera empiri- 
ca traten de obtenerse tres o cuatro niveles relativos 
de constraste entre los bombos o tamboras integran- 
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tes del conjunto. Por ejemplo, los de sonido más 
agudo —el redoblante y la galleta— alcanzaron su 
formante más definido alrededor de 250 Hz; el de 
frecuencias intermedias en el requinto, sobre 125 Hz 
y el más grave se desarrolla en 85 Hz. Es decir, un 
rango de frecuencias no muy amplio, en el cual en 
ocasiones se entrecruzan las alturas de los sonidos, 
según el tipo de golpe empleado, y en el cual la dife- 
renciación más esencial se observa en la función mu- 
sipal desempeñada. 

Función musical y social 

Dentro de la música folclórico-popular cubana, los bom- 
bos o tamboras se han empleado, ante todo, en eventos 

de amplia participación popular y de carácter abierto, 
como las celebraciones carnavalescas, o en aquellos 

en que prima la expansión, el disfrute y la diversión 
plena. En menor medida se observan en festividades 
con ciertas reglamentaciones, como la tumba francesa 

o con vínculos religiosos, como el bembé, el gagá y el 
vodú. 

Son instrumentos por excelencia de los conjuntos 
de congas y comparsas, cuyas peculiaridades pueden 
establecer rasgos distintivos del área más oriental de 
la Isla y de la zona centro-occidental, así como loca- 

les y provinciales. 
En la organización del conjunto en pleno toque, 

los bombos o tamboras se sitúan después de los bo- 
cuces o tumbadoras; es decir, en el centro del con- 

junto, pues atrás están los hierros. 

En el área oriental del país, los toques de conga 
comienzan con la diana; o sea, con una melodía de 

aviso interpretada en la corneta china, y a continua- 

ción, los idiófonos y membranófonos, tras los cuales 

empieza el canto. 
Los diversos toques individuales de cada bombo o 

tambora no reciben un nombre específico, cada uno 
ejecuta un ritmo diferente al de otro instrumento, que 
puede o no variar con el tipo de canto. Sólo en la 

provincia Santiago de Cuba se han diferenciado al- 
gunos toques en general, como el masón, de aire len- 
to y el quirina, propios de la conga Los Hoyos y el 
columbia de la agrupación Paso Franco. Además, los 
toques también contribuyen a distinguir el aire de las 
agrupaciones de comparsas, paseos y congas; de 
ellos resultan los primeros más lentos y los últimos 
más vivos. Sin embargo, en Camagúey, en cada com- 
parsa se establece una diferencia de tres toques con 
funciones específicas; es decir, para tocar detenidos, 
para caminar y para “evolucionar”. 

En Santiago de Cuba se recuerda un tipo de toque 
denominado montompolo que, según Fernando Or- 
tiz, constituía “el episodio final de la fiesta carna- 
valesca de Santiago” y se ejecutaba “conjuntamente 
por todas las comparsas” (1952-1955, v. ITI: 382). 
Al parecer, así se le llamó al momento climático de 
estas fiestas, en el cual por la diversión misma se ol- 
vidaba toda rivalidad, entre todos los grupos partici- 
pantes. Aún, en 1977, en Guantánamo se recordaba 

este momento de la fiesta carnavalesca, presentándo- 

se dentro de toda la festividad un espectáculo deno- 
minado ““Montompolo viejo mundo”. 

A manera de ejemplo analizaremos los toques 
de bombos o tamboras, en algunos conjuntos repre- 
sentativos de su comportamiento general. Según las 
transcripciones realizadas por el percusionista To- 
más Jimeno Díaz sobre toques de antiguas congas, 
los grupos rítmicos fundamentales que se ejecutan en 
los bombos o tamboras de las agrupaciones de la 
zona occidental y oriental del país se diferencian marca- 
damente. Es necesario destacar que en estas transcrip- 
ciones no se reflejan los grupos rítmicos improvisatorios 
ni las posibles tendencias improvisatorias típicas en 
algunos de estos instrumentos. 

En las comparsas de la ciudad de La Habana, El 

Barracón y Los Marqueses de Atarés, sólo aparecen 
dos o tres bombos en los conjuntos de conga, con los 
cuales se ejecutan grupos rítmicos parecidos. Por 
ello, sólo para ejemplificar tomamos un fragmento 
de la última agrupación referida. 

  Cencerro z D ¿ ) ¿ 

  

Bombo => a yn 
(grave) il | L | 

  

      
Bombo e A “7 

(medio grave) |4 Y | L E j y 

y Sa Por 3 
Redoblante (43 = 
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En este fragmento llama la atención el desplaza- 
miento de acentos que ocurre en los grupos rítmicos 
de los tres bombos; en especial, el traslado del acento 
desde la parte fuerte del segundo tiempo del compás a 
la debil del primero del compás siguiente en los bom- 
bos graves y medios graves de manera tan marcada, 
que el transcriptor señala un esforzato en ese instante. 

Además resulta interesante la contraposición de 
ideas o grupos rítmicos que se establecen entre el bom- 
bo grave y el medio grave, tal como expresa la línea 
de puntos en el fragmento ejemplificado y ambos to- 
man como referencia la línea conductora que marca 
el cencerro. Sobre esta base rítmica, el redoblante 
elabora figuraciones más breves de posible carácter 
improvisatorio. 

En el toque del conjunto de la conga San Pedrito 
de la ciudad de Santiago de Cuba participan cinco 
bombos o tamboras, en los cuales se desarrollan gru- 
pos rítmicos cuyas relaciones de duraciones tempo- 
rales son más estables y con menor contrastación de 
acentos que lo observado en el ejemplo anterior. 

  

  

      

Ejecución de un bombo propio de las congas camaglieya- 
nas. Dibujo de Mario González, 1995. 
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El bombo agudo y el medio grave desarrollan los 

mismos grupos rítmicos con los peculiares desplaza- 

mientos de acentos de esta manifestación. El bombo 

medio agudo se mantiene como línea conductora; el 

bombo medio es un complemento para éste y el bombo 

muy grave, pues dobla las relaciones temporales de 

ambos. La intervención del bombo muy grave resulta 

determinante en la caracterización de esta manifesta- 

ción en la zona oriental del país. Los desplazamien- 

tos temporal y de acento en el plano sonoro más 
bajo de los bombos y tamboras y su remarcada fuerza 

acentual, les imprimen un sello distintivo a las con- 
gas y comparsas santiagueras. 

En el municipio especial Isla de la Juventud, las 
expresiones congueras o comparseras tomaron auge 
a partir del establecimiento en ese municipio de per- 

sonas provenientes de las provincias orientales del 
pais, tal es el caso de Pablo Vicet Caballero, guanta- 

      Ll cn
 

(Jimeno, T.) 

namero de origen. Este individuo trasladó y adoptó el 

modelo tradicional de la conga oriental al territorio pi- 

nero, conservando rasgos esenciales de esta expre- 

sión musical. Dicho conjunto suele estar integrado 

por tres hierros, seis bocuces y cuatro bombos, aunque 

el número de instrumentos puede variar. 

El siguiente fragmento constituye un ejemplo del 

comportamiento de los grupos rítmicos de los bom- 

bos y su vinculación con los hierros. En este caso, 

dentro de los bombos, en el llamador y los pilones se 

reiteran grupos de relaciones rítmicas estables que se 

corresponden con la línea conductora general que 

desarrollan los hierros. En la galleta se ejecutan rela- 

ciones libres, improvisadas, que se contraponen ha- 

bitualmente a las anteriores; sobre todo, mediante el 

desplazamiento de acentos y la prolongación o au- 

sencia de golpes. 192 

132 Las transcripciones correspondientes a los cuatro ejemplos siguientes se hicieron por la autora. 
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Hierros 
(resultado 
general) 

Llamador 

Pilones 

Galletas 

    

En la provincia Camagiiey proliferan las con- 
gas, pero con rasgos muy particulares. En esta 
zona, los conjuntos están integrados, en lo funda- 
mental, por varios hierros y bombos de las tipo- 
logías seis y siete; es decir, de caja de duelas de 
forma cónica o hexaédrica con sólo un parche cla- 
vado. Estas congas se caracterizan por la ejecución 

de grupos rítmicos de relaciones muy estables 
en duraciones temporales, métricamente inaltera- 
bles. La mayor diversidad y riqueza rítmica se con- 
centra en los hierros. Ejemplo de lo dicho es el 
siguiente fragmento, de la conga Los Comandos, una 
de las agrupaciones más antiguas del municipio 
Camagiey. 

  

  

  

  

  

          

altera ANTONIA O AAA O 
general) 

recen TEE TO OO OOOO 
po RR AR A 
O CI E E or umurt 
tg pa o ot * amO * 

a O O A O     
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Debe subrayarse que, en estas agrupaciones, la lí- 

nea conductora del conjunto suele desarrollarse en 

un bombo y no en los idiófonos, como es común en 
esta función; en este caso, el redoblante y los hierros 

se incorporan últimos al toque. En el quinto se apre- 
cian relaciones más libres, incluso se contraponen a 

la binaridad del toque general, pues se realizan acen- 
tuaciones ternarias junto a las relaciones estableci- 

das antes. 

De manera general, los bombos o tamboras en los 

conjuntos de congas o comparsas de la zona oriental 
del país, desempeñan un papel esencial; pues la in- 
tensidad alcanzada en su polirritmia se destaca sobre 

la resultante total. En todos los conjuntos priman re- 
laciones binarias enriquecidas por el rejuego de 

acentuaciones y alturas que se establecen entre estos 

instrumentos y los otros copartícipes. Además, la re- 
lación metrorrítmica que los identifica y que consti- 

tuye a su vez la síntesis del comportamiento rítmico 
general, se aprecia en el siguiente ejemplo. 

¿hh dy dy 
En el grupo o sección de los bombos o tamboras 

pueden apreciarse dos funciones principales: en una 

se presentan las relaciones más segrentadas, impro- 
visatorias y de gran virtuosismo, y la otra se desem- 

peña como línea conductora o guía metrorrítmica, en 

la cual resaltan golpes de valor referencial a la par de 

la función de los hierros dentro del conjunto. Ambas 
funciones las desarrollan ciertos bombos o tamboras, 

pero en los momentos climáticos suelen alternarse. 
En los instrumentos de sonido más grave se concen- 

tra gran fuerza rítmica al acentuarse los golpes, con- 
trapuestos a la métrica general. 

Dentro de las agrupaciones de congas o compar- 
sas se incluyen los conjuntos de tahona. En estos 

grupos sólo se utiliza una tambora; por lo general, un 

membranófono de caja cilíndrica o ligeramente cóni- 
ca con dos parches ajustados y tensados mediante 

aro y sogas. En la agrupación del municipio Songo- 

La Maya, provincia Santiago de Cuba, el toque de 
tahona se inicia con el hierro y a continuación la 

tambora, efectuándose en ella relaciones temporales 

reiterativas. Así se integra a la función de línea con- 

ductora del hierro, aunque a veces, cuando el toque 
alcanza un punto climático, suele alternar ritmos de 
carácter libre o improvisatorio con el quinto (tumba- 

dora). En este caso se combinan golpes en el aro de 
tensión del parche y golpes en el propio parche; am- 
bos con palos. 

  

  

      

  

  

      

Ejecución de la tambora. Dibujo de Mario González, 1995. 

Con este mismo conjunto de tahona también se 

toca bembé. La tambora asume el papel principal, en 

ella se efectúan combinaciones rítmicas de gran di- 

versidad, como ocurre en los instrumentos de tesitu- 

ra más grave dentro de los tambores de bembé. 

Aunque este hecho es peculiar, en los toques de 

bembé de la zona oriental del país resulta común 

la presencía de bombos o tamboras; se utilizan mem- 

branófonos que se corresponden con las variantes 

tipológicas más difundidas, incluso bombos o tam- 

boras de construcción fabril integrantes de los siste- 

mas instrumentales conocidos como batería. En 

estos eventos se mantiene la correlación entre la tesi- 

tura del instrumento y las relaciones temporales ca- 

racterísticas que se efectúan en él;es decir, en los de 

registro más grave suelen desarrollarse ritmos im- 

provisatorios, de gran virtuosismo, mientras en los 

de sonidos medios y más agudos se concentran 

las duraciones más estables, reiterativas de carácter 

complementario que sirven de basamento métrico 

a aquél. 

La tambora también ha integrado algunos conjun- 

tos de tumba francesa; sobre todo, en los ubicados en 

zonas urbanas y que se convirtieron en sociedades 

de tipo mutualista, como los agrupamientos aún vi- 

gentes en los municipios y provincias Santiago de 

Cuba y Guantánamo. Dentro de ellos, la tambora 

sólo participa en el toque masón, considerado menos 

Antiguo que los otros. En él es la segunda en incor- 

porarse al toque, después del catá y desarrolla una 

función de línea rítmica complementaria, ejecután- 

dose pulsaciones regulares muy simples. 
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Cuando se toca este instrumento en conjuntos de 
ascendencia haitiana funge también como línea com- 
plementaria; sin embargo, en un conjunto localizado 
en Cueto, provincia Holguín, se observó el uso de 
una tambora con función improvisatoria. 

Los antecedentes más remotos de esta tipología de 
membranófonos en Cuba, se hallan en los bimembra- 
nófonos empleados por los colonizadores con fines 
militares y en ocasiones de diversión, denominados a 

veces de forma indistinta, tamborino, tamboril, tam- 

bor y atabal. Al parecer, aquellos instrumentos traídos 
por los españoles contenían ya cierta “dosis de ele- 
mentos africanos”; sobre todo, norafricanos. Dicho 
tambor, también llamado de marcha, consistía en una 

“caja cilíndrica de madera o metal, cada extremidad 

de la cual está cerrada por una membrana. La tensión 
de ambas membranas se regula mediante cuerdas co- 
locadas al exterior de la caja y que están dispuestas dos 
a dos por abrazaderas móviles de arriba abajo (...) 
Debajo de la membrana inferior están tendidas de lado 
alado dos cuerdas, de manera que toquen la membrana 
en toda la expansión de su diámetro” (Dicc. de la 
música..., 1946: 185). Este tipo de instrumento consi- 
derado el antecedente del redoblante militar europeo, 
se difundió en América; pero, caso curioso, según esta 

descripción y el laminario del libro de la musicóloga 
Michel Brenet, Diccionario de la música, histórico y 
técnico, posee algunos elementos semejantes a la tipo- 
logía aún conservada en Cuba. 

Quizá, Fernando Ortiz vió uno de estos instru- 
mentos de tensión por sogas, comparándolo precisa- 
mente con los tambores usados por las bandas militares, 
y lo describe como *“bimembranófono y unipercusi- 
vo con tensores enroscados (...) El tipo es de proce- 
dencia europea”, y más adelante plantea que el 
“trensado por lo general es muy irregular y a veces 
en figura de Y imitando los bombos o cajas milita- 
res” (1952-1955, v. IV: 390-391). De la presencia y 
amplia difusión de aquel tambor dan fe, entre otros, 
los cronistas de Indias y los viajeros en sus anécdo- 
tas, muchas de las cuales recopiló Gloria Antolitia en 
sus libros: Situación de la música en Cuba en el si- 
glo XVI y Cuba: dos siglos de música. 

Dicha tipología de membranófono europeo evo- 
lucionó y dio paso a variantes un poco más altas, 
más bajas o más anchas (Dicc. de la música..., 1946: 

486), y se consolidó en las bandas u orquestas mili- 
tares que se desarrollaron principalmente en el siglo 
XIX europeo (Klement, 1988: 71). 
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(Alén, 1986: 151) 

Se estimaban instrumentos de señales, medio de 
aviso o alarma, con su ritmo se diferencia el signifi- 
cado de cada mensaje; incluso han servido para mar- 
car el paso de la marcha de un escuadrón u otro 
agrupamiento militar, además participaban como in- 
tegrantes de las bandas militares en todos los eventos 
oficiales del período colonial cubano, como las pro- 
cesiones del Corpus Christi (24 de mayo) y el Día de 
Reyes (6 de enero). 

Su desarrollo en el campo militar debió repercutir 
necesariamente en las colonias americanas, si se tie- 
ne en cuenta el carácter impositivo y de conquista 
del proceso de colonización. 

La amplia funcionalidad y utilidad de las agrupa- 
ciones musicales propias de los batallones, regimien- 
tos y agrupaciones militares en general, se refleja 
ante todo en los siglos XVIII y XIX cubanos. En la 
conformación de estos conjuntos es importante 
tomar en cuenta la participación en ellos de la pobla- 
ción nacida en el país, de los criollos; en especial, 
la organización de los famosos “batallones de par- 
dos y morenos” (mulatos y negros de Cuba); todo lo 
cual condiciona o presupone un contenido cultural 
novedoso en el resultado musical mismo de dichas 
agrupaciones. 

En la bibliografía acerca del tema enmarcada en 
aquella época se refiere el uso constante de los bom- 
bos o tamboras, integrando orquestas populares o 
para divertir a grupos militares. Laureano Fuentes Ma- 
tons, en su libro Las artes en Santiago de Cuba, re- 
fleja en notas breves este fenómeno, así como expresa 
que a fines de 1 700 la orquesta de pardos dirigida 
por monsieur Dubois se componía de “seis o siete 
clarinetes en B, dos trompas, dos fagotes, dos ser- 
pentones, un oboe, un clarín, dos corno bass, seis pí- 
fanos, un triángulo, el tambor sordo, los platos, la 
tambora, las castañuelas y el imprescindible pande- 
ro” (1981: 186). Con este ““instrumental de su época”, 
el señor Dubois ““ensayaba las marchas de distintos 
géneros” y con orquestas parecidas, pero más peque- 
ñas, con “uno o dos clarinetes, dos o tres violines, dos 

trompas, un bajo violón y bombo, que llamaban tam- 
bora” (1981: 124-125), se interpretaban contradan- 

zas, valses cantados, minué o passe-pied, entre otras 

danzas. 
También participaron de manera habitual los 

bombos o tamboras en festividades populares convo- 
cadas por la Iglesia. Así, el 6 de enero de 1843, el 
diario La Prensa de la ciudad de La Habana publica 
que “grupos numerosos de negros y negras cruzan 
por la gran ciudad en todas las direcciones, al son de 
sus tamboras, vestidos ridículamente” (Ortiz, 1984: 

46), o que este día “las bandas de tamboras de los



cuerpos militares y de milicias de todos colores iban 
a pedir sus aguinaldos a sus oficiales respectivos, lle- 
vando una multitud de muchachos gritándoles” (Ba- 
cardí, 1923-1925, t. 111: 26). 

Durante el XIX, las bandas se popularizaron ade- 
más por los conciertos o retretas que ofrecían en lu- 
gares abiertos, como los parques principales de cada 
pueblo y se convirtieron en especies de instituciones 
musicales locales o lugares de aprendizaje; sus ins- 
trumentos se tomaron para festividades populares, 
como los carnavales u otra celebración de corte simi- 
lar, hecho muy usual aún en nuestros días. Lo cierto 
es que los bombos o tamboras en manos de los crio- 
llos y mulatos se acreditaron y difundieron rápida- 
mente; primero y sobre todo, en el área más oriental 
de la Isla, entre otras posibles causas por la caracteri- 
zación en esta zona de festividades ““de participación 
colectiva más igualitaria” (León, 1984, no. 6: 56). Este 
proceso de popularización y difusión se agudiza a fi- 
nes del siglo XIX y primera mitad del XX, período de 
grandes movimientos socioculturales en Cuba, en el 
cual proliferaron los conjuntos de amplia participa- 
ción y de carácter traslaticio. 

La Guerra de Independencia hizo necesaria la par- 
ticipación de grupos que alentaran a los combatien- 
tes de ambas partes en los momentos más críticos de 
la lucha. Además conllevó un gran movimiento de 
despliegue y repliegue poblacional, que condujo a 
fuertes interacciones culturales entre personas prove- 
nientes de diferentes áreas del país. 

Precisamente a partir de este periodo se enmarca 
la etapa de definición de expresiones populares y 
conjuntos instrumentales en que aparecen los bom- 
bos o tamboras, como la tumba francesa o las tahonas, 
así como la conformación de otros muy peculiares y 
aislados de carácter ocasional, en los cuales el bom- 
bo o tambora se muestra como expansión o elemento 
foráneo proveniente de zonas orientales. 

Conjuntos que salían en época de festividad, for- 
mados por “instrumentos de cuerda, tales como gui- 
tarras, violines, mandolinas y marcando el compás 
un solo bombo” (Hernández Rodríguez, 1981: 5), mu- 
chos de ellos desaparecieron, se integraron a las con- 
gas o comparsas, o se erigieron variantes locales de 
éstos, constituyendo un rasgo peculiar o caracteriza- 
dor de la música popular en ciertos lugares, como son 
los grupos de repique en las Parrandas de Remedios 
o los tambores de la Charanga de Bejucal. 

Aún hoy día se hallan ejemplos recientes del pro- 
ceso de expansión o extensión de los bombos o tam- 
boras, y con ellos de elementos creacionales populares 
propios del área oriental del país. Tal es el caso del 
municipio especial Isla de la Juventud, donde prácti- 
camente se comenzaron a formar conjuntos de conga 
hace unos años, después del establecimiento, a partir 
de 1970, de trabajadores provenientes de las provin- 
cias Santiago de Cuba y Guantánamo. 

El proceso de definición de las comparsas o con- 
gas como expresión popular y conjunto instrumental, 
se caracterizó por ser un fenómeno de creación po- 
pular, “desarrollado a partir de relaciones sociales 

que han moldeado los diferentes aspectos que pre- 
sentan en el tiempo” (León (b], 1984, no. 6: 45). 

Así, aparejado a los instrumentos propios de las 
bandas militares, tensados con aro y llaves, en un ni- 

vel más profundo se mantuvieron ejemplares muy 
antiguos o los mismos instrumentos adoptaron ele- 
mentos organológicos de distinto antecedente cultu- 
ral, de ahí la diversidad tipológica que puede apreciarse 
en la actualidad. 

En algunos casos, la variante tipológica de tensión 
por aro y sogas, y torniquete ha estado asociada, ante 
todo, a expresiones de antecedente haitiano, como 

las tahonas, las tumbas francesas, el gagá o rará y el 
vodú. Su presencia en Cuba se debe principalmente a 
esta cultura, recuérdese la tipología de tambora tan 
popular en Haití y República Dominicana. 

El bombo o tambora tensado con aros y sogas fue 
muy común en la provincia Santiago de Cuba hasta 
la primera mitad del presente siglo. En este mismo 
periodo, dicha tipología de membranófono tuvo 
una reinyección con otra inmigración de haitianos y 
su presencia se extendió al área central. En este caso, 

relacionado en lo fundamental con el vodú, pues en 
Haití un instrumento semejante forma parte del 
conjunto de tambores para tocar a los Iwa congó. Va- 
rios informantes coinciden en señalar que esta ti- 
pología de bombo en las provincias Las Tunas y 
Guantánamo, es la misma empleada en Haití para 
este instrumento, considerado como el “que produce 
Jos verdaderos sones de la música congó” (Metraux, 
1963: 156). 

Los bombos o tamboras con tensión por apreta- 
miento de aros y sogas, reforzado con torniquetes, 
constituyen un fenómeno un tanto inexplicable, si 
bien se reconoce su antecedente cultural como pro- 
pio del área bantú. Dentro de la música folclórico- 
popular cubana sólo tenemos conocimiento de los 
ejemplares en uso existentes en la provincia Hol- 
guín, si bien este sistema de tensión está muy difun- 
dido en otras islas del Caribe, como Guadalupe o 

Granada. En la misma Haití está vigente dicho siste- 
ma, pero en membranófonos de diferente tipología; 
no obstante, cabe la posibilidad de una transforma- 

ción en territorio cubano. Por otro lado, los instru- 

mentos se emparentan con los tambores europeos de 
las bandas del siglo XIX. 

Tomando en consideración el papel de relleno o 
acompañamiento que desempeña la tambora en estos 
conjuntos, su participación sólo en un toque catalo- 
gado como de menos antigiiedad que otros, así como 
su ausencia en conjuntos que existieron en casi todo 
el territorio nacional e incluso en el conjunto de tum- 
ba francesa en el municipio Sagua de Tánamo, pro- 
vincia Holguín, lo estimamos como una incorporación 

tardía. Es decir, en los testimonios recogidos, así 
como en la bibliografía consultada, las referencias 
más antiguas no muestran la presencia de tamboras 
como parte de los conjuntos de tumba francesa; por 
tanto, resulta lógica la hipótesis de que, a partir del 
auge de los conjuntos de congas, comparsas y paseos 
en la zona oriental de la Isla en este siglo, se asimila 
la tambora en dichas agrupaciones, y, precisamente la 
tambora con sistema de tensión mediante aro y llaves. 
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La amplia utilización de membranófonos de cuero 
clavado en la primera mitad de este siglo, marca un 
periodo de extensión o dispersión de elementos pro- 
pios de la organología bantú o congo; principalmen- 
te, en la zona oriental del país. Incontables resultan 

los testimonios que apoyan esta hipótesis referente a 
instrumentos, como la tumbadora, el bocú y los pro- 

pios bombos con cuero clavado empleados antigua- 
mente. Relacionado con este aspecto es curioso el 
señalamiento de un viajero, Walter Goodman, acerca 
del desfile en una fiesta de máscaras de una ““impor- 
tante comparsa de congos y congas” en Santiago de 
Cuba (1986: 132). 

En algunos municipios de la provincia Camagijey 
se conservan, como tradición viva, bombos o tambo- 

ras tensados mediante clavos. En este territorio se 
conocieron cabildos de congos finos (bacongo o reales), 
mandinga y congo loango, algunos de los cuales se 
mantuvieron hasta principios del XX, lo que dermnues- 
tra, al menos, la amplia representación de este ante- 
cedente cultural en la provincia y la posible difusión 
de sus elementos. En este caso específico se concretó 
una variante de bombo muy simplificada con una 
forma caprichosa y sólo un parche clavado; pero que 
suplió la función de los popularizados por las bandas 
militares. 

Según José A. Montero, Wichy, viejo tocador, el 
tipo de ““tamborcitos más bien cuadrados, resultaron 
muy tradicionales en Camagiiey por los años 20 para 
hacer rumba”.*-” Esta tipología de instrumento uni- 
da a la del tambor semicónico con un cuero clavado, 

constituyen variantes totalmente nuevas, cubanas, crio- 
llas; que poco o nada tienen que ver con las hechas 
antes. Se trata de membranófonos originados en esta 
zona del país que forman una nueva cualidad resulta- 
do de un proceso de sincretismo, síntesis y simplifi- 
cación, los cuales adoptaron los términos nominativos 
de los instrumentos que realizan una función musical 
y social semejantes. 

El sistema de tensión por parche clavado resultaba 
fácil para la construcción, pero no así para su afina- 
ción, pues como consecuencia del desarrollo tecno- 
lógico se sustituyó por el de herrajes que posibilita al 
músico obtener y mantener una afinación más segura. 

Los bombos o tamboras constituyen uno de los 
instrumentos de la música folclórico-popular cubana 
de mayor arraigo, difusión y diversidad tipológica. 

Tambores de bembé'”' 

Descripción y clasificación 

Membranófonos de golpe directo que se presentan con 
las siguientes tipologías: 
+ De caja de madera tubular cilíndrica, abarrilada, 

ocónica, abierta, independiente y con la membra- 
na clavada en uno de los extremos de la caja de 
resonancia (211.211.11-7), (211.221.11-7) y 

Q11.251.11-7.   

Conjunto instrumental de bembé con caja tubular cilíndrica 

y cuero clavado. Jagijey Grande, Matanzas, 1981. 

+ De caja tubular cilíndrica, con dos membranas de 

percusión independientes, clavadas a la caja de reso- 
nancia (211.212.1-7). 

+ De caja tubular cilíndrica o abarrilada, con dos 
membranas de percusión independientes y sujetas 
por la atadura de una soga y tirantes de cáñamo 
enlazados en zig-zag, de parche a parche y refor- 
zados por bandas transversales de tensión que 
enlazan los tirantes, formando figuras de rombos 
Q11.212.1-8121) y (211.222.1-8121). 

+ De caja tubular cilíndrica, abarrilada o cónica, 

abierta, independiente, con la membrana apretada 
por un aro o junquillo y tensada mediante un cáña- 
mo que enlaza en zig-zag el parche con las estacas 
de tensión, que se introducen perpendicular- 
mente en la región media superior de la caja de 
resonancia (211.211.11-92125), (211.221.11- 
92125) y (211.251.11-92125). 

» De caja tubular, cilíndrica, abarrilada o cónica, 

abierta, independiente y con la membrana apretada 
por un sistema de aros y llaves metálicas de ten- 
sión (211.221.11-9221), (211.221.11-9221) y 
(Q11.251.11-9221) 

Tambor de bembé con caja tubular cilindrica con membra- 
ma apretada por sistema de aros y llaves metálicas de ten- 

sión. Unión de Reyes, Matanzas, 1981. 

  
133 José A. Montero Puig. Wichy. n. 1931. Camagiiey, ciudad. 1989 (Diario de campo, Camagúey. 1989: 70). 

134 Carmen María Sáenz Coopat, autora. 
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+ Decaja de madera tubular cilíndrica o cónica, abier- 
ta, independiente y con la membrana atada por soga 
y tirantes que se enlazan a una faja de igual material 
situada en la región media superior de la caja de 
resonancia y ajustada con cuñas parietales de ten- 
sión (211.211.11-8523) y (211.251.11-8523). 
Si bien pueden establecerse estas tipologías para 

los juegos de tambores de bembé, este conjunto instru- 
mental se caracteriza actualmente por su heteroge- 
neidad y el uso de otros membranófonos de diversos 
conjuntos instrumentales, con funciones religiosas y 
laicas, entre los cuales ocupan un lugar preponderan- 
te la tumbadora y el bocú. 

Terminología 

El término bembé se emplea en todas las provincias de 
Cuba para designar el conjunto de tambores, el baile 
que se produce al son de éstos y la fiesta en que 
participan. 

Bembé es el nombre aplicado a una especie de 
fiesta para alegrar a los orichas o dioses del panteón 
nigeriano, venerados también por los practicantes de 
la santería o Regla de Ocha (Cabrera, 1957: 80). 

Además, entre los yoruba de Nigeria se nombra 
bembé un tambor unimembranófono cerrado, percu- 
tido con un palo encorvado que se usa, acompañado 
o no, para tocar música de baile (Laoye, 1961, año 1, 
no. 6: 20). 

Así, pues, tanto la identidad fonética entre la pala- 
bra cubana y la yoruba, como su común valor se- 
mántico (tambor para el baile), permiten afirmar que 
éste ha sido el origen del vocablo. 

Al mayor de los tambores de bembé le llaman ge- 
neralmente caja, habiéndose perdido su nombre afri- 
cano original. Los tres tambores de bembé reciben 
el nombre de caja o llamador, segundo y salidor, al 
decir de Ortiz (1952-1955, v. IIT: 370). Sin embargo, 
hoy día, en las provincias Habana y Matanzas —esta 
última importante área del bembé—, los nombres 
más difundidos para el tambor mediano y el pequeño 
del trío de bembé son mula y cachimbo, tomados de 
la denominación de los tambores yuka, de origen 
congo; aunque excepcionalmente en el poblado de 
Agramonte, provincia Matanzas, se designa el menor 
con el vocablo keremú, de origen desconocido; y en 
Martí, en la misma provincia, la palabra mula se 
aplica al menor, y no al mediano de los tambores, re- 
cibiendo éste la denominación de llamador. En la 
ciudad de Sancti Spiritus, el tambor mediano se nom- 
bra tahona, terminología detectada también en las 
provincias Holguín, Santiago de Cuba y Guantána- 
mo, donde resulta muy popular el término aplicado a 
rumbas y congas rurales, y como genérico a varios 
tipos de tambores, así como a los de bembé. En la ciu- 

dad espirituana, el más pequeño de) conjunto se nombra 
kalunga, como también se llama uno de los tambores 

del conjunto de bembé de Guasimal, área rural de la 
propia provincia. 

Según consigna Fernando Ortiz, un informante 

“muy sabedor” le comunicó que “al más pequeño 

de los tambores de bembé se le titula kalunga”. Y 
seguidamente comenta que, según las sectas mayom- 
beras, kalunga significa mar; es palabra del Congo, 
cuyo significado no parece tener relación con tambo- 
res ni bailes. Por último, este autor señala que “pare- 
ce nomenclatura local y caprichosa y acaso de mala 
fe” (1952-1955, v. III: 370). Mas; el término kalun- 
ga no es ni local ni caprichoso, y nada tiene que ver 
con su homófono congo. 

Kalunga es el nombre del cuarto tambor percutido 
con palos entre los hausa del norte de Nigeria, de 

quienes los yoruba tomaron probablemente esta de- 
nominación» (4 Dict. of the Asante..., 1881: 121). 

Además de estas terminologías, en Matanzas exis- 
te otra denominación excepcional de iyá, obbatá y 
erum para designar cada uno de los tambores: iyá 
significa madre y se aplica a numerosos tambores 
mayores en Africa y al mayor de los batá. Se desco- 
noce el significado y el origen de los otros dos vocablos 
mencionados, pero pueden asociarse a la denomina- 
ción de objetos de culto. 

El término okónkolo —propio de los batá— lo he- 
mos detectado para nombrar en Camagiiey al bembé 
más pequeño, pero con la transformación fonética 
kónkolo. Otro término antiguo de origen africano 
en uso es umelé u omelé, generalizado en las pro- 

vincias centrales para nombrar el tambor mediano 
y asociado al nombre que recibe un membranófono 
semejante en tamaño y funciones en el juego de 
dundún. 

Resulta muy importante destacar la pérdida acelera- 
da de vocablos africanos para los tambores de bembé. 
En la actualidad, en un mismo conjunto se combinan 

términos criollos y castellanos, algunos de cierta an- 
tigiledad, con otros más modernos, que comienzan a 

aplicarse de forma generalizada en la década del 50 
y se corresponden con las funciones y terminologías 
de la rumba. Así, quinto, llamador, abridor, salidor, 

un golpe o un solo golpe, entre otros, son muy difun- 
didos para nombrar los tambores de bembé en todo 
el territorio nacional. 

Debe apuntarse que, si bien hay una adopción ge- 
neralizada de las voces rumberas relacionadas con 
los registros de cada tambor, no se corresponden to- 
talmente las funciones. Por ejemplo, quinto es el tam- 
bor más pequeño y agudo de un conjunto de bembé; 
sin embargo, el repicador realiza la función improvi- 
sadora, es el tambor mayor; pues en el bembé se 

mantienen las funciones originarias de antecedente 

africano. 
Resulta interesante que en las provincias orienta- 

les —Las Tunas, Granma, Holguín, Santiago de 

Cuba y Guantánamo— se adopten para los bembé 
nombres propios de las congas típicas de esta zona: 
tumba, bocú, fondo, requinto, bombo, entre otros. 

Como términos genéricos para nombrar la fiesta 
de bembé, se localizó tambor de sao en la provin- 
cia Santiago de Cuba y en Habana, bembé sato, am- 

bos para designar los eventos en los cuales se toca 
con los instrumentos que estén a mano y que por 
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cualquier motivo de diversión entre creyentes se 
efectúa sin previa preparación. 

A continuación presentamos una tabla que ilustra 
la variedad y combinaciones terminológicas más co- 
munes, así como su correspondiente localización. 

  

  

  

  

Tambor Tambor Tambor Provincias donde 
mayor di: menor se localizan 

Caja mula cachimbo Pinar del Río 

La Habana 
Matanzas 
Camaglley 

Caja dos golpes un golpe La Habana 
Mula llamador tumbador La Habana 
Repicador — llamador quinto La Habana 

Caja mula keremú Matanzas 

Caja lamador mula Matanzas 

Caja llamador un golpe Matanzas 

lyá obbatá erum Matanzas 

Caja umelé mula Cienfuegos 
Sancti Spiritus 
Villa Clara 

Caja umelé llamador Cienfuegos 

Caja tahona kalunga Sancti Spiritus 

Caja tumba kalunga Sancti Spiritus 

Caja tumba requinto Camagley 

Caja umelé kónkolo Camagiey 
La Habana 

Caja tahona quinto Stgo. de Cuba 

Caja llamador quinto Holguín 

Tumba bocú quinto Holguín 
Tahona tahona tamborita Holguín 
Bombo tumba quinto Holguín 

Mayor fondo requinto Guantánamo 

Construcción 

En Cuba, la construcción de estos tambores se ha 

realizado históricamente de manera artesanal, con re- 
cursos materiales y técnicas constructivas que han ido 
variando según las posibilidades y soluciones creadas 
por los constructores. 

Actualmente no está extendida la confección del 
instrumento, los artesanos se han ido limitando a la 

reparación de viejos juegos de tambores de las déca- 
das del 30-40; por lo regular, cuando hay que susti- 
tuir alguno se emplean las tumbadoras o bocuces de 
fabricación industrial. Un aspecto interesante es el 
uso en todos los puntos de localización del país de 
los mismos tipos de madera y cuero para la construc- 
ción de las tipologías básicas, así como la similitud 

entre las técnicas de construcción. 
En la información que ofrecen los entrevistados 

más ancianos sobre la confección de tambores de 
bembé, utilizados históricamente y llegados algunos 
hasta el presente, puede apreciarse la práctica de téc- 
nicas artesanales muy parecidas a las de África. 

Según relatan, los tambores se hacían con un tron- 

co seco de aguacate preferentemente, empleándose 
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también, entre otras maderas, el mango y el almáci- 
go. Estos troncos escogidos, de acuerdo con las di- 
mensiones deseadas, en el monte, se vaciaban; luego 
se desprendía la corteza y se lijaba la madera en toda 
la superficie exterior e interior; en especial, los bor- 
des de los extremos de la caja. La caja de resonancia 
o cuerpo del tambor podía asegurarse con aros metá- 
licos para que no se rajara y, por último, se colocaba 
la membrana. 

Generalmente, la membrana es de cuero de buey 
O res, aunque algunos artesanos prefieren poner tam- 

bién cuero de chivo e, incluso, de caballo, mula o ter- 
nera. El cuero aún se curte mediante el procedimiento 
tradicional. 

Después se limpia bien de residuos de grasa y se 
corta según el diámetro necesario para la caja, luego 
se mantiene uno o dos días en agua para ablandarla. 

El próximo paso consiste en colocarla sobre la 
caja, estirándola entre dos hombres hasta lograr que 
ceda al máximo, y con esa tensión ir clavándola al 
borde de la caja. La membrana se clava con puntilli- 
tas y para asegurarla, en ocasiones, ponen una cinta 
de cuero u otro material resistente sobre el borde del 
parche y se clava sobre la cinta. Finalmente se afeita 
el cuero con una cuchilla. 

En los tambores que se barnizan o a los que se les 
aplica pinturas decorativas, éstas deben realizarse antes 
de clavar la membrana, así como los que tienen aro y 
llaves. 

Los tambores de bembé que se construyen en el 
presente son en general de duelas, aunque esta prác- 
tica resulta también muy antigua. A veces ocurre que 
en un mismo conjunto coexisten tambores enterizos 
y clavados muy antiguos con otros que por necesi- 
dad de renovación se han hecho con duelas y poseen 
un sistema de tensión por aro y llaves. Para confec- 
cionar estos tambores es común el uso de duelas de 
barriles de vino o manteca, de madera de pino o pi- 
notea, aunque también pueden elaborarse con listo- 
nes de otras maderas. Los barriles se desarman para 
procesar de nuevo las duelas; éstas se cepillan y re- 
bajan con lija hasta lograr las dimensiones y el gro- 
sor adecuados; luego se arma la caja uniendo las 
duelas con el auxilio de unos cintillos de metal que 
se colocan al centro y en los extremos de la caja, los 
cuales se clavan o fijan con remaches al cuerpo del 
instrumento. 

Así, las duelas quedan unidas por la presión, aun- 
que también se les puede aplicar cola para que sea aún 
más resistente. Una vez armada la caja se empareja la 
superficie con el cepillo y la lija, con lo cual queda lista 
para la decoración y posterior montaje del cuero. 

Los aros y llaves se han desarrollado como un 
arte de los herreros, habitualmente los aros de fija- 
ción se hacen con hojalata, con hierro el aro de ten- 
sión y las llaves; elaborándose éstos en talleres de 
maquinarias de los centrales azucareros u otras in- 
dustrias. En muchas ocasiones como llaves sirven 
grandes tornillos con sus tuercas. 

Las reparaciones por deterioro de los antiguos 
tambores han resultado una vía para introducir cam-



bios en el sistema de tensión y en los materiales uti- 
lizados para la confección de la caja generalizándose 
sustituir el cuero clavado por aros y llaves, así como 
la madera de cedro mucho más resistente por la de 
aguacate o almácigo. 

Cuando en la ejecución de los tambores se usan 
percutores —palitos o baquetas—, éstos se hacen en 
general por el propio tocador, que les da un períme- 
tro y largo adecuados al tamaño del instrumento y de 
fácil manipulación, con lo que tiende a satisfacer sus 
necesidades de ejecución. Estos palitos se constru- 
yen con madera dura de rascabarriga o guayaba, la 
cual se moldea con un machete o cuchillo, y luego se 
lija para dejar bien lisa la superficie y no dañar las 
manos del músico. 

Para alcanzar la tensión y la altura deseadas en 
cada parche se emplea el calor. El tambor puede po- 
nerse al sol durante algunas horas, pero lo más común 
es acercarlo, por la zona del parche, al fuego de una 
pira de guano, 135 tusa!36 o papel con alcohol hasta 
lograr en la membrana la tensión y afinación requeri- 
das, en los instrumentos de membranas clavadas. 

En los tambores que se tensan mediante amarres y 
estacas de tensión, la afinación se obtiene martillan- 
do con una maceta de madera sobre las estacas, las 
cuales con el golpe descienden y a su vez tensan el 
cáñamo y la membrana, debiéndose realizar este pro- 
ceso varias veces durante el toque para mantener la 
afinación. 

El mecanismo que garantiza una mejor tensión del 
parche, sin necesidad de una afinación reiterada, es 
el de aro y llaves; estas últimas se aprietan con una 
pinza o alicate, haciendo descender el aro de tensión 
que bordea el parche, lográndose así la altura deseada. 

Un caso particular de tensión del parche lo halla- 
mos en la casa de Heriberta Rojas, en Guasimal, pro- 
vincia Sancti Spíritus, donde se encuentra un tambor 
de bembé unimembranófono abierto con parche fija- 
do mediante un aro. Aunque éste posee además lla- 
ves, se contribuye a una mayor tensión aplicándole 
el calor que irradia un bombillo que está en el inte- 
rior de la caja de resonancia fijado a una cruceta que 
sirve de refuerzo a la caja del instrumento. El cordón 
eléctrico sale por un agujero practicado en la pared 
del tambor cerca del borde inferior.!37 

Tiende a generalizarse la incorporación de la tum- 
badora y el bocú como sustitutivos de los originales 
tambores de bembé una vez deteriorados, con inde- 
pendencia de su tipologia original, sustituyéndose 
fundamentalmente en sus funciones musicales. 

Los juegos de tambores de mayor antigiledad pre- 
sentan la peculiaridad de estar en “madera viva”; es 
decir, sin barnices ni pinturas. Según la experiencia 
de algunos viejos santeros, la moda de decorar los 
tambores comenzó en la década del 40. Asimismo, la 
pintura sirve de preservo a la madera contra la hume- 

dad y los insectos. Aunque hemos visto tambores 
pintados con aceite o esmalte, la pintura preferida 
por algunos es la de agua, vinyl o tempera, pues la 
madera no pierde con ellas sus poros naturales, con- 
tribuyendo con esto a una mayor resonancia de la 
caja. 

La decoración de estos tambores tiene un profundo 
simbolismo religioso. Los colores son comúnmente 
los característicos de las deidades a las cuales se ha- 
llan consagrados; así, los tambores adjudicados a 
Changó se decoran en colores rojo y blanco, dibuján- 
doseles hachas y espadas; los colores de Aggayú son 
el rojo, amarillo y verde, usualmente en forma de 
franjas horizontales en el decorado de la caja; los 

tambores de Yemayá son blancos y azules pintados 
con “moteado” y ““serpentinas”, y en ocasiones tienen 
fijados a la madera cauries u otros caracoles. 

Las dimensiones de los tambores de bembé res- 
ponden a las variaciones lógicas de la construcción 
artesanal; es decir, de acuerdo con la apreciación y pre- 
ferencia de los artesanos, pero lo tradicional es que 
cada una de las tipologías presente cierta uniformidad 
en las dimensiones de los tambores que ocupan los 
distintos registros. 

Las siguientes tablas resumen las medidas (en milí- 
metros) con caja cilíndrica más relevantes de las tipo- 
logías básicas, expuestas a través de algunos de los 
juegos más importantes, por su antigijedad y significa- 
ción religiosa. 

TAMBORES DE LA FAMILIA SAMÁ, 
JAGUEY GRANDE, MATANZAS 

(Variante 1, con caja cilíndrica) 

  

  _ Caja Mula Cachimbo 

Altura 600 540 540 

Diámetro 430 290 580,5 
sobre el parche 

Diámetro 430 290 580.5 
de la base 

TAMBORES DEL CABILDO SAN JUAN BAUTISTA 
DE CIDRA, UNIÓN DE REYES, MATANZAS 

(Variante 2, con caja cilíndrica) 

  

  

_Caja Mula Cachimbo 

Altura 400.5 370 340 

Diámetro 350 340 240 
parche | 

_parche 2 350 340 240 
  

135 Pira de guano: antorcha confeccionada con hojas o pencas de palmas. 
136 Tusa: denominación que recibe la mazorca de maíz, cuando está desprovista de los granos. 

137 Heriberta Rojas, n. 1900. Sancti Spiritus, ciudad, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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TAMBORES DEL ANTIGUO CABILDO SANTA 
TERESA, TRINIDAD, SANCTI SPIRITUS 

(Variante 3, con caja cilíndrica) 

  

  

Caja Mediano Menor 

Altura 480 350 300 

Diámetro 315 246 x 260 210 
parche 1 

parche 2 315 230-240 210 
(ovalados) 

  

TAMBORES DEL CABILDO AMÓ LAYÉ, 
MATANZAS, CIUDAD 

(Variante 4, con caja cilíndrica, abarrilada y cónica) 

  

  

lyá Obbatá Erum 

Altura 800 460 470 

Diámetro 420 370,5 350,5 
sobre el parche 

Diámetro 420 380.5 250,5 

de la base 

TAMBORES DE LA CASA-TEMPLO 
DE SANTA BARBARA, GUINES, HABANA 

(Variante 5, con caja abarrilada) 

  

  

a Mayor Mula Cachimbo 

Altura 760 770 285 

Diámetro 255 235 225 

sobre el parche 

Diámetro 190 175 139 
de la base 
  

La tradición en la construcción de tambores de 
bembé radicó y aún se mantiene con mayor fuerza 
hacia el centro-occidente del país. En la región 
oriental, los conjuntos se caracterizan por la integra- 
ción de otros membranófonos propios de las congas 
o de! vodú, sin que se haya desarrollado una tradi- 
ción constructiva de los bembé. 

En los juegos matanceros hemos visto que al 
tambor mayor o caja se le ata al borde de la boca un 
cinturón con tiras de tela y pañuelos de colores. 
También, por encima de los pañuelos se coloca el 
maribú, cinturón hecho con fibras de coco seco que 

cubren la parte anterior del tambor. 

Ejecución 

Los tambores unimembranófonos abiertos con cuero 
clavado se ejecutan, dada su poca altura, por los toca- 
dores sentados en banquetas, taburetes o sillas, y co- 
locados los tambores en el suelo entre ambas piernas, 
En estos tambores se combina la percusión con baque- 
tas y las manos. 

La mula y el cachimbo se tocan generalmente con 
dos ““palitos”, que sujeta el músico con cada una de 
sus manos, mientras la caja se ejecuta combinando 
los toques de la mano izquierda con las percusiones 
de un palo, sujeto por la diestra del tamborero; este 
percutor es de mayor tamaño y grosor. 

Sin embargo, dentro de esta tipología instrumen- 
tal, como en las subsiguientes, aparecen excepciones; 
por ejemplo, los tambores de bembé de la familia 
Samná en Jagiley Grande, Matanzas, sienpre se per- 
cutieron a mano limpia, mientras en la ejecución del 
juego de bembé de Eusebio Saldívar en Carlos Ro- 
jas, Jovellanos, Matanzas, se realiza golpeando la 
membrana de la caja con un palo y la palma de la 
mano, de la mula con dos palos y del cachimbo con 
un sólo palo. !38 

También existe la posibilidad excepcional de que 
los tocadores de este tipo de conjunto permanezcan 
de pie al estar los tambores sobre un banco largo que 
permita situar sobre él los tres instrumentos; en este caso, 
algunos instrumentistas alternan los golpes sobre el 
parche con percusiones en el banco sobre el cual está 
el tambor. 

En todas las tipologías de bembé se realizan gol- 
pes con la baqueta sobre la caja de resonancia. Este 
toque está muy generalizado; sobre todo, en la mula, 
en la cual el músico repica con el palo sujeto con 
la mano derecha en la parte inferior del cuerpo del 
instrumento. 

Los tambores bimembranófonos con membrana 
clavada los ejecuta el tocador sentado, con el tambor 
horizontal sobre ambas piernas o sobre la pierna iz- 
quierda. La caja se presiona con el brazo izquierdo y 
las percusiones se hacen con dos palos —sujetos por 
ambas manos— sobre la membrana que queda en 
posición frontal, combinando esta percusión con gol- 
pes que se ejecutan con la palma de la mano y que 
tienen una función reguladora del timbre y el volu- 
men sonoro. “Se aprieta el cuero con el palo de la 
mano izquierda y cuando la suelta, el sonido que se 
produce es más agudo, menos apagado”.139 Este to- 
que resulta peculiar del abridor; los golpes más gra- 
ves de la caja se logran percutiendo en el centro del 
parche; los más agudos, golpeando en los bordes de 
los parches de los tres tambores. 

La membrana útil puede ser una u otra. De acuer- 
do con la pérdida de afinación durante el toque, pue- 
de alternarse el uso de una u otra membrana. En los 
ejemplares más antiguos, vinculados con casas-tem- 
plo de fuerte tradición religiosa, el uso de los par- 
ches tiene una significación ritual. 

138 Eusebio Saldivar. n. 1913 (?). Jovellanos, Matanzas, 1982 (Diario de campo, Matanzas, 1982-1985: s.p.). 

139 Marcelino Valdivia, Cuto, n. 1936. Trinidad, Sancti Spiritus, 1981 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Ejecución de tambor de bembé con dos membranas cla- 
vadas. Perico, Matanzas, 1981. 

“Los tambores de bembé de dos cueros se tocan se- 
gún el santo al que se le cante. Si es santo macho, se 

toca por donde nace, y si es santa hembra es por debajo, 
en el caso de la caja”. 1%0 

De forma más contemporánea y en búsqueda de 
una mayor comodidad para los extensos toques, al- 
gunos músicos prefieren colgarse al cuello, con una 
correa, el tambor y golpearlo alternamente por uno u 
otro parche. 

También resulta muy característico en esta tipolo- 
gía instrumental golpear la caja de madera con el 
palo sujeto con la mano izquierda, ““para llevar la 
clave”. 

Una manera muy peculiar de ejecución de estos 
tambores se localizó en Gibara, provincia Holguín: 
los tambores se colocan de pie, colgados mediante 
una correa al cuello del tocador, percutiendo siempre 

con las manos (Diario de campo, Holguín-Granma- 
Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 197); modalidad 

que puede estar influida por la forma de situar el 
ejecutante los tambores de la conga oriental. 

Los tambores unimembranófonos abiertos con 
estacas de tensión poseen un mayor tamaño que per- 
mite al tocador de la caja permanecer de pie; inclina 
el tambor hacia delante y se pone a horcajadas sobre 
éste. El cajero golpea el parche con un percutor, to- 

140 Ana Barrera (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.).   

Ejecución de la caja y el resto de los tambores de bembé 

de Eugenio Lamar, Cucho. Matanzas. 1981. 

mado con una u otra mano, y combina la percusión 
con toques a mano limpia; con el palo puede gol- 
pear en los bordes del parche y en el cuerpo del ins- 
trumento para repiquetear. Para obtener golpes graves 
y profundos, golpea en el centro del parche con el 
puño cerrado. 

Es necesario señalar que para todas las tipologías, 
el cajero resulta un virtuoso en la ejecución, al com- 
binar ritmos y timbres. Los tocadores de los dos tam- 
bores restantes permanecen sentados con el instrumento 
entre ambas piernas; así apoyándose sobre la punta y 
despegando los talones del piso, presionan con am- 
bas rodillas las cajas de resonancia, las cuales elevan 

o bajan según los momentos de mayor expresividad 
del toque que se corresponden con movimientos ar- 
mónicamente articulados del torso,"tos brazos y las 

piernas. 

La posición y movimientos del músico sentado 
son similares para la ejecución de los tambores uni- 
membranófonos con aro y llaves de tensión; éstos se 
tocan por lo regular a mano limpia, como cuando se 
sustituye cualquier tipo de tambor por la tumbadora 
o el bocú. 

Para todas las tipologías de bembé se mantiene 
un orden en la colocación del juego de tambores en 
el local de la fiesta. En la extrema izquierda, el tam- 
bor mediano; al centro, siempre el mayor, y a la ex- 
trema derecha, el tambor más pequeño. 

En cada toque interviene un promedio de nueve 
tocadores, quienes se alternan en sus funciones du- 
rante las seis u ocho horas de fiesta, además del can- 

tante solista y el coro de mujeres. Los ejecutantes 
son generalmente músicos que constituyen una agru- 
pación relativamente estable; éstos deben ser sante- 

ros y en las casas de mayor fuerza religiosa se requiere 
que tengan “las manos lavadas”; 1*! es decir, haber pa- 
sado por una ceremonia religiosa previa que le per- 
mita iniciar el aprendizaje de los toques y su posterior 
participación en estas ceremonias. 

141 Juan Drake, n. (?). Unión de Reyes. Matanzas, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.).



  

      

Conjunto de bembé con dos membranas clavadas. Dibujo 
de Mario González, 1995. 

Función musical y social 

Los tambores de bembé se tocan en las celebraciones 
homónimas. Estas pueden ser de dos tipos: uno se carac- 
teriza por su tono festivo y se produce para regocijo de 
los creyentes y las deidades, y otro con un marcado 
sentido religioso, en el cual se lleva a cabo un Oru de 

Igbodu con todos los requerimientos de rigor. 
El primer tipo de evento se practica en las regio- 

nes en que se acostumbra a celebrar las ceremonias 
religiosas con los sacros tambores batá, pero donde 

éstos no existen, por ejemplo en la provincia Cien- 
fuegos y en la localidad de Unión de Reyes, Matan- 
zas, los de bembé asumen pleno carácter litúrgico. 
Excepcionalmente pueden emplearse, además, para 
los toques de Palo, de origen bantú, como sucede en 

Martí, provincla Matanzas, y en varios municipios 
de Cienfuegos y Trinidad. 

Los toques y cantos de los tambores de bembé si- 
guen el mismo orden del oru tradicional al comienzo 
de la fiesta; y después de completar el saludo a todos 
los orichas, se pasa a tocar para el santo u oricha a 
quien está dedicado el rito. Cada tipología instru- 
menta! presenta especificidades en lo concerniente a 
los toques, mientras los cantos demuestran particula- 
ridades locales. 

No obstante las diferencias en el comportamiento 
de los toques por tipologías y regiones, existen pará- 
metros o elementos básicos que distinguen los toques 
y cantos de bembé en todo el pais. Este comporta- 
miento relativamente uniforme se caracteriza por los 
siguientes aspectos: 
+ La guataca u otro idiófono de hierro inicia el toque, 

lo identifica y se establece como línea conductora, 
orientando así a los cantadores, bailadores y toca- 
dores de tambor. Existen diferentes modelos rítmi- 
cos que asumen esta función y que pueden presentar 
variantes. Tal línea conductora está estrechamente   

      

Detalle de ta ejecución de la caja del conjunto de bembé 
de Eugenio Lamar, Cucho. Dibujo de Mario González, 
1995. 

vinculada con el comportamiento metrorrítmico del 
canto y éste determina el modelo o la variante que 
ha de utilizarse. 

+ El segundo instrumento en incorporarse al toque es 
el de registro medio. Este tambor ejecuta estructu- 
ras rítmicas simples y repetitivas que sirven de base 
a la improvisación del tambor mayor y que, sin 
perder su función referencial, puede desarrollar a 
veces alguna ligera improvisación. 

+ Eltercero en incorporarse es el tambor más pequeño 
y agudo, el cual tiene regularmente un diseño rítmi- 
co constante que guarda relación con las figuracio- 
nes del segundo y mantiene el pulso metrorrítmico 
del toque, con una función también conductora para 
el conjunto. 

+ La caja o tambor mayor de registro grave resulta 
el instrumento impróvisador, y como tal presenta 
los grupos rítmicos de mayor variedad. Por lo ge- 
neral sobre un grupo rítmico estable elabora varios 
grupos improvisatorios, que enriquecen por las 
combinatorias de altura la intesidad de los soni- 
dos, según las modalidades de ejecución que realice 
el músico. 

En su función virtuosa, el tambor mayor o caja 

tiende a establecer una estrecha comunicación con el 
creyente bailador, pues sus toques “llaman al san- 
to”; es decir, desempeña un papel fundamental en el 
proceso de posesión. La efectividad de este llamado 
está en correspondencia con la fortaleza y expresivi- 
dad que se le imprima al toque. 

A continuación ofrecemos un fragmento de un to- 
que de bembé a Ochosi en el cual pueden observarse, 
a manera de ilustración, las regularidades antes 

expuestas. 142 

142 La transcripción fue realizada por Rolando Pérez. Corresponde a un toque del grupo Ara Okó de Martí, Matanzas, 1981 (Col. Dpto. 

Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 
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Al margen de las funciones más generales, en es- 
tos conjuntos ocurren excepciones, como: la realización 
de funciones improvisatorias por parte de cualquiera 
de los tres tambores, para aliviar la carga fisica y emo- 
cional que gravita sobre el cajero; la modificación 
del orden de incorporación al toque y la inversión 
funcional en los registros que lleva a una improvisa- 
ción sobre el tambor más agudo, apreciándose una 
distribución más criolla, típicamente rumbera, asu- 

mida por el conjunto de bembé. Esta distribución rum- 
bera del toque se ha localizado entre otros en las 
ciudades de Sancti Spíritus y Holguín. 

Historia 

La integración del conjunto de tambores de bembé es 
resultado de las concepciones organológicas de los 
grupos africanos que actuaron como portadores de esta 
expresión músico-danzaria y la experiencia acumula- 
da por varias generaciones de creyentes, constructores 
y ejecutantes cubanos. 

Por ello, si detallamos los rasgos tipológicos que 
personalizan estos membranófonos y sus funciones 
esenciales, encontramos una relación antecedente en 
los tambores propios de la cultura musical de los 
pueblos yoruba y múltiples influencias propias del 
proceso de interrelación cultural entre las diversas 
étnias africanas llegadas a Cuba, con importantes 
aportaciones del componente bantú. 

Como la generalidad de los tambores de bembé 
se caracteriza por poseer parche clavado, el menos 
típico dentro de la tradición yoruba, resulta evidente 
que en ellos ha habido un proceso de evolución a tra- 
vés del cual se han incorporado las influencias refe- 
ridas antes —especificamente congo— y cuyo punto 
de partida debe buscarse en un tipo de tambor con el 
cual estos instrumentos transformados conserven, a 

pesar de todo, ciertas semejanzas. 

Los tambores iyesá —entre los tipos de membra- 
nófonos ortodoxos de ascendencia yoruba en 
Cuba— presentan mucha mayor similitud con algu- 
nas tipologías de bembe que los batá; muy en espe- 
cial, con los bimembranófonos de parche clavado. 

Estos sólo se diferencian de aquéllos en el sistema de 
tensión, pues se asemejan en ser tambores cerrados y 
ejecutarse con percutores de madera. La tipología de 
bimembranófono con cordajes de cuero a cuero en el 
sistema de tensión, tiene parecido con el conjunto 
iyesá, pero no debe descartarse la posibilidad de su 
inmediato parentesco con otras tipologías africanas, 
como los tambores dundún. De ello se infiere que 
con posterioridad —ya derivados de una a otra tipo- 
logía— uno de los dos parches del tambor se elimina, 
por lo cual el instrumento deviene un unimembranó- 
fono abierto. 

Al respecto resulta ilustrativo un caso de transfor- 
mación sucedido en Guasimal, Sancti Spíritus, don- 

de los tradicionales tambores del antiguo cabildo lu- 
cumí-yesá (iyesá) han perdido uno de los cueros y, a 
la vez, su característico sistema de tensión por corda- 
jes de parche a parche, para convertirse en tambores 
de bembé unimermbranófonos abiertos de cuero cla- 
vado; en ocasiones, su ejecución es con palos y en 
posición horizontal y, en otras, con las palmas de las 
manos y en posición vertical.1%4 Asimismo, en Jove- 
llanos, provincia Matanzas, subsiste cierta tradición 
familiar que mantiene rasgos musicales y danzarios 
iyesá y cuyos instrumentos son unimembranófonos 
abiertos de caja tubular cilíndrica y membrana clavada. 

Amado Díaz, Guantica, importante informante y 
constructor de batá y gran conocedor de la música 
de santería en la cudad de Matanzas, estima que 

“el verdadero bembé en Matanzas se hacía en Cidra 
con tambores de nacimiento yesá con dos parches 
clavados”. 

En relación con la vinculación del origen de los 
tambores de bembé con el territorio yoruba de Jlesha, 
Fernando Ortiz ha expresado: “Varias veces se nos ha 
dado la hipótesis de que los bembé sean de los pue- 
blos takuá o iyesá (...) Sobre todo la tesis de que los 
bembé son de procedencia iyesá es en Cuba la favo- 
rita y no desatendible, dada la gran difusión que hubo 
de los iyesá y aún se observa en las antiguas regiones 
azucareras de Matanzas y Las Villas” (1952-1955, 
v. HI: 374-375). 

La etapa final en la evolución de los tambores de 
parche clavado, resultado, a su vez, de la transforma- 

ción de los tambores iyesá, es la adopción del siste- 

ma de tensión por roscas o llaves y la ya anotada 
asimilación a la tumbadora cubana. 

El área de vigencia actual de los unimembranófo- 
nos abiertos de parche clavado, se extiende por dos 

regiones del país: la región centro-occidental y la su- 
doriental. En la primera se encuentran las provincias 
Habana (Gúines y Nueva Paz), Ciudad de La Habana 
(Cotorro), Matanzas (Matanzas, Jagijey Grande, Jo- 
vellanos, Perico, Martí, Colón, Calimete y Pedro Be- 

tancourt), Villa Clara (Placetas) y Sancti Spíritus 
(Sancti Spíritus y Guasimal). En la región sudorien- 
tal están comprendidas las provincias Guantánamo y 
Santiago de Cuba. 

Los tambores bimembranófonos de parche clava- 
do se hallan exclusivamente en Limonar y Perico, 

provincia Matanzas, mientras los bimembranófonos 

con ataduras de cuero a cuero se localizan en las 
áreas llanas de la provincia Cienfuegos, y los muni- 
cipios de Ranchuelo y Placetas, provincia Villa Clara, 
y Trinidad y Sancti Spiritus, en la provincia homóni- 
ma; su localización coincide con los antecedentes 
dundún e iyesá. Los tambores unimembranófonos 
abiertos de parche atado con tensión de estaca o cla- 
vijas, con influencia arará, también están circunscri- 
tos a la provincia Matanzas; sólo se encuentran en la 

ciudad de Matanzas y en Agramonte. En Guantána- 
mo se conoció de la antigua existencia de tambores 
de bembé con tensión de amarre o estaca, resultado 

143 Élsida Noguera. n. 1937. Las Tunas, ciudad, 1988 (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 581). 

144 Silvio García, n. (?). Sancti Spiritus, ciudad. 1982 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

145 Amado Díaz Alfonso, Guantica, n. 1908 - m. 1989. Matanzas, ciudad, 1981 (Diario de campo, Matanzas, 1981: s.p.). 
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de la influencia de los tambores del vodú haitiano, de 
igual procedencia dahomeyana. 

Finalmente, los tambores unimembranófonos abier- 
tos de cuero apretado con tensión de roscas o llaves, 
se hallan en el área que abarca la mitad occidental 
de la Isla, desde la provincia Pinar del Río (San 
Luis, Bahía Honda, Los Palacios) hasta la de Villa 
Clara (Sagua la Grande), pasando por Habana (Gúi- 
nes), Ciudad de La Habana (Guanabacoa) y Matan- 
zas (Matanzas, Unión de Reyes, Colón, Calimete y 
Martí) y difundidos recientemente hacia las provin- 
cias Camagiiey y Holguín en la mitad oriental de 
Cuba. La semejanza tipológica de estos tambores 
con las tumbadoras, hace inferir que, en su etapa pre- 
cedente —abarrilado, de cuero clavado—, el tambor 

de bembé recibió las ya referidas influencias congo y 
de hecho se sitúa entre los antecedentes del membra- 
nófono cubano. 

Las funciones actuales de los tambores de bembé 
han salido del estricto ámbito de la religiosidad de la 
santería. En la región oriental del país, el bembé y su 
heterogéneo conjunto de tambores están vinculados 
con formas muy modificadas de la santería, el “espi- 
ritismo cruzado”, el Palo y otras manifestaciones del 
catolicismo popular. Estos conjuntos pueden estar 
integrados por: 
+ una tumbadora, un bocú y un taburete, 
+ dos tumbadoras Y, un chequeré, 
+ tres tumbadoras, 48 
+ una tumbadora y dos bocuces, 
+ un batá y dos tumbadoras,! 

+ una tumba francesa, un bocú y una tumbadora.!5! 
La utilización de tambores de tumba francesa para 

tocar bembé en el municipio de Sagua de Tánamo y 
en general de todo el este de la provincia Holguín, 
data de la década del 50 (1952 al 1954, aproximada- 
mente). En esa época sólo se usaban las tumbas y 
posteriormente comenzaron a combinarse con tam- 
bores más modernos y con tambores radá para tocar 
en los bembé haitianos y en las fiestas del 4 y 17 de 
diciembre para Santa Bárbara y San Lázaro, respecti- 

146 

149 

vamente, los días de celebración más importantes del 
año en que intervienen los conjuntos de bembé. 

Un aspecto de marcado interés resulta la denomi- 
nación, en la propia región oriental, de conjuntos de 
bembé a grupos de instrumentos que combinan algu- 
nas características del conjunto de ascendencia afri- 
cana con instrumentos típicos del intenso ambiente 
sonero de esta porción del país. Así tenemos el empleo 
pasado y actual, en menor medida, del bongó —cla- 

vado y de tortor—. Estos bongoes pueden acompañar- 
se de tumbadoras o bocuces. Algunos de los conjuntos 
más interesantes están integrados por: 
= dos bocuces, tres, guitarra, maracas, claves y 

azadón;!* 
+ tres tumbadoras, dos quintos (bocú), guitarra, ma- 

racas y gúliro! y 
+ dos bocuces, tres y maracas. 

Estos conjuntos, típicos para los “bembé de San Lá- 
zaro”, muestran un fenómeno de acriollamiento sono- 
ro, muy contemporáneo, resultado de la interinfluencia 
de las tradiciones musicales religiosas y laicas. 

Una tendencia actual que va ganando significa- 
ción es la desritualización del conjunto y su circuns- 
tancialidad; “se toca bembé con los tambores que 
aparezcan o que cada cual traiga”;*?” o sea, el ya 
referido bembé sato o tambor de sao. En algunas lo- 
calidades de la provincia Habana, los informantes 
señalan que esta modalidad existe desde hace mu- 
chos años como una forma de diversión popular muy 
asociada a la rumba, en la cual “cualquiera (creyente 
O no) puede coger una o más tumbadoras, las que apa- 
rezcan, una guataca, una maraca y a veces un gúiro, 
lo que sea, y se tocaba para bailar-y acompañar can- 
tos “inventados” con letra mezclada entre español y 
lúcumji”. 

Todo lo apuntado nos lleva a pensar en una pau- 
latina y hasta acelerada desaparición de los conjuntos 
de bembé más ortodoxos y el paso a una festividad de 
carácter más abierto desde el punto de vista religioso 
y musical. 

154 

146 Francisca Galano Legrá, n. 1919. Moa, Holguín, 1983 (Diario de campo, Holguln-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 7). 

147 Bohemia Abat Silva, n. 1912. Antilla, Holguín, 1988 (Diario de campo, Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 93). 

148 Virgilio Rodríguez Badía, n. 1900. Nuevitas, Camagley, 1989 (Diario de campo, Camagiey, 1989: 132). 

149 Félix Navarro, n. 1955. Santiago de Cuba, ciudad, 1983 (Col. Dpto. Investigaciones Fundamentales, CIDMUC). 

150 Élsida Noguera (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 581). 

151 Wiston Graham Renall, n. 1942, Frank Pals, Holguín, 1988 (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 

1988: 41). 

152 Wiston Graham Renall (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 42). 

153 Aleyda Molina Palacios, n. 1918. Banes, Holguín, 1988 (Diario de campo, Holguín-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba. 1988: 87). 

154 José Sacarías Abdel Reinosa, n. 1907. Moa, Holguín, 1988 (Diario de campo, Holguin-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 4). 

155 Wiston Graham Renall (Diario de campo, Holguln-Granma-Las Tunas-Santiago de Cuba, 1988: 41). 

156 Osiris Díaz Forte, n. 1945. Batabanó, Habana, 1986 (Diario de campo, Habana-Ciudad de La Habana, 1985-1986: s.p.). 
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Ndimbu colocado sobre el parche del tambor de ma- 
kuta denominado ngoma del cabildo Congo Kunalun- 
go. Sagua la Grande, Villa Clara, 1985. 

En
te

: 
Ma
rl
a 

Fl
an

a 
V
i
n
u
a
z
o
 
M
a
n
z
á
l
a
r



    
Detalle de la cuerda encima del parche del premier de 
la tumba francesa La Pompadú. Guantánamo, 1986.



  

Conjunlo de la sociedad de tumba francesa La Pom- 
padú, Guantánamo, 1986. 

Tambor radá. Sanla Cruz de! Sur, Camaguey, 1986. 
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Tambor radá, perteneciente al grupo Los Cosiá. Conjunto instrumental y ejecución de Tambor radá del grupo 
Guantánamo, 1986. haitiano La Flor de Rosa, Holguín, 1989. 

Detalle del sistema de lensión del lanbourin. 

Camagúey, 1989. 
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Tambor nagó. Las Tunas, 1988. 
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Tambora del cabildo Carabalí Olugo. Santiago de 
Cuba, 1987.
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