La musica afrouruguaya de
tambores en la perspectiva
cultural afro-atlantica

Luis Ferreira

En la ultima década se han avanzado nuevas ideas desde la antro-
pologia y la historiografia acerca de la nocion de cambios cultu-
rales con relacién a una cultura afro-atlantica. Anteriormente, la
posicion de Mintz y Price planteaba que los esclavos africanoggn
Ameérica enfrentaron una gran cantidad de barreras para la trans-
mision cultural. Otra posicion, como la de Kubik (1989), ha plan-
teado que los esclavos recomenzaron y extendieron una cultura
africana en América, aunque sin problematizar este proceso.
Ambas posiciones no dan cuenta de lo que la evidencia sugiere:
la gran flexibilidad en adaptar y cambiar sus culturas que demos-
traron tener los africanos y sus descendientes en América. En
este sentido han avanzado, desde campos disciplinarios diferen-
tes, Kazadi wa Mukuna (1994) y Thornton (1992) cuando plan-
tean que la cuestion central estd en comprender el proceso de
preservacion, transformacion y transmision cultural.

Previamente, es preciso acordar qué se entiende por dindmicas culturales. A par-
tir de una definicién antropoldgica clasica, cultura es el total de la forma de vida de una
sociedad, incluyendo el parentesco, la estructura politica, el lenguaje, las formas esté-
ticas y la religion. Algunos de estos elementos son mas estables y otros, son mas sen-
sibles y pueden cambiar rapidamente. Asi, en un extremo, el lenguaje presenta una
escasa flexibilidad y cambia lentamente, mientras que en el otro extremo, los sistemas
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sociales como el parentesco, la estructura familiar y politica, tienen mayor flexibilidad
y cambian rapidamente. A medio camino entre la estabilidad y la maleabilidad cultural
se encuentran los sistemas simbdlicos como la religion y la filosofia, la cultura mate-
rial - en un sentido amplio - y los principios culturales que guian la produccion de
musica y danza, literatura, decoracion, cocina, los cuales comparten las caracteristica
intermedias de los sistemas simbdlicos

En cualquiera de estos aspectos de cambio cultural, la dinamica de la dominacion
en América impactaria diferencialmente en los distintos elementos sociales y culturales.
Los sistemas politicos, de estructura familiar, la religion, la filosofia y el lenguaje, res-
ponderian de diferentes formas y a diferentes velocidades a los cambios que el pode
imponia, dependiendo de la especificidad de cada interaccion y de la naturaleza de cad
elemento (Thornton 1992:210-11). Debe considerarse que las condiciones de la post-
esclavitud y los procesos de formacién de las naciones en las sociedades americane
reprodujeron, mas adelante, las condiciones de la esclavitud: los africanos, traidos
forzadamente por los europeos al Nuevo Mundo no como iguales, no s6lo ocuparon una
posicion inferior en la sociedad sino que, en consecuencia, ‘sus practicas culturales y
creencias fueron tratadas del mismo modo rebajante’ (Kazadi wa Mukuna 1994:11).

Los principios de produccién cultural, especialmente los equivalentes a la estéti-
ca (reparando en que ésta es una categoria originaria del pensamiento iluminista euro
occidental) son el elemento mas expuesto a que sea tomado en préstamo 0 a que St
transformado en una situacion de contacto. Por ejemplo, se puede apreciar la music:
de otra cultura sin un entrenamiento previo y sin tomar necesariamente como referen-
cia directa la cultura propia. Sin embargo, la produccion de musica se aproxima mas al
lenguaje: los principios culturales requieren, de parte de los musicos al menos, un
esfuerzo particular de aprendizaje implicando, en muchos casos, el acceso a un statu
especial (la membrecia en una comunidad de lenguaje). Se trata ésta de una distincio
que introduce Thorton (1992:208-09) en el campo de la historiografia y que tiene, por
consecuencia, que la produccién de una musica especifica sea obra de especialistas.

El propdsito de este articulo es mostrar como el estudio comparativo de ciertas
caracteristicas de una manifestacion de performance cultural - la produccién musical
de los grupos de tamboreo y asociaciones carnavalescas de afrodescendientes en Mol
tevideo - proporciona algunos elementos que contribuyen al estudio de las transforma-
ciones culturales en general. En lo particular este estudio podria contribuir, como parte
del programa que recomienda Aguero (1998:130), a la definicion del lugar de la ciu-
dad-puerto de Montevideo en la construccion de una cultura afro-atlantica sur.

(1)

En las sociedades africanas que sufrieron el trafico esclavista en los siglos XVIII al
XIX hubo numerosas formas de organizacién social, las cuales tuvieron continuidad
en el siglo XXy fueron objeto de estudio de la antropologia social. Morfolégicamente,
los estados africanos se basaron no so6lo en organizaciones de parentesco o0 por grup
de parentesco, sino en organizaciones corporativas cuyo liderazgo a menudo era po
eleccion. Ademas de estas organizaciones politicas, las religiones africanas implicaron
muchas sociedades de culto que proveyeron un conjunto importante de principios
organizativos transversales al marco del parentesco, ejemplificables en los Igho y
Kalabari en Nigeria y, en las areas Mbundu de Angola.

Los Africanos, llegados forzadamente a América como esclavos, construyeron va-
rias formas organizativas en espacios que lucharon y ganaron en los intersticios del siste
ma de dominacién. Estas organizaciones fueron moldeadas en ejemplos Africanos o, a



menos, inspiradas en sus principios de organizacion por parentesco y, principalmente, en
formas corporativas cuyo liderazgo era a menudo por eleccién. Proveyeron una organi-
zacion social sustituta al del parentesco, arrasado por la travesia y el régimen de esclavi-
tud. En un comienzo, estos principios se desenvolverian, en alguna medida, en las her-
mandades o Cofradias de la Iglesia Catdlica; pero las formas mas importantes de organi-
zacion con autonomia de la Iglesia se encuentran en la documentacion de las denomina-
dasNacionesafricanas a lo largo de toda América (Thornton 1992:220).

En cualquiera de las grandes ciudades, especialmente en IberoaméNea, las
cionesacostumbraban marchar en procesion, tocando sus instrumentos y bailando en
varios festivales y dias consagrados, especialmente el dia de Reyes y en el carnaval,
con el antecedente de las cofradias en el Corpus Christi. En la mayoria de los casos,
estadNacioneselegian sus reyes y reinas en eventos que se conocierotacama-
ciones(cf., para Cuba, Ortiz [1921]1992, Le6n 1984; para Brasil, Martins 1997,
Tinhordo 2000; para el sur de Estados Unidos, Sterling 1994). De Montevideo han
guedado cronicas del siglo XIX de las fiestas de los 6 de enero como fiestas de los
reyes de lablacionegSuarez Pefia 1924; Barran 1991; Goldman 1997; Alfaro 1998)

y, en particular, de la fiesta y procesién de los Reyes Congos que se remonta al periodo
luso-brasilero en el primer tercio del siglo XIX (Auguste Saint-Hilaire 1820, y Alcides
d’Orbigny 1827, citados en Ayestaran 1953 y Verdesio 1996).

El términocandombeaparece, en Montevideo, como denominacion de eventos
con musica y danza de lakwcionesque el gobierno restringe en 1839 (Ayestaran
1953). En Buenos Aires, en las primeras décadas del siglo XIXatasnes Socie-
dadeseran también denominadeendombegAndrews 1989), término que se distin-
guia demilongg mientras loscandombesmplicaban identificaciones por origenes
regionales (por ejemplo Congos, Minas, Benguelasipilangasdenominaban luga-
res-eventos indistintos a esas identificaciof@samosa 1999). El caso de Buenog
Aires muestra como las denominaciones de estas organizaciones implicaron re-
agrupamientos regionales vastos que sirvieron como elementos de identificacion: bajo
una misma denominacion se encontrarian individuos cuyas sociedades de origen en
Africa habrian estado muchas veces confrontadas o con cierto alejamiento, pero que,
en las nuevas condiciones sociales, se unian y se diferenciaban contrastivamente de
otros mas distantes en su cultura. Sugerentemente, se tratariataedtmabegle
formas sociales basadas en principios estructurales (en un plano simbdlico) de organi-
zacion social tales como el segmentario por linajes, en los cuales, la agregacion mayor
de unidades se encontraria emitonga Modelos etnogréaficos de este tipo de socie-
dades segmentarias y de linajes en Africa se encuentran en estudios clasicos como los
de Evans-Pritchard ([1940]1960) y de Fortes (1962).

A diferencia de los principios de organizacion social, los principios de produc-
cion cultural como la musica y la danza fueron, al parecer, los elementos culturales
africanos que mas resistieron y lograron continuidad en las Américas. Se encuentra
musica africana, basada en sistemas polirritmicos complejos, en todas las regiones a
pesar de la gran diferencia de estilo y performance. Aunque se conoce muy poco de
este primer proceso en las Américas, en los eventos Nadamesseguramente sur-
girian nuevos lenguajes musicales como analogos a lenguas francas, resultantes de las
interacciones entre los agentes de las varias tradiciones musicales que se encontraban
juntos. En cada region de las Américas, aun por pocos que fueran los musicos que
llegaron en el comercio de esclavos, fueron suficientes como para crear una nueva
cultura musical basada en principios culturales africanos, sugiere Thornton (1992:226).

Con la imposicion desde el Estado de un primer proyecto de modernizacion, ini-
ciado en Uruguay al igual que en los demas paises de la regién en las décadas de 1870-
80, los afrodescendientes se fueron reagrupando en nuevas formas sociales. A la vez
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puede comprobarse una continuidad de los eventos anteriores, el periodo de carnaval
el Dia de Reyes, protagonizados por nuevas formas de asociacion de caracter recreat
Vo, conocidas primero conBbciedades de Coladesde 1865 vy, luego, con el correr de

la década de 1870, corBociedades de Negrd3on la virada del siglo se estableceria

la denominaciorsociedades de Negros y Lubopizga asociaciones numerosas y de
integracién racial mixta de acuerdo a las categorias relacionales raciales (cf. Alfaro
1998; Goldman 1997).

Al presente, estas asociaciones ensayan, desde el mes de enero, temas cantado:
tamborileados y danzas para las presentaciones y competencias, en escenarios de te
tro popular, durante el“carnaval” de Montevideo: un periodo que abarca la mitad del
mes de febrero e inicios de marzo. Los desfiles que estas asociaciones realizaban sep:
radamente en carnaval, cada una en diferentes localidades ulizarias)(de perte-
nencia, fueron unificados e incorporados en 1956 al calendario estatal de carnaval er
un unico gran desfile denominatlas LlamadasEl desfile constituye un ritual que
cierra el ciclo de lasalidas de tamboredurante el afio, presentandose cada grupo
frente a la sociedad mayoritaria, a un jurado y a los medios de prensa.

Los eventos conocidos cortas tamborego salidas de los tamborentre otras
denominaciones) acaecen, durante buena parte del siglo XX, en varias localidades
urbanas de clase trabajadora con nucleos poblacionales afrodescendientes. Son prot
gonizados por orquestas de tambores, entre 10 a 80 y mas ejecutantes, los dias festivc
no-laborales a lo largo del afio. Se trata de una manera de hacer musica tocando, cac
ejecutante un tambor, en marcha en una disciplinada formacién en la calle, durante un
recorrido de ida y vuelta de barrio a otro.

Los aspectos de continuidad y de transformacion del desfile de carnaval de las
Sociedadesdlurante el siglo XX con respecto a las procesiones dédei®nesy el
cortejo de los Reyes Congo en el siglo XIX, pueden ser considerados colocando en
foco un particular proceso de cambios e interacciones en el contexto social y cultural
urbano de Montevideo. En este proceso emergen, a fines del siglo XIX, los grandes
caserones de viviendas multiunidades (denominados estigmatizadaoreetetillos
por la sociedad envolvente) como lugares de nucleacion de la poblacién afrodescendients
y de reproduccion de elementos culturales de las anteBatas de Nacigrvertidos
a las comparsas de I18sciedades de Negros y Lubo{éffaro 1998:152).

Las nuevas situaciones - la competencia regulada por el estado en el teatro muni-
cipal, las presentaciones en los teatrdsalgo, el desfile competitivo Unico - pueden
comprenderse como sucesivos encorchetdmtasketingsen el que sentido que defi-
ne Goffman [1974]1986:261-69), del ritual dahdombetransponiéndose del marco
local al marco nacional. Asi, sobre el escenario del teatro municipal el cortejo de los
personajes y la orquesta de tambores representan el ritual del desfile en la calle a
inicio del carnaval, un cuadro de bailecd@dombele unaSala de Naciéen el siglo
XIX, una escena de baile enaonventillo,la representacion enblado(un teatro
de barrio); sobre el escenario del desfile en la calle, las asociaciones carnavalescas
representan el cortejranspuesto dddarrio al desfile espectaculo, deSaciedad de
Negroscon sus emblemas, sus “mayores” ycandombe

(2)

Luego de esta breve introduccion, la cuestion que quiero focalizar concierne a los
principios culturales aportados por los musicos africanos llegados forzadamente como
esclavos a Montevideo. Algunos aspectos se presentan como invariantes culturales: ta
el principio de organizacion social para la produccion cultural basadsemdaidad



de los musicos/tambores, principio que guia la formacion espacial del grupo y el orden
interactivo en la performance (cf. Ferreira 1999).

Varios otros aspectos aparecen como resultantes de transformaciones en el con-
texto urbano de clase trabajadora de Montevideo. Por un lado, la legitimidad y
competitividad del carnaval favorecio la formacion de grandes orquestas de tambores,
instrumentos y técnicas de produccidén sonora potentes, asi como ‘ensayos’ extendidos
en el afio conformando nuevos espacios ritualizados. Por otro lado, la valoracion de la
poli-ritmicidad de esta musica implica habilidades, marcos de interpretacion perceptiva
y habitus in-corporados, jugados en el acceso a la membrecia al grupo y en la construc-
cion de fronteras con la sociedad envolvente. Las categorias relacionales “negros” y
“blancos” son reunidas por los actores en la relacion de pertenefaial las
performances de carnaval definen el térnhifimlo como una categoria situacional de
los actores “blancos” frente a la sociedad envolvente. El tétvaimio refiere aqui a
una comunidad, red conectiva abarcando vinculos de parentesco, de afinidad atenua-
da, de amistad y vecindad, en torno a localidades urbanas de mayor densidad poblacional
afrodescendiente, en especial, historicamente, los denomomadesntillogcf. Alfaro
1998). En el plano simbdlico, learrio surge de los eventos de la comparsa en torno al
carnaval y su preparacion y, del grupo de tamboreo a lo largo del afio, en tanto rituales
constitutivos de identidades y categorias sociales (Ferreira 1999).

Respecto a la musica de tambores me interesa mostrar, especialmente, como la
determinacion y el andlisis de sus caracteristicas formales y principios de produccion
pueden aportar elementos de discusion del grado de continuidad y de transformacion
culturales. Para ello comenzaré considerando una categoria relacionada con la musica
gue es la cultura material con la que se hacen las herramientas de produccion sonora:
los instrumentos musicales. En la siguiente seccion consideraré una comparacion de
algunos trazos de orden ritmico; enseguida, me referiré a las habilidades de los agtores
- los comportamientos conceptualizados como la alternantiekedosy respuestas
-y, finalmente, al modo de organizacion polirritmico de la musica.

Los africanos dislocados forzadamente de regiones tropicales a zonas templadas de
Norte América o al Rio de La Plata, se encontrarian con que parte de su cultura material
habria de alterarse debido a la carencia de materiales apropiados, las exigencias del cli-
ma, o regimenes botanicos y zooldgicos diferentes. Thornton muestra que, dentro de este
conjunto de limitaciones, los africanos pudieron ejercer ain alguna eleccion. Para la
creacion de los complejos ritmicos de la musica africana necesariamente se requieren
una variedad de instrumentos de percusion, tambores de diferentes formas y medidas,
campanas y sonadores. La construccién de estos instrumentos depende, entonces, de la:
posibilidades y de las alteraciones de la cultura material y, en consecuencia, su existencia
es tan dinamica como la propia sociedad (Thornton 1992:209, 226).

Observa Kazadi wa Mukuna (1994) que instrumentos como el plusaibomba
la mbiraAngolana, prominente entre los esclavos en Brasil, no se encuentran méas que
en museos; igualmente sucedi6é comahfono marimba— forma de xil6fono - en
Cuba (Ortiz [I]1954) y en Uruguay, juntoreazacalley porongogAyestaran 1953:94).
Lamazacalleera una maraca (pero no en par, sino de a una) constituida por dos conos
de hojalata unidos por sus bases, con chumbos dentro y un mamgge&porongo
era una calabaza cubierta por una red de hilo cruzada con conchillas. Otros instrumen-
tos existentes en Uruguay, siguiendo a Ayestaran (1953), fuetacukzra(un tramo
de cafia gruesa apoyado sobre horquetashyelserghuesos de ovinos enhebrados
en sus extremos en forma de escalera sobre las que se arrastra un hueso).

Cuando los instrumentos estan vigentes, sefiala Kazadi wa Mukuna (1994:11), es
porque fueron re-interpretados y porque recibieron nuevas funciones en nuevas mani-
festaciones culturales. Algunos instrumentos, como el tambor de fididen Bra-
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sil (lacuicade las Escolas de Samba) &iafwiti en Cuba (en los rituales Abakud), y

el mbulumbumbdel berimbaude laCapoeirg se encuentran adn en pleno uso. En
Montevideo, desde lddacionesa lasSociedades de Negrage progresivamente pri-
vilegiado etambor(en tres tamafios) como exclusivo elemento musical central (Alfaro
1998:147-49). La construccién de tambores respondi6, en las urbes costeras portua
rias, al uso extendido de pipas, barriles o barricas como contenedores de mercaderia
hasta mediados del siglo XX. El trabajo en puertos y depdsitos hizo disponibles barricas
y técnicas de toneleo, permitiendo el desarrollo de una variedad de tambores en tornc
al Atlantico: en Africa Occidental (cf. Jones 1959; Ladzekpo 1980); en Cuba, las
tumbadoraen La Habana: (cf. Ortiz, v.lll, 1954; Le6n 1984; Olivero 1991); en Brasil,

los atabaquesen Salvador, Bahia (Alvarenga 1950); en Uruguaytdosboresen
Montevideo (Ayestaran 1953; Ferreira 1997).

Una cuestién conexa a los instrumentos musicales concierne a su decoracion er
disefios geométricos. Estos disefios se encuentran en Africa en ceramicas, instrumer
tos musicales, cestos y telas. En América las posibilidades que como esclavos tuvieror
los africanos y sus descendientes de producir estos objetos fueron forzosamente mu
limitadas. En muchos casos, los principios culturales que los guiaban se habrian perdi-
do pronto si no hubieran podido hacer algun tipo de eleccion particular entre una varie-
dad de objetos disponibles y decorar alli donde pudieran hacerlo. La eleccién del obje-
to o del disefio de la decoracién, sugiere Thornton (1992:224), habria sido guiada
sobre la base de aquel conjunto particular de principios culturales.

La pintura decorativa en filetes entrecruzados de los tambores afrouruguayos (de
lonja fijada por claveteado) es observada por Ayestaran (1953:100) quien le adujo una
razon funcional. Seria ‘el recuerdo gréafico de un “hecho funcional” que no existio... el
recuerdo de las cuerdas cruzadas que sirven para templar la lonja’. Sin embargo,
Herskovits ha sefialado las cenefas de lineas quebradas o en zigzag como el motivi
caracteristico de la decoracién de los tambores dahomeyanos, con independencia de s
sistema de tension por cordales en zigzag fijados a cufias. Este mismo disefio geomé
trico es encontrado porVinueza (1988:63) ‘en la decoracion de los tambores del Cabil-
do Arara de la localidad de Perico y en los motivos tallados de los [antiguos] tambores
Arard, registrado en el fondo del Museo Nacional de la Musica [en Cuba]'.

Tomando en cuenta la apreciacién de Thornton, es posible entonces que, a dife-
rencia de la explicacion funcionalista de Ayestaran, el principio cultural que guiase
aquella decoracion de tambores en Montevideo respondiese al mismo principio africa-
no que el de la decoracion de los cubanos. Los Arard en Cuba tienen origen en la
sociedad de los Arara Mahinos, los Mahi al norte del antiguo Dahomey, actual Benin
(Vinueza 1988). Sugestivamente, corresponden a los Magi en Montevideo en el siglo
XIX, de cuyaSala de Naciorse encuentran varias referencias (Suarez Pefia 1924:51;
Bottaro 1934 y Ayestaran 1953:63; Carlos Baiz, fuente oral, citado por Pereda Valdés
1941:94; Jauregui 1944:16).

(3)

Presentaré ahora tres andlisis en que argumentaré la comparabilidad de la music
afrouruguaya en varios ejes a través del Atlantico Sur; la determinacion de ciertas
invariantes me permitird avanzar algunas consideraciones de su dindmica histérica y
de sus caracteristicas culturales afro-atlanticas. El primer andlisis es en un eje de Amé
rica del Sur al Caribe, en que plantearé una comparacion en el nivel de superficie del
discurso musical: la ritmica de dos elementos musicales independientemente de los
planos timbricos en que se producen. En el segundo tomaré las conceptualizaciones d



los propios actores para relacionarlas con caracteristicas que abarcan el conjunto de las
musicas afroamericanas y africanas. En el tercero plantearé una comparacion de la
musica afrouruguaya con la musica africana en un nivel de analisis de la mlsica como
sistema, con la aplicabilidad de una metodologia formalizada.

Utilizaré, como una metafora visual que permita la comparacion, esquemas li-
neales de signos encuadrados representando secuencias de acciones/sonidos que, ever
tualmente, el lector podria ejectuar. Puede considerarse el esquema como una cinta de
papel que se cierra sobre si misma o, mejor, como un collar de cuentas de colores. La
percepcion auditiva de la ejecucion continuada correspondiente a un esquema es ana-
loga a la percepcion visual, o imagen fija, del collar abrochado, o de la cinta de papel
con los extremos izquierdo y derecho pegados formando una banda cilindrica. Puede
observarse que el esquema, cinta o collar, tiene cuatro marcas especiales equidistantes
arriba y abajo, una de las cuales, la primera es donde se juntarian los extremos. Estas
cuatro marcas representan los pasos alternantes del caminar en la marcha. Ejemplo:

Ritmo de palmas en el candombe

| | | |
Palmes [ /| | |/ | /0 [ [ Q] ] ] ]
(pasos) | | | |

(comienzo) (de nuevo a comienzo)

Los signos y recuadros codifican visualmente las cualidades sonoras, las acciones y
los momentos para producirlos. El esquema es una forma de representacion analitica
o‘cinta de actividad’ en el sentido que define Goffman ([1974]1986:10) de una tan e
sucesos analiticamente marcada para su estudio. Mas especificamente, corresponde al
concepto de Schechner de ‘cinta de conducta’, en el sentido de una serie de sucesos
recurrentes de ‘conducta restaurada’ de los actores (Schechner 1985:118; 2000:107).

En el siguiente cuadro asociamos a cada signo visual la denominacion local del
golpe y una descripcién corriente en manuales y textos sobre percusion afrocaribefia,
incluyendo la jerga en inglés (cf. Sulsbriick 1986; Olivero 1991; Maule6n 1993). Al-
gunos de los signos son empleados en esta literatura; otros, mas especificos del tamboreo
decandombederivan de un trabajo anterior (Ferreira 1997).

Signos gréficos

Signo  Denominacién  Descripcior{musicos diestros:
mano izquierda y palo en la derecha)

G galleta galleteado abierto (open slap)
X tabla galleteado apretado (closed slap)
) mano golpe abierto de mano (open hand)
(@] masa golpe apoyado de mano al centro (center closed hand)
O palo golpe abierto con el palo (open stick)
+ tapado golpe de palo con la mano asordinando (hand muted stick stroke)
T timbaleteado golpe de palo tangencial al parche (rim-shot)
/ madera golpe de palo en la caja del tambor (stick stroke on
drum’s wood body)
O masa y palo golpe simultaneo de mano apoyada al centro y de palo

(center closed hand and stick stroke)
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Golpes mas comunes en los tambores dandombe

G, X,0,0 golpes demano(izquierda)
a,+T,/ golpes dgpalo (mano derecha)
O golpe simultaneo deano y palo

En principio propongo que la comprension y la comparacion entre si de esta clase
de esquemas no deberian ofrecer mas dificultades en un discurso etnografico que I
presentacién y comparacion de esquemas de distribucién espacial de una aldea, o d
férmulas rituales magicas repetitivas en un idioma nativo como presentaba Malinowski
([1922]1984). Es decir, parto de la suposicion que caracteristicas de repeticion, sime-
tria 0 asimetria, simultaneidad o alternancia, puedan ser relativamente evidenciadas d
la observacion visual de estos esquemas y la lectura del texto.

Estas secuencias de pequefios cuadros iguales que presento para el analisis cor
parativo se basan en un sistema de notacion desarrollado originariamente por Koetting
(1970) y denominadas Sistema Base de Unidades de Tiempo (TUBS). El supuesto
basico es que cada cuadro sucesivo ocurre a intervalos iguales de tiempo. Es precis
advertir que tal suposicién reduce el fenbmeno en otros aspectos, y especialmente
pasa por alto el hecho de que la produccion del fendmeno se basa en habitus corporale
y marcos perceptivos que responden a un orden de racionalidad distinto de aquel de
una division del tiempo abstractamente exacta. En efecto, esta Ultima concepcion trae
el sesgo de la racionalidad de la modernidad europea, con el predominio de la repre-
sentacion visual del fenébmeno musical, la medicion cronometrada del tiempo y su
divisién en partes iguales. Mientras, hecha esta salvedad, la hipotesis me permitira
aqui el tipo de analisis comparativo que quiero avanzar.

(3.1)

Las habaneras han sido relacionadas con la musica de los afrouruguayos y con la mi
longa en el Rio de la Plata; se ha dado la explicacion de que habrian llegado con e
comercio, entre Montevideo y La Habana, de tasajo por azlcar, econémicamente bien
importante hasta el Gltimo cuarto del siglo XIX (cf. Faraone 1997:50, 81). Asevera
Ayestaran (1953:3) que en 1870 &aciedades de Negroantaban habaneras. El lu-

gar de Montevideo, ciudad-puerto, en la construccion del ‘complejo del Atlantico Sur
de esclavos, azlcar y plantacion’, implicaba la contrapartida de las exportaciones de
tasajo para los centros de este complejo: Brasil y Cuba. Los mismos barcos que lleva-
ban tasajo y cueros, traian azlcar en barriles y agentes que aportarian a los afrouruguayr
estilos y préacticas culturales como la habanera.

A mediados del siglo XX, las habaneras en Montevideo son realizadas por las
Sociedades de Negros y Lubojosrquestas de baile de carnaval, tomando como refe-
rente las habaneras y sones compuestos por el afrouruguayo Pedro Ferreira (Pedr
Rafael Tabares) en la década del 50. El disco y las orquestas cubanas en gira constitt
yeron los vehiculos que mantuvieron y renovaron el contacto cultural entre el Caribe y
el Rio de la Plata. El ‘espiritu’ con el que se tocan, cantan y bailan estilizadamente
estas habaneras y sones, como el de sus homdénimas afrocubanas, sugiere la conclusi
de Maultshy (1990) cuando sefiala que ‘la gente negra crea, interpreta y experimenta
musica a partir de un cuadro africano de referencia el cual da forma al sonido, a la
interpretacion y al comportamiento, haciendo de las tradiciones musicales negras un
todo unificado a lo ancho del mundo’.



La basemusical, tocada en la membrana del tambor grarmdan)
afrouruguayo (Ferreira 1997), es coincidente, cuadro a cuadragaktegpatron
basico del danzon afrocubano (evolucién de la habanera), producido por percusion
sobre la cajap@aila) de las timbaletas (Mauledn 1993). Sdélo en las dos repeticiones
de golpe abierto del tambor puede verse una divergencia pero, tratdndose del mis-
mo sonido anterior, no se modifica la correlacion general. Si bien hay una inversion
de planos timbricos - el tambor grande da los sonidos mas graves y las cajas de las
timbaletas dan los sonidos mas agudos - ambos instrumentos respectivamente son
centrales a cada expresion.

Baqueteodel danzon afrocubano y tamboipiano (grave)
en la habanera afrouruguaya

Banqueteo /17 / / / /

Tambor grande
(sin usar percutor) o X t+|e|® |0 X X oo

~
~
~

md mi | mi md md | md | md md

Metodol6gicamente, esta clase de comparacion entre dos patrones aislados co-
rresponde a un nivel de superficie del texto musical: es el tipo de comparacién que mas
corrientemente se realiza cuando se consideran los elementos musicales recortados
como trazos culturales.

(3.2) 49

Ahora presentaré una comparacion que implica caracteristicas del conjunto de las
musicas afroamericanas y africanas, en un nivel de comportamientos conceptualizados
de los actores.

El caso decandombepresenta una clasificacion local de los tambores (herra-
mientas) y de los musicos (actores) en tres categorias que responden: (1°) a tres tama-
flos de instrumento y correspondientes planos sonoros - menor/algied) (hedia-
no/medio fepiqué y grande/gravepfano); (2°) a respectivos patrones de accion e
interaccion performatica (cintas de conducta) que se esperan del ejecutante (habilida-
des) y, (3°) a conceptos verbalizados e incorporados que guian la accion e interacciéon
de los ejecutantes en cada categoria y que implican la consciencia de saberse capaz: -
“se eschicd’, “se espiand’. En la eleccion del tambor, Fernando “Lobo” Nufiez, mua-
sico y director de grupo de tamboreo, se sitia como sujeto moral, relacionando una
estética con una ética, la consciencia de admitir qué se sabe tocar y el resultado sonoro
de ese tocar evaluado en esa sociedad de musicos:

“A mi me gusta tocar el piano, yo siempre voy con mi tambor, pero si ese dia no
tengo un tambor y en ese momento hay un chico para tocarlo lo toco; es el tam-
bor que uno conscientemente sabe que puede tocar, o sea, la consciencia es lo
principal: yo sé que toco mejor el chico y me cuelgo un chico; es ésa, o sea, el que
elige también es a eleccion, pero no podés elegir o que no sabés”.

Substancialmente la consciencia aparece aqui como un asunto de ser-capaz, como
la idea deprakhtognosigque Merleau-Ponty expresé en su maxima: ‘[l]Ja conciencia
es, antes que nada, no un asunto de lo que piense sino de lo que sea capaz'. Esta
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perspectiva fenomenoldgica es notablemente explorada por Lindsay (1996) en rela-
cion al aprendizaje de musica de percusion afrocubana.

El comportamiento de los ejecutantes durante la produccion musloal Bam-
boresy Las Llamadagpuede analizarse como un sistema interaccional en co-presen-
cia, analogo al del habla (alternancia de hablantes en una comunidad de discurso). Lz
conceptualizacion de los ejecutantes de tambores medianos destaca su comportamier
to como “llamar” y “contestar”, como una “conversacién” en la que “un repique habla
y el otro le contesta”; pero “tiene que tocar otra cosa y no repetir como un loro” reco-
mienda Benjamin Arrascaeta, musico experto de tamboardlombgepercusionista,
fundador y director de una orquesta de baile popular.

En el siguiente ejemplo de dos tambores medianos, mientras el primer ejecutante
toca el patron estandar recurrente de caja, el segundo ejecutante hace una propuest
“habla”. En la secuencia inmediata los papeles se invierten; el primer ejecutante res-
ponde a la propuesta con una parte de un patron estandar; mientras, el primero toc:
ahora el patron estandar recurrente de caja. Este comportamiento interactivo puede se
continuado durante varias secuencias, involucrar a mas ejecutantes, y resultar en mo
mentaneas superposiciones del “habla”.

Ejemplo de dos tamboresepique(sonido medio) alterndndose

Repique 1: / / / / /
Repique 2: G T G T G|O|0O|G /
| | | | |
sigue
| | | |
Repique 1: G|o|O|G|T G|/ |G |O|0O|G /
Repique 2: / / /T / /

Otras formas de descripcién de los actores son, por un lado, en términos de orien-
tacion espacial y energética: “uno sube”, toca sobre el parche del tambor con potentes
golpes dealleta “mientras el otro baja”, toca en la caja del tambor sélo con el percu-
tor (Nufiez). Por otro lado, en términos de las normas de la interaccion para la produc-
cion musical: “mientras urtama a subira loschicos, para que aumenten la veloci-
dad, “el otro hacenaderapara ordenar a Iqgganos, para que sus golpes sean bien
coincidente (Arrascaeta).

En suma, puede considerarse en esta caracteristica interaccional la continuidac
de uno de los aspectos de la musica africana tradicional que ha sido mas enfatizado pc
la ethomusicologia, justamente el ‘sistema de llamado y respuesta’ (cf. Jones 1959,
Nketia 1972).

Otro aspecto del caracter interactivo conceptualizado entre los ejecutantes es el
del toque permanente de los tambores menores guiando el pulso del conjunto. Los
golpes guia@) ocurren entre 110 y 150 veces por minuto, segun el estilo de cada
grupobarrio detambores



Toque de los tamboreghico (agudos)
mas toquebasede los tamborespiano (graves)

Chicos G|O|DO G|O|0O G|O|O G|O|O
Marcha - pies = = = =
Algunos Pianos | [ O o 0 o0 +

La ejecucion de estos golpes en el tambor menor es realizada con un movimiento
regular amplio del brazo y parcialmente del antebrazo de la mano que golpeay vuelve:
la percepcion no sélo es auditiva sino cinestésica permitiendo la sincronizacion del
movimiento entre los musicos. Este comportamiento colectivo es descripto metaféri-
camente como “ir remando” por Jorge da Luz, un experto musico de tambor del barrio
Cerrito.

Los tambores menores son considerados como “péndulo” del grupo: los tambo-
res grandes se guian por los golpeteta(G) de los tambores menores y tocan, por su
vez, los muy graves golpesasa(ll) en que “la mano queda apoyada con todo el peso
del brazo”. Mientras los movimientos en los tambores menores trazan un eje vertical
en el que “la mano pega”, los movimientos en los tambores grandes trazan un eje
horizontal en el que “la mano amasa” (Nufiez). Las metaforas sugieren no solo dimen-
siones cinestésicas sino su combinacion con la dimension sensorial del tacto, un as-
pecto cognitivo a menudo desconsiderado del andlisis como consecuencia de sesgos
culturales eurocéntricos, observa Kauffman (1979:252-53).

En su conjunto estas caracteristicas conceptualizadas por los actores, el tajpbor
menor como guia de la performance colectiva, corresponden a dos conceptos anali-
ticos centrales que define Nketia (1982:125 y 132) para la musica africanatradicional:
(2°) la ‘linea de tiempo’, en este caso en una variedad de ‘pulsacion regular’; (2°) la
articulacion de este pulso regular en tiempo estricto en ‘movimientos corporales
regulares’.

(3.3)

Finalmente, para un planteamiento de argumentacién en un nivel de analisis estricta-
mente formal del lenguaje musical, me he basado en el desarrollo que realiza Arom de
un conjunto de parametros estructurales cuantificados para sus estudios de la musica
centroafricana: organizacion de la estructura ritmica, contrametricidad, ambigiedad
(Arom 1984:55; 1985:393-94). La aplicacion de esta propuesta analitica a la musica
afrouruguaya de tambores (Ferreira 1995:180) me permitié avanzar en que, el propio
hecho de la aplicabilidad del método mas el nivel de los indices resultantes muestran
una estrecha correlacion con los resultados del analisis de los sistemas polirritmicos
tradicionales centroafricanos, extensibles ‘con confianza’, sugiere Arom (1984:64), a
‘muchas otras partes del Africa Negra’.

Si Arom adelanta la posibilidad de un nivel de comparaciéon formal de lenguajes
musicales en Africa, a partir de la conclusién de mi trabajo sugiero ampliar ese nivel de
Africa aAmérica. Esto generaria subsidios para comparaciones espaciales — areas geo-
gréficas - y dinamicas - cambios histdricos - de los sistemas musicales polirritmicos en
cuanto sistemas y no meramente de trazos aislados de esos sistemas como es mas
corriente.
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Presentaré aqui brevemente una comparacion de tres casos. El primero es la or
questa de tambores de tres, cuatro o mas musicos entre los Ewe-Akan de Ghana, inclu
yendo ademas de los tambores una doble campana (un idiéfono en la clasificacion de
la organologia, cf. Casanova Oliva 1988). El estudio de Jones (1959) encuentra un tipo
de estructura en esta muasica que no es exclusiva de los Ewe-Akan de Ghana, demos
trando que la misma estructura se encuentra en la musica de tambores de los Lala d
Zambia, dos zonas de Africa geograficamente muy distantes entre si; esta comproba:
cion sustenta la generalizacion posterior de Arom (1984). El segundo caso es la baterie
de comparsa deongaen el carnaval de La Habana, la cual incluye varias tumbadoras,
bombo, caja y sonadores (claves, cencerros, clasificados en la organologia coma
idi6éfonos). El tercero es la bateria de tamboresadielombeen Uruguay, que puede
consistir de tres a mas de setenta musicos de tambor exclusivamente (los golpes d
percutor sobre la caja del tambor corresponden a la clasificacion de idiéfono). En los
tres casos consideraré la articulacién de dos variedades de ‘lineas de tiempo’ (Nketia
1982:125, 132): (1%) una es de ‘pulsacion regular’, visualmente observable en los es-
quemas por la repeticiéon cuatro veces de un mismo agrupamiento de signos; (2%) la
otra es de ‘pulsacion irregular’, visualmente observable por una combinacion de sig-
Nnos y espacios que no presenta repeticiones tan evidlentes.

Estructura de lineas de tiempo africana-occidental
(cf. Jones 1959; Chernoff 1979; Dauer 1983)

Idiéfono / / /] / / /
Tambor agudo e | [0 e | e [ e |
| mi md | mi md | mi md | mi md

Estructura de lineas de tiempo en la conga afrocubana
(cf. Mauledn 1993; Olivero 1991)

Idiéfono - Claves / / / / /
Tambor agudo ® | X | X L ) X | X L )

| mi md | mi md| mi md| mi md

Estructura de lineas de tiempo en el candombe afrouruguayo
(cf. Ferreira 1995)

Idi6fono - Madera / / / / / /
Tambor agudo G|o|0o G|O|O G|O|O G|O|O

| m md md | mi md md| mi md md | mi md md

t Pueden escucharse ejemplos de estas musicas en las siguientes grabaciones:
African Rhythm and African Sensibiliemonstration tape recorded by John M. Chernoff. Chicago: The University
of Chicago Press, 1981.
Congas por BarriosGrupo de “Pello el Afrokan” (Pedro Izquierdo). Areito LD-4471. La Habana: EGREM, 1988.
Candombe - Uruguay: Tambores del Candonibdgrupacion Lubola ‘C'1080”", direccion Waldemar Silva (tambo-
res del barrio Sur); Sergio Ortufio, José Garcia, Miguel Garcia (tambores del barrio Palermo); Carlos Pintos, Daniel
Abal, Juan Quintana (tambores del barrio Cordén). DC Buda Records 92745-2, Paris: Musique du Monde, 1999.



Los tres casos pueden ser caracterizados como sistemas musicales fundados en
base a un nucleo estructurante consistente de, (1°) un patrén fijo en los tambores agu-
dos que regula la velocidad e impulso del grupo, mas, (2°) un patrén fijo en un idiéfono
gue ordena el tiempo en que se suceden los eventos performaticos - puntos de inicio y
de finalizacién de otros patrones — ‘macro periodo’ como define Arom (1985:411).
Sugiero la nocién de ndcleo estructurante como una unidad minima de articulacion,
formada por dos patrones relativamente fijos de caracteristicas morfolégicas y timbricas
contrastantes, constitutiva del marco de actividad que produce y define un tipo de
masica. Fundamento analiticamente esta nocidén en la comparacion del conjunto de
caracteristicas de los patrones y su comportamiento performatico en los tambores de
candombéFerreira 1995).

En el caso datandombey de lacongacabe precisar que el nicleo estructurante
es constituido también por el patrén fijo de los tambores agudos y por un patrén rela-
tivamente fijo en los tambores mas graves, funcionalmente equivalente al patrén en el
idi6fono:

Estructura de lineas de tiempo en la conga afrocubana
(cf. Maule6n 1993)

Idi6fono - Claves / / / / /
Tambor agudo X | X ) X | X o |0
Tambor grave + O @) + +
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Estructura de lineas de tiempo en el candombe afrouruguayo
(cf. Ferreira 1997)

Idi6fono - Madera / / / / / /
Tambor agudo G|O|0O G|O|O G|O|0O G|0O|0O
Tambor grave 0 O o] 0 ol|d +

En ambos casos los primeros, segundos y quintos golpes de idi6fono coinciden
con golpes del tambor grave. Particularmente los segundos golpes corresponden a los
golpes graves mas sonoros.

Los nucleos de los tres sistemas musicales considerados pueden ser caracteriza-
dos por la articulacién de: (1°) un patrén simétrico ‘contramétrico’ (ninguno de sus
golpes coincide con el apoyo del pie en la marcha), producido en un tambor agudo con
un patron similar de lateralidad (izquierda/derecha); (2°) un patrén asimétrico en un
plano timbrico fuertemente contrastante (campana, claves, percutor contra caja de
tambor, tambor mas grave). En los términos de Arom (1985:466), se trata de una
especifica ‘modalidad combinatoria de trazos constitutivos’, definida por su ‘entre-
cruzamiento estricto’ (entre el patron del tambor agudo y el segundo patrén). A partir
de estos términos, puede concluirse que lo que constituye una invariante cultural en
los tres casos considerados es su especifica modalidad combinatoria y no los trazos
constitutivos en si.
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(4)

Los analisis presentados permiten sustentar, desde distintas perspectivas, la correspot
dencia de la musica afrouruguaya de tamboreo con el tipo de organizacion ritmica de
la musica africana tradicional, especialmente la de percusion, caracterizada analitica-
mente por el espaciamiento de lineas ritmicas organizadas de modo de formar un en
tramado. En este tipo de organizacion las partes comienzan en puntos diferentes per:
bien especificos del tiempo, estan dispuestas de tal modo de implicar el cruzamiento
de ritmos y el entramado de lineaddrweaveh forma un patrdn resultante que guia

la interaccion (Nketia 1982:134-135; Arom 1985:434, 500). Alternativamente, desde
el punto de vista del actor, las lineas basicas estan entralvaedsdaked como una
cerradura y su llave (cf. Jones 1959). Este tipo de organizacion musical responde al
principio cultural general que define Kazadi wa Mukuna (1994:13) édnicanismo

‘el cual no es material sino conceptual y subyacente al proceso organizativo de las
practicas musicales en América’.

El estudio de log\fricanismosy el debate sobre la dinamica cultural han dado
atencion a las formas caracteristicas en que una cultura cambia; una es a través de ¢
propia dindmica interna, otra es a traves de interacciones constantes con otras culturas
Los africanos en el mundo atlantico tuvieron interacciones con otros africanos de una
variedad mucho mayor de sociedades que las que podrian tener en la propia Africa y,
ademas, tendrian interacciones con la cultura europea. El proceso del esclavismo y
luego, de la modernizacion impactaria diferentemente en los distintos elementos cul-
turales y de acuerdo a las distintas historias de dominacion. ‘De esta masa de
interacciones’, sefiala Thornton (1992:211), ‘emergeria gradualmente una cultura afro-
atlantica, no necesariamente homogénea a lo largo del Atlantico, de hecho, desplegan
do variaciones regionales substanciales, pero moldeada por estas nuevas fuerzas ¢
una nueva creacion’.

Mientras que ladlacionesen areas urbanas de Brasil y de Cuba consiguieron
preservar sus idiomas en ocasiones ceremoniales religiosas (especialmente en cancic
nes rituales), en Uruguay fueron desapareciendo idioaxipnescon el impacto
del proyecto de modernizacion laico desde el ultimo cuarto del siglo XIX. Por el con-
trario, en todos los casos considerados, tanto la estructura de los sistemas musicale
como el modo colectivo de produccion musical, han cambiado menos que cualquier
otro elemento cultural, a pesar de las distintas trayectorias espaciales y temporales el
el Atlantico: un sistema en el Caribe, otro en el extremo sur de la diaspora, y otros en el
Africa contemporanea.

Finalmente, del estudio analitico de estos aspectos estructurales de los lenguaje:
musicales tamboreados, asi como del uso de analogias con el lenguaje y el habla
resultan contribuciones al analisis cultural e histérico, especialmente con relacion al
estudio de los cambios y fijaciones culturales. Demostrar que constituye una invariante
cultural - el principio organizativo de ciertos sistemas musicales dispersos en varios
locales distantes - permite dar sustento al supuesto de una continuidad temporal de es
principio en cualquiera de los locales en cuestion. La evidencia documentada muestra
gue, en varias ciudades de América,Nexionesmarchaban en desfiles en fechas
fijas, tocaban sus instrumentos y bailaban en varios festivales y dias consagrados. Er
estos eventos sus musicas entraban en contacto y, seguramente, surgirian intentos c
crear una nueva musica, que incorporara varias caracteristicas. En la década final de
siglo XIX, los principios culturales de Idacionesn Montevideo encontrarian con-
tinuidad en las comparsas de $axiedades de Negros y Lubgles el ambito de los
conventillosy delbarrio como sugiere Alfaro. En el nuevo contexto ocurrieron nuevos
procesos de seleccidn de instrumentos y de musicas, particularmente en direccién a u



aumento de la ‘visibilidad’ sonora de cada grupo y de su competitividad con grupos
rivales de otrobarrios. Fueron favorecidas habilidades percusivas potentgallgieo

y el golpe depalo), el tambor de barril con lonja claveteada como Unico Util sonoro
portable mas potente y, grupos de tamboreo cada vez mas numerosos. Si por un lado se
trata de un proceso de cambios culturales, de seleccion de herramientas y de
transposiciones de marcos sociales, por el contrario, como he intentado demostrar, se
mantendria una invariante cultural en los principios de organizacién colectiva de la
produccion musical.

La consecuencia ideoldgica de argumentar una invariante cultural consiste en su
aporte a la critica a una historia que ve exclusivamente en el periodo de la esclavitud el
comienzo de la cultura de los afrodescendientes en América. Su version local concibe
el surgimiento de la musica dendombéen las murallas del Montevideo colonial”, a
diferencia de la contradanza, por ejemplo, que “vino de Europa”. La distincién ope-
rante es entre un origen innoble a ser silenciado (Africa) y un origen noble a ser procla-
mado (Europa), es decir, una manipulacién de la genealogia en el mito (Leach
[1954]1977:300). Mas mi interés aqui es en sefialar la vigencia en las representaciones
colectivas de los esquemas evolucionistas del siglo XIX. Este régimen de representa-
ciones continud el anterior régimen justificado en la religién cristiana, construyendo a
Africa como el lugar periférico del Otro salvaje y a Europa como el centro civilizatorio.
Fanon (1963:70) mostraba como ‘el colonialismo... se vuelve sobre el pasado de los
pueblos oprimidos y lo distorsiona, desfigura y destruye’. En consecuencia, sefiala
Hall (1996:69), Africa es el gran término ausente del triAngulo atlantico.

Consciente de que todo saber es saber interesado, he intentado contribuir con este
planteo de la existencia de invariantes culturales a la (re)construccion de una cultura de
la diaspora afro-atlantica y al conocimiento de un pasado en Africa, en sus sociedades,
culturas y valores civilizatorios. Mas alla de la demostracion estructuralista de la @4s-
tencia de invariantes culturales, el significado de la vigencia de los principios cultura-
les en la préactica social continta siendo su capacidad de construccion de identidades.
Como ayer, cuando en la esclavitud y la post-esclavitud estos principios culturales
constituyeron el registro oculto de un ‘Africa que esta viva y bien en la didspora’ (Hall
1996:72), hoy su introduccion en el registro publico implica la tarea de reclamar su
reconocimiento com@fricanismosde una sociedad nacional pluricultural.
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