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Abstract

Some considerations concerning the black African rhythmic narrative

This work brings into focus black African rhythms, and, in particular, underlines the basic importance of Afri-
can concepts of reality and of different aspects of life ana' cultre as a logic. The paper also centers on the
conzplex and always creative interplay of elements in order totreat it asa wide-reaching historical narrative and
to identify it in certain examples of River Plate musical rhythms.

Key Words

African rhytm, black and African narratives, African Philosophy, Candombe, Tango, Rio de
La Plata history, Argentina history, Cultural African diaspora

Introduccion

El ritmo reviste una importancia basica en la
concepcion negroafricana de la realidad y se
despliega concretamente en los diferentes
aspectos de su vida y cultura. Asumiendo este
hecho, estas consideraciones se orientaran a:

1. Visualizarlo como una légica, en el
sentido griego originario de lapalabra 'logos’-
comprension y articulacién de ser-, en el juego
cornplejoy siemprecreativo de sus elementos,
que trasunta un sentido de las cosas y de las
relaciones humanas y anima todas las
expresiones de las culturas negroafricanas,
donde ellas estuvieron y estan presentes.

2. Destacarlo como una amplia narrativa,
cuya estructura, sensibilidad y riqueza de
manifestaciones es altarnente convocante en
el mundo actual y merece ser acogida.

3. ldentificarlo en algunos ejemplos de la
ritmica musical rioplatense.

El ritmo negroafricano

Como lo afirmael poetasenegalés L. S. Senghor',
el ritmo es parael africano laarquitectura del ser,
la dindmica interior que le da forma, la pura
expresion delaenergia vital, el shoc que produce
lavibracién o fuerza que sensiblemente nos toma
en nuestras raices y se expresa materialmente a
través de lineas, colores, superficiesy formas en
arquitectura, escultura o pintura, a través de
acentos en la poesia y en la musica, de
movimientos en ladanza; es el mnda y forma de
lapalabra quelahace activa, eficaz, hasta el punto
de afirmarse que lapalabra ritmicadivinacred al
mundo: por ello prima el arte poético africano
sobre € plastico como arte puroy en el poemadel
metro es ritmico.

Pero mas importante aun que el ritmo de las
palabras es el de los instrumentos de percusion:
el sonido de los tambores eslenguaje, ‘naminn
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y preferencial; es la palabra de los antepasados,
quienes nos hablan a través de aquéllos. fijando
los ritmos fundamentales. Entre el ritmo de la
palabra y el de los tambores existe una especie de
contrapunto; una polirritmia, un sistema que re-
sponde al pensamiento africano. La ritmica de
percusion es polimétrica cuando suenan al mismo
tiempo varios metros fundamentales de diverso
tipo -por ej. un tambor en compas de 4/4, seguido
por otro de 3/4 y luego por un tercero de 2/2, con
la misma duracion aunque sus entradas no
coincidan-, repitiéndose regularmente la misma
serie de lineas divisorias de compas, o polirritmica
cuando un unico metro fundamental se acentua
de distinto modo v se sincopa -las lineas divisorias
de compas son verticalmente paralelas, como en
la musica europea, pero combinandose entre si
varias versiones ritmicas de un mismo metro-.
Ambas formas componen la ritmica en cruz. o sea
que los grandes acentos de las fermas
fundamentales utilizadas no coinciden, sino que
se apovan unos sobre otros en cruz: con tal
entrecruce el africano obtiene una serie
arrebatadora de acentos, surgen formas extaticas
de movimiento, por ej. en el vudi algo asi como
la palabra de los loas, por la cual el danzante es
[lamado a encarnar un loa determinado: los
tambores ‘dicen’ la palabra hechicera, que
convoca a un determinado danzante para ser
poseido por un loa concreto.

La presencia de estas formas ritmicas,
especificamente africanas, indica también la
extension de su influencia musical. En las Antillas
se mantienen aun la polirritmia vy la polimetria en
el ambito afroamericano, mientras en los Estados
Unidos de N.A. queda sélo la polirritmia como
elemento véteroafricano y sigue siendo
determinante hasta en el estilo swing del jazz.

En la poesia, enmarcada en la polimetria o en la
polirritmia, aparece como una arquitectura. una
formula matematica, que se basa en una unidad
en la multiplicidad. De modo andlogo a los
tambores forma ritmos secundarios de lenguaje.
segun Senghor, que descansan en aliteraciones.
paranomasias y anaforas, en repeticiones de
fonemas y sonidos que fortalecen el efecto de la
totalidad: por eso resulta incompleta la mera
lectura si no va acompanada al menos por un
instrumento de percusion. También la prosa es
impulsada por el ritmo; para el africano no se
diferencia fundamentalmente de la poesia, que es
s6lo una prosa mas fuerte y regularmente ritmica:
la misma frase puede transformarse en poética si
se acentua el ritmo, expresando con ello la tension
del ser. Antiguamente toda narracién contenia un
fuerte ritmo v era por lo tanto poesia; tal como
nos ha llegado, en su forma mas profana de fabula,
estaba siempre acompasada, aunque lo fuera

débilmente y poseia la tension dramatica que surge
de la repeticiéon de un detalle, un gesto. una
melodia, un grupo de palabras que se convierte
en leit motiv, aunque apareciendo casi siempre un
nuevo elemento. una variacion en la repeticion.
que subraya el desarrollo dramatico. Por lo tanto,
la prosa no rehuye recurrir a palabras y figuras
verbales descriptivas. que sc basen en la repeticion
de fonemas.

En la obra plastica come en toda otra, lo que en
Occidente se entiende por arte sobre todo desde
la modernidad, reviste en el sentir africano
caracteres propios, diferentes, que es preciso tener
en cuenta para no malentenderlo. como ha
ocurrido en éste y otros aspectos de su cultura.
LLa obra de arte, literaria., musical o plastica es
tal. como lo ha detenidamente mostrado J. Jahn',
cuando es palabra creadora, eficaz, funcional: de
alli que tenga prioridad el proceso creativo de la
forma, "kuntu’, la armonia de significado v ritmo,
sentido y forma, sobre la obra acabada.

En casi todas las lenguas africanas, el vocablo que
equivale a “bello” significa a la vez "bueno’, se
equipara a calidad, eficacia; es fuerza creativa que
pretende crecer. Por ello no existe la belleza come
puro placer desinteresado, ni el arte por el arte,
porque seria ineficaz, sin sentido; la obra es
accion. armonia de significado y ritmo, sentido v
forma: el poema en su recitado, la obra plastica
en su funcién de estimulante por ej. en la
veneracion de un erisha, la mascara en el
movimiente de la danza. Por ello también, come
dice Senghor?, el artista, comprometido. se
preocupa por actualizar y no por crear una obra
perdurable, aunque pueda llegar a serlo. Su
funcion no apunta a una finalidad. sino a un
sentido: por ej. atin en una obra profana. como un
azadon, la forma es mas importante que la
finalidad, porque el instrumento, el mismo trabajo
son solo preparatorios y es la palabra convocante,
‘nommo’, la que hace que el cereal germine v
crezca. Los materiales con que se hace una obra -
piedra, metal, barro y atn la madera, que ocupa
un primer lugar porque proviene del arbol. camino
de los invisibles para el vodu haitiano- son sélo
‘kintu', cosa, al cuidado del hombre: el trabajo
manual del artista, aunque importante, es solo
previo, la palabra es la que hace surgir una imagen,
figura, y su nembramiento -tu eres tal rey,
antepasado, erisha, etc.- determina lo que clla
expresa, no su aspecto externo, que puede ser el
mismeo de otra. El espectador ha de renovar el
nombramiento para que la figura signifique algo.
su agrado la potenciara o también podra ocurrir
que va no le signifique nada. Por ello la imagen
nunca se convierte en idolo o fetiche. Pero si por
el nombramiento recibe significacion, elle es
posible gracias a otro componente, el ‘hfuntu’ o



modalidad, que hace reconocible tal
nombramiento por ciertas determinaciones que
expresan la categoria ontologica a la que pertenece
la imagen v por atributos que la van definiendo
mas vy son propios de cada region, aunque sin
individualizarla, perque se convertiria en realidad
v dejaria de revelar tras el mundo visible un
universo de fuerzas ordenado.

Un ejemplo de ello lo constituyen también las
mascaras, que significan lo que representan,
gracias a un doble nombramiento: habitual del
artista y actual del danzante. Representan siempre
a un ser humano, ‘munty’, aun las mascaras de
animales, pero no tienen un roestro humano. comun
al vive y al difunto pues el danzante. cuve
nombramiento es concreto, no puede referirse al
mismo tiempo a ambos. Por ello se dan dos tipos
de mascaras, las que representan a un ser vivo y
su funcion es profana, generalmente para
entretenimiento y diversion, y las que representan
a los muertos v tienen funciones de culto,
acentuando sus rasgos diferenciales para hacer
perceptibles las fuerzas, por ej. los nanigos
cubanos en sus danzas de mascaras ejecutan los
saltos mas grotescos y extranos. El escultor no
intenta plasmar la expresion humana, ni en formas
geométricas un fantasma que no conoce, Sino
hacerlo surgir en esas formas: se trata de una
vision, una imagen suprareal, una negacion del
rostro, para lo cual tiene toda la libertad de
configuracion, aunque en el ambito de tradiciones
que se fueron constituyendo y permiten el
reconocimiento -color blanco (de muerte). forma
no humana (no conforme a un viviente), forma
animal que no representa a éste (porque después
de su muerte no queda nada) sino lo que produce
(ej. el elefante, fuerza; la arana, inteligencia: la
luna, fecundidad), convirtiéndose en el no-rostro
de un antepasado gracias al nombramiento. Como
la poesia que requiere ser recitada. la mascara no
esta acabada mientras no sea usada: sélo en unidad
con el danzante sera portadora de fuerzas del
difunto. que aquél. poseido, no identificado como
a menudo se cree, conjura con la graduacion de
su voz. Por ello mascara y danzante son sagrados,
mientras una mascara como tal, por ej. colgando
de un museo. es mera cosa. ‘kintu’. no ‘kuntu’.

Las artes plasticas africanas tradicionales parecen
estar en proceso de desaparicion, segiin algunos
observadores. por varias causas: las propias
imagenes traidas por los misioneros, la extension
del Islam y su poca amistad con las obras plasticas.
la influencia europea. Los escultores se
convirtieron en carpinteros o en autores de sou-
venirs. Se ha emprendido diversos experimentos
para estimular el arte africano tradicional y hasta
crear uno nuevo. La ventaja para los artistas
africanos es familiarizarse con nuevos materiales
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y técnicas v cuando logran no perder su propia
concepciéon artistica, aun con temas no propios.
producen un arte al modo africano: si bien la
renovacion plastica, comparada con la literaria,
se halle muy rezagada. Pero el movimiento esta
iniciado. vy buenos ejemplos ya fueron ofrecidos
por la pintura caribena.

Sin embargo. otra forma certera para percibir su
grado de presencia y fuerza es la observacion de
su efecto historico. Como vya lo han expresado
criticos e historiadores del arte, la influencia del
Africa subsahariana sobre el arte moderno
occidental ha sido decisiva. Para figuras como
Derain, Braque, Vlaminck, Matisse. Picasso el
encuentro con la estatuaria negro-africana, esos
enigmaticos seres humanos desproporcionados, de
rostros sobredimensionados y caracteres fuertes,
operaron como una verdadera catarsis, una
liberacion del imaginario® en sus busquedas de
renovacion de la forma. Picasso la descubre en
1907, a los 29 afios; percibe su fuerza, la
combinacion de sus elementos y el ritmo de sus
formas. con un sentido preciso que ignora pero
que sospecha tiene que ver con la esencia misma
de las cosas: su camino estético se ve
profundamente transformado y en su célebre obra
del mismo ano, Les demoiselles d ' Avignon. los
rostros de personajes desarticulados toman la
forma de mascaras africanas. De este modo, el arte
africano tiene mucho que ver con el nacimiento
del cubismo. con las corrientes pictoricas que le
seguiran. sobre todo el surrealismo,
particularmente en Max Ernst. Contintia hoy
inspirando a los pintores y escultores del mundo,
como a la mayor parte de los demas ambitos de la
creacion artistica, comenzando por la musica
contemporaned.

En América Latina se inserta a través de la con-
siderable presencia negra v del mestizaje en su
propia constitucion histérico-cultural: el kuntu
africano entra a formar parte de v a operar desde

su propio espiritu.

Toda obra artistica africana esta compenetrada
entonces de un ritmo que significa algo, que
resalta el significado, como otro componente del
modeo, ‘kuntu’. Las partes estdan ritmicamente
articuladas v referidas unas a otras. La obra recibe
su significacion por el nombramiento y viene
expresada por signos que el ritmo se encarga de
disponer e intensificar en su capacidad expresiva.
Tal ritmo esta presente en todas las expresiones
de la vida del africano, mientras logra mantener
los caracteres basicos de su identidad y aun
cuando ¢stos se alteran a merced de los avatares
de la diaspora, en su pensar y sentir, en su mismo
andar armonico v flexible. en sus costumbres.
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Lalogicaritmica

Consideramos que la naturaleza e importancia
mencionadas del ritmo negroafricano lo ubican
como su loégica basica, puesto que expone una
determinada comprension -inteligibilidad- vy
articulacion -racionalidad- de la realidad, desde
las que se despliegan las culturas negroafricanas
en la unidad y diversidad de sus manifestaciones
concretas.

Una logica que ha de ser entendida desde si misma
y no juzgada desde otra que se considere
normativa, como ocurrié cuando desde la logica
filosofico-cientifica occidental se califico a ésta
de mitica, pre-logica. Es simplemente diferente y
requiere, para ser conocida y reconocida, una
relacion de sujeto a sujeto. dejandose informar y
transformar por eso mismo que se pretende
conocer. Se trata de prepararse a ingresar en ¢l vy
escuchar su palabra a fin de poder dialogar con
ella, dejarse asombrar y convocar por sus propias
formas, sin querer someterlas a ni juzgarlas desde
modelo alguno, sino procediendo desde la apertura
infinita del espiritu, capaz de ir constituyendo los
criterios que el mismo acaecer deje surgir. Bien
se ha observado en la mas reciente discusion
filoséfica que, ante una conciencia eventual de
sery configurativa de verdad que se impone en la
experiencia de cambio, pluralidad vy diferencia
impuesta en nuestra época, la hermenéutica que
al hacerse cargo de la historia habia venido
redefiniéndose de modo mas critico mediando la
comprensiéon con todas las explicaciones
disponibles, debia asumir aquella conciencia para
ponerse efectivamente en dialogo con los signos
de los tiempos. Ello conduce a tener que avanzar
un paso mas, a reconocer que la misma
racionalidad se va constituyendo historicamente
como interlégica. Solo con esta actitud se hace
posible acoger otra cultura o forma de vida a partir
de la propia y ubicarla en el contexto humano mas
amplio de las posibilidades dadas o por darse y
se hara factible el didlogo entre diferentes juegos
de lenguaje sin priorizar ni meneos absolutizar
ninguno. Esto permitira a su vez afrontar el riesgo
de hemogenecizacion empobrecedora de la
civilizacion instrumental planetaria y la amenaza
de destruccion de formas de vida humana:
permitira asumir la historia real. no reducida. de
la humanidad. orientarse a la ecumene o didlogo
de pueblos en lugar de la mera globalizacion o
extension a todos de una sola cultura, a traves de
la confrontacion, comunicacion, simbiosis de
horizontes de inteligibilidad y de fermas
correspondientes de articulacion.

A pesar de la diversidad de las culturas
negroafricanas, existe una comprension bdsica
comun tradicional que sigue caraclerizandolas e

inspirandelas en su recreacion en y fuera de Af-
rica, a pesar de pérdidas y asimilaciones. A partr
de las lenguas bantues, justamente presentes en
la mayoria de los esclavos introducidos al Rio de
la Plata, Alexis Kagame® se refiere a cuatro
categorias fundamentales en su sentido del ser:
a) ‘muntu’, ser inteligente. con su plural “bantu ',
que comprende no solo a los hombres, vivos y
difuntoes, sino también a los erishas, los loas y a
lo divino mismo como la gran fuerza, creador vy
procreador primero’; b) ‘kintu’, cosa, plural
‘bintu’, fuerzas que estan coaguladas, no operan
por si mismas, sino requieren el mandato de un
‘muntu’ y estan a su cuidado. Se trata de los
minerales, las plantas, los animales, los utensilios.
De las plantas se exceptian ciertos arboles. que
como el ‘poteau-mitan " en el vudi, son el camino
de los loas, de ellos brota la palabra de los
antepasados, son la senda de los difuntes. los loas,
en su dirigirse hacia los vives, son ‘reposoir 'de
los divinizades: come parte de esos arboles,
también la madera, con la que se hacen las
esculturas, tiene la cualidad especial de que los
antepasados le conceden una consagracion par-
ticular; ¢) ‘hantu’, fuerza que sitiua en el espacio
y en el tiempo: d) ‘kuntu ', fuerza modal, como la
belleza v la risa, determinada por el significado.
que el nombramiento otorga, y el ritmo.

La raiz coman ‘ntu’, no pensable como sustancia
sino como fuerza: todo ser o aspecto de ser es una
forma reveladora de esa fuerza cosmica en la que
ser y existir coinciden, y en la que las
contradicciones que a menudo encuentra el pensar
occidental se superan. Esta comunidad de fuerzas
marca la interdependencia de todo aspecto de la
realidad y su armonia y la compatibilidad de
intuiciones y formas de comportamiento. por ej.
en el ambito tedrico las disciplinas responden a
un sistema logico tan compacto que quitando una
parte cualquiera se desmoronaria la estructura
total®.

Lo que da vida y eficacia a esas fuerzas, que
operan continuamente, sin interrupcioén, es
‘nommo’, la palabra, que es a la vez agua, semilla
y sangre.

Se trata, en fin, de un modo de comprensién
habitacional de una realidad viva. El africano se
siente habitante de un mundo, no dominador. es
decir en relacion con la madre naturaleza y con
los seres, todoes fuerzas vivientes, lo que hizo que
el colonizador occidental ya sumido en el proceso
absiractivo moderno no pudiera entenderlo v lo
juzgara animista. Es en el entrecruce de tales
fuerzas vivientes que se inserta la articulacién
humana, con la convocatoria de la palabra que
continua la creacion despertando y conduciendo
las fuerzas naturales, llamadas asimismo por la
polirritmia y la polimetria musicales, las formas



v colores de la plastica: una racionalidad
habitacional. que despliega aquel horizonte de
sentido antes mencionado.

En el aspecto musical. el entrecruce de ritmos y
metros que los ejecutantes logran con gran
creatividad y espontaneidad parece insertarse en
el mismo cruce de fuerzas que el ritmo vital de la
naturaleza establece entre los vivientes en el orden
cosmico, siempre interdependiente v renovandose.
o de la historia como percibia Dilthey” en el
entrecruce de personas y comunidades. también
en el encuentro de los movimientos opuestos de
asentamiento e innovacion.

Creemos no equivecarnos al afirmar que el
africano. desde la maxima negacion a la que fue
sometido a través de la colonizacion y la
esclavitud. supo sin embarge develver mediante
sus ritmos. danza. canto. poesia v demas formas
de pensar v de lenguaje la mejor superacion de
los limites v abyecciones de una légica instrumen-
tal v ser sefor en espiritu. Porque la fuerza v forma
de aquellos. como prolengacion e insercion en el
mismo ritmo vital de la naturaleza. responde con
una concepcion habitacional. no deminadora. del
ser humano. a la unilateralidad de aquella razén
unidimensional: porque la articulacion danzante.
que acompana a todos sus actes. vuelve a conferir
un sentide religador. que la civilizacion ha
perdido, asi como sus cantos y su poesia ofrecen
un arma mas poderosa que todas las
reivindicaciones al establecerse en un nivel
diferente'". Desde todas estas caracteristicas ha
sabido, ademas. dialogar con todas las olras
creaciones musicales que hallo. incorperandolas
v africanizandolas. segin le demuestran
fenomenos tales como el jazz. los spirituals, los
ritmes caribefios o el tango argentino.
imprimiendo un selle inconfundible.

l.a narrativa ritmica

En tanto ‘logos” el ritmo no es s6lo un modo de
pensar sino también un lenguaje.

Todo pueblo v cultura se va constituyendo en la
configuracion de una determinada experiencia de
la realidad. que se traduce en un legos. es decir.
en un modo de pensar v de lenguaje. La
conformacion de éstos en Ameérica fue
protagonizada por les diversos pueblos que
conviven en el continente v que a pesar de
negaciones., marginaciones y destrucciones se
influyeron entre si, dande lugar a un resultado in-
tercultural.

Al afirmar que los alfricanos conservaron en
Ameérica la esencia de su lenguaje, nos referimos
sobre todo a la presencia de su sentido de la
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palabra, extendible a todo recurso linguistico. que
por otra parte se acercaba mas al que las culturas
indigenas le otorgaban. Creemos que tal sentido
es una de las razones profundas de la incidencia
afro en nuestra identidad, asi como de su
repercusion en el munde, segun lo manifiestan
testimonios literarios v artisticos en general.

La palabra reviste para el africano importancia v
rol fundamentales. Todo movimiento natural. toda
obra humana. se sustenta en su fuerza procreadora.
que es ‘memmo . fuerza vital que libera las
energias cuajadas de los minerales. induce
actividad en los vegetales y animales. conduce las
cosas a un sentido. La palabra del ‘muntu’ -ser
inteligente. humano vive o muerto. o divinidades-
es. de este modo. fuerza activante que impulsa v
mantiene todo movimiento. No basta. por ej. el
mero trabajo manual de sembrar v recoger. que
es considerado solo parte de la actividad humana.
sine que es preciso ademas la influencia del
entendimiento active mediante la palabra, unidad
de fluidez corporal v espiritual que penetra.
vivitica y activa: es asi como también el recién
nacido llega a ser un ‘muntu’, persona. cuando su
padre o el hechicere pronuncian su nombre.
gracias al que el principie espiritual. *megara’ se
introduce en lo biologico “buzima’™ ' . Todo cuanto
acontece, feliz o desgraciado. se debe a la palabra.
En el principio estaba en lo divino, como para el
relato biblico. pero a diferencia de este. no
permanece de tal medo en Dios que el hombre
sea solo su testigo y anunciador: se hace carne no
solo en Cristo sino por doquier en cada ‘muntu .
procreando y desplegando incansablemente. atn
a los dioses. Por la palabra todo ‘muniu’ es con-
ductor de las cosas y estas son segun la palabra
del ‘munre’ mas fuerte. Sin la palabra las fuerzas
se entumecerian: existe lo que existe por el
nembre. que es conjuro. acto creador. Todo
pensamiento. al ser pronunciado se hace realidad
v lo que no se puede concebir no existe. La palabra
activa el curso de las cosas, las transforma v se
transforma el hombre al pronunciarla: por ello
toda palabra es de accion. comproemetida, ninguna
es inofensiva. Su fuerza se observa, por ej. en las
practicas curativas: el paciente nunca espera un
efecto solo del medicamento. que no es eficaz por
si misme sinoe en conexion con la palabra. fuerza
vital: cuanto mas pederesa es esta ultima en el
hechicero, tante mas aquella v mas eticaz el pla-
cebo. asi como puede operar negativamente
cuando el brujo en lugar de ponerla al servicio de
la comunidad la utiliza de modo egoista y maligno.
De alli tambien la conciencia de responsabilidad
con respeclo a su uso.

Por estas cualidades que le son propias, la palabra
transforma al mundo. Cuando en el siglo XX
poetas africanos comenzaron a hablar en lenguas
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europeas, en el modo y con la fuerza de la palabra
africana, se comenzé a escuchar, v ello no
dependié de un momento histérico propicio, sino
de la circunstancia de que poetas negros pudieran
expresarse y hacerse inteligibles, hecho que
reposa en su antiquisima tradicion, ahora también
vertida en otras lenguas, que persistio dondequiera
la poesia africana ejerciera su influjo. Segun la
tradicion, la palabra poética ejerce su fuerza sobre
las cosas, su hechizo -en el sentido eficiente mas
propio que posee el hechicero entre los africanos-
, en su puesto de mando sobre el mundo, poniendo
a las cosas al llamarlas en su gran contexto, como
palabra-semen que las engendra. Lo asi gestado
queda al cuidado del hombre y le sirve en relacién
fraternal, pues ‘muntu’- hombre-, “kintu'-
naturaleza, cosas, material de cambio-, ‘hantu -
espacio y tiempo- y ‘kuntu'- fuerza modal- estan
en tanto fuerza -ntu- estrechamente emparentados:
también le ordena, de alli que el imperativo sea la
forma de tiempo fundamental: ordena al futuro
como ha de ser. y cuando esa vision del futuro se
situa en el pasado, manda irrevocablemente, como
si la orden ya se hubiera cumplido; donde hay un
presente no describe, narra, sino que conjura. Algo
acontece cuando el poeta lo profiere y ¢l mismo,
como fuerza entre fuerzas, se transforma.
‘Nommo' -la palabra- es humedad, fluidez, semen.
sangre.

No nos referiremos aqui a la recreacion de las
lenguas africanas en América, a su influencia
sobre las lenguas mayoritarias -espafol,
portugués, francés, inglés, holandés. lenguas
amerindias, etc. segin las regiones-. ni a su
literatura oral o escrita, sino al lenguaje del ritmo,
es decir, a las formas ya mencionadas en que se
despliega, v a su narrativa.

Cuando hablameos de narrativa ritmica., nos
referimos a su calidad de relato y a éste como uno
de los recursos del lenguaje.

Teniendo en cuenta los aportes mas recientes, en
la tradicion occidental, de la teoria narrativa'® y
también reteniendo de su temprana prefiguracion
en la Poética aristotélica, semejante en ese
entonces a la de otras antiguas culturas, la nocion
central de ‘mythos” en su doble sentido de
‘fabula’, como historia imaginaria, y de “intriga’
como historia bien construida, entendemos por
‘relato” la puesta en intriga. No se trata de una
estructura estatica sino operativa, de un proceso
integrador que se realiza a la vez en el autor y en
el lector, espectador o participante. El proceso
estructurante de la intriga se verifica como una
sintesis de elementos heterogéneos en diversos
aspectos: 1. entre los acontecimientos y multiples
incidentes y la historia completa y una, por lo que
un acontecimiento no es so6lo algo que acaece sino

que contribuye al comienzo, progreso o fin del
relato vy correlativamente la historia relatada es
siempre mas que la enumeracion de los incidentes
o acontecimientos, a los que mas bien organiza
en un todo inteligible. 2. Retine componentes tan
heterogéneos como circunstancias, agentes y
pacientes, interacciones diversas que van desde
el conflicto a la colaboracion, medios mas o menos
adecuados a los fines y también a resultados no
anhelados, en una totalidad concordante-
discordante. Su comprension se puede lograr en
el acto de ‘seguir una historia’, operacién
compleja guiada por expectativas que se corrigen
a medida que se desarrolla la historia hasta
coincidir con su conclusion, y de *volver a contar
una historia’, que revela mas la actividad sintética,
en tanto menos cautivados por los aspectos
inesperados se presta mayor atencion a la forma
en que se encamina hacia la conclusion. 3. Extrae
una configuracion temporal de una sucesion, en
tanto por una parte se da una sucesion discreta,
abierta y teoricamente indefinida de incidentes y
por otra una integracion, culminacion vy
conclusion, correspondiendo a los dos aspectos
de la temporalidad, es decir a lo que pasa y
desaparece y a la vez a lo que dura y permanece.
Entonces el relato, en calidad de sintesis de lo
heterogéneo, se presenta como mediacion entre
la multiplicidad de incidentes y la historia unica,
primacia de la concordancia sobre la discordancia
y competencia entre sucesion y configuracion.
desplegando un tipo de inteligibilidad que se ha
llamado inteligibilidad narrativa, o plirenérica'”,
mas cercana a la sabiduria practica, al juicio moral
y estético, que al uso teorico de la razon. En este
sentido, ya para Aristételes, era funcion de la
poiesis, bajo su forma narrativa y dramatica,
proponer a la imaginacion v a la meditacion casos
Imaginarios. que constituyen experiencias
mediante las cuales aprendemos a unir los
aspectos éticos de la conducta humana con la
felicidad v la desgracia, la fortuna o el infortunio:
lecciones de la poesia que constituyen
‘universales’ practicos, no teéricos. Inspirandonos
en un modelo mas moderno, la doctrina kantiana
del esquematismo, en la que éste designa el ambito
creador de las categorias y éstas el principio de
ordenacién del entendimiento, la intriga
constituye el ambito creador del relato y la
disciplina de la narratologia reconstruye
racionalmente las reglas subyacentes a la actividad
poética, los limites logicos y semidticos asi como
las leyes de transformacion que presiden la marcha
del relato, es decir, se constituye como un discurso
de segundo grado. siempre precedido por una
inteligencia narrativa emergente de la imaginacion
creadora.

El esquematismo narrativo posee su propia
historia. con modos caracteristicos en cada cultura



v tradiciones de modelos narratives que se
conforman en la interaccion de los dos factores
contrarios de sedimentacion e innovacién. reglas
de una especie de gramatica que rige la
composicion de las obras, surgiendo éstas en un
abanico de soluciones que van desde el polo de la
repeticion al contrario de la desviacion, dadoe que
cada obra es una producciéon original, nueva,
aunque la imaginacion nunca parte de la nada. Si
los cuentos populares, los mitoes. los relatos
tradicionales. se mantienen en general mas cerca
de la repeticion, razén por la cual fueron el campo
privilegiado del estructuralismo, la novela
contemporanea. por ej.. hasta en sus mismas reglas
constituye un objeto de experientacion nueva,

Si nos referimos a los ritmos afro, hay formas
basicas que se repiten, tanto en la musica, la danza,
la plastica, la literatura, por las que imprimen
justamente un caracter propio con respecto a otras
culturas, que permite distinguirlas por ej. en
América como producciones afroamericanas, pero
a su vez exponen también gran riqueza de
variaciones recreativas motivadas por la
diversidad del habitat con sus respectivos
contextos geograficos y poblacionales v por lo
tanto culturales v por las novedades v desafios de
los tiempos.

El sentido o significado de un relato surge en la
interseccion del mundo de la obra con el mundo
del lector, espectador o participante,
verificandose la capacidad del relato para
transfigurar la experiencia del lector o para
posibilitar su participacion. Dado que toda obra,
como todo lenguaje, no es una entidad cerrada
sobre si misma sino mediacion entre el hombre v
el mundo o referencialidad. entre el hombre v el
hombre o comunicabilidad y entre el hombre y si
mismo o reflexividad: es por lo tanto siempre
apertura de un horizonte de experiencia posible,
de un mundo en el que se puede habitar.
Apropiarse de una obra mediante la lectura, la
contemplacion o la participacion significa
desplegar aquél horizonte implicito en el mundo
de la obra en encuentro con el propio horizonte,
en un punte de unién entre la configuracion
interna de la obra y la refiguracion externa de la
vida. como obra comun del texto v el receptor o
participante. de tal modo que los relatos se narran
pero también se viven en el modo del imaginario.
Por otra parte, la vida humana tiene una capacidad
pre-narrativa, en tante la estructura misma del
actuar v sufrir humanos es significativa, al punto
de que se puede hablar de una semantica de la
accion, que la distingue del simple movimiento
fisico y del comportamiento psicolisiologico; esta
simbélicamente mediada al articularse en signos,
reglas. normas, tiene un simbolismo implicito,
inmanente que constituye un contexto de
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descripcion para acciones particulares y confiere
a la accion una primera legibilidad. como un
cuasi-texto: por fin la experiencia humana
presenta una cualidad prenarrativa, que permite
hablar de ella como una historia, una actividad y
una pasion en busqueda de relato, exhibe
estructuras significativas y temporales que
convocan a la narracion. La vida humana no seria
mas que un fenomeno biologiceo si no fuera
interpretada. v en ello la ficciéon, que la poctica
aristotélica caracteriza como “imitacion de una
accion’. representa un papel mediador consider-
able; sobre esta base se ha hablado de identidad
narrativa, en tanto la subjetividad no es ni una
sucesion incoherente de acontecimientos ni una
sustancialidad inmutable sine una concordancia
discordante. una construcciéon tomada de la
inteligencia narrativa.

LQué v como expone la narrativa ritmica
afroamericana un sentido y una forma de lenguaje,
v con elles un modo de habitar el mundo, por el
que el hombre convive con la naturaleza y
congéneres en sentide comunitarie? ; expone su
historia gozoesa y sufriente y su diaspora entre
otras culturas.

Nos referiremos a algunos aspecios de tal
narrativa que interesan sobre todo para los
ejemplos que expondremos.

|a narrativa musical

El aporte musical constituye, sin duda alguna, uno
de los aspectos mas significativos de la presencia
africana en América y en el mundo. Para
comprenderlo adecuadamente es necesario un
sondeo del modo y sentido en que se da en las
culturas africanas, en las que opera como el
lenguaje por excelencia.

Se ha de tener en cuenta que para los africanos el
lenguaje no es, como normalmente para los
europeos, la concepcion de mundo de un pueblo.
por la que éste se presenta como unidad cultural,
sino que ‘mommo’ -voz banti-, la palabra,
precediendo a la imagen. no es idea, imagen
portadora de sentido, sino solo la expresion
fonética de un objeto: no tiene valor cultural por
si misma. sino que se la otorga el hablante cuando
crea una palabra-semen formando una imagen. Lo
que constituye una lengua no es un tesoro de
vocablos, sino el modo, ‘kunti’, de utilizarlos, que
es fuerza independiente, una categoria fundamen-
tal del pensamiento negroafricano en general'*:
lo esencial no reside en el vocabulario sino en la
estructura gramatical, por lo que. por ej., las
lenguas mixtas surgidas en el mundo
afroamericano han de ser consideradas como
neoafricanas y no indogermanicas recientes. Por
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otra parte se dijo, con respecto a la escritura —
entendida como signos pintados, incisos, raspados
0 impresos- que si se tiene en cuenta su otro rol,
mas trascendente de comunicacion. es decir, el de
signar el lenguaje de los tambores. seria mas
adecuado al tipo tonico de las lenguas africanas
que una escritura alfabética. ya que requiere un
complejo sistema de acentos, consonantes y otras
marcas para indicar no sélo las tonalidades sino
también los matices.

El lenguaje del tambor no es una especie de
alfabeto Morse, como a veces se ha creido por
ignorar la concepcién africana, sino encarnacion
directa y natural de la palabra, comprensible para
los iniciados, dirigida a les oidos y no a los ojos
como la escritura alfabética. reclamando una
logica correspondiente de la escucha en lugar de
la contemplaciéon sensible inteligible greco-
occidental, que habria que tener muy en cuenta
cuando se habla de inteligibilidad entre nosotros,
porque se acerca mas a la tradiciéon indigena y la
refuerza. No atesora solo ritmo y melodia como
la escritura eurepea en versos, sino ademas el
conjunto meladico-ritmico de las palabras. Con
sus formulas ritmicas llama a los orishas en la
santeria cubana, convoca a los leas en el vudl
haitiano, imparte o6rdenes terminantes a los
nanigos en Cuba y gracias a ¢l alli se conservan
aun restos de lenguas africanas, perviven con
fuerza en las llamadas afrouruguayas. En Africa
el tamborillero ne fue un simple intermediario de
noticias., sino un intérprete del legado de los
antepasados. por lo que podia articular la épica,
la lirica, los himnos y actuar oficialmente como
historiador. El intento de los misioneros de hacer
callar a los tambores ‘paganos’ se dirigio
especialmente a él. destruyendo de este modo las
fuentes mas fidedignas. Hoy. en la medida en que
se impuso la instruccion escolar europea, el
lenguaje de los tambores esta practicamente
extinguido: los jovenes africanos suelen yva no
comprenderlo, aunque su presencia latente se
manifieste, por ej., como también relata J. Jahn'",
cuando los nines de Camer(n llaman a la pizarra
de clase, con instintiva conciencia de lo que ella
significa.

esa pared negra donde se habla con los muertos.

A pesar de ello, los tambores estan tedavia
presentes entre nosotros en Ameérica. porque han
venide a formar parte de nuestro lenguaje, con la
fuerza que le imprimieran sus importadores
africanos. Cual elocuente lenguaje conservaron.
recrearon y continuan convocando: acompanaron
las gestas patrias, fueron pregoneros oficiales y
transmiten hoy un particular sentido a las
manifestaciones populares. justamente por haber
constituido el lenguaje de los esclavos y por

extension de los ciudadanos sin o con escasa voz.

|.anarrativa danzante

Si hay alge muy caracteristico del africano es la
danza. Como expresa R. Italiaander'® . recordando
aquellos versos de Senghor.

...somos los hombres de la danza. cuvos pies
retoman vigor golpeando el suelo duro..'”

Desde nifo se manifiesta apenas logra moverse
sobre sus pies y aun después de haber ingresado
en la civilizacion occidental utiliza toda
oportunidad para seguir danzando como sus
antepasados. Es un lenguaje a menudo mas
poderoso que el de las palabras. alcanzando lo que
ninguna otra cosa es capaz: religar con el todo y
lo eterno, vincular con la comunidad, ayudar a
superar angustias, preocupaciones y temores, ar-
ticular a cada ente en su sentido, en ¢l entrecruce
de fuerzas que compone lo real. Por lo que puede
danzar durante horas sin fatigarse, saliendo mas
bien revitalizado por identificarse con ellas, como
extrano, posesionado. en éxtasis. con gestos
magicos: si se trata por ¢j. de la danza del antilope,
no se mueve como €l sino que es ¢l; en la danza
de la diosa de la fecundidad ejecuta sus mismos
actos ejemplares, en unidad con ellos v con el
universe. Como lo subrayaba Keita Fodeba'®, la
danza africana lejos de ser un arte autéonomo como
en el mundo occidental, es union de ritmo vy
movimiento, un género caracteristico en la vida
del negro. que puede ser ritual, magia, hechiceria,
conjuracion de espiritus, expresion de libertad v
de otros sentimientos, manifestacion espontanea
en todos los estratos sociales, porque se danza v
canta como se habla, sin tener que procurar gracia,
estética o idea; en una tierra, agrega. donde las
embajadas del tam tam cubren grandes
extensiones, musica y danza estan estrechamente
unidas. pues el ritmo del sonido vy del cuerpo
tienen la misma capacidad de expresion.

Llegd a América con el esclavo v se recreo en el
nueve medieo manteniendo sus caracteres
fundamentales, por lo cual. como observaba
Catherine Dunham'® desde su propia experiencia,
siguio difundiéndose una cultura negra unitaria,
sea en Africa bajo la influencia eccidental, en las
Américas o donde vivan y creen negros.

L.a narrativa poética

s imposible comprender a los pueblos africanos.
como afirma A. Hampaté Ba“', uno de sus
especialistas nativos, sin su tradicion oral, esa
herencia de conocimientos de todo orden,
pacientemente transmitida a través de los tiempos
v que reposa en la memoria de la ultima
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generacién de los grandes depositarios, de los que
se puede decir que son la memeoria viviente de
Africa. La oralidad, que por otra parte es madre
de lo escrito, merece tanta confianza como
cualgquier otro festimonio humano, cuya
credibilidad se apoeya en el hoembre que testimo-
nia, y no solo tiene a su favor el ser la funcién de
la memeoria la mas desarrollada en las sociedades
orales, sino en que el vinculo con la palabra es
mas fuerte: el hombre estéd ligado a su palabra y
comprometido por ella, que testimonia lo que ¢l
es; la cohesion misma de la sociedad reposa sobre
el valor y respeto de la palabra. Ademas de este
valor moral fundamental, detenta en las
tradiciones africanas, como en la mayeria de las
antiguas culturas, un cardcter sagrado por su
origen divino y las fuerzas depositadas en ella.
Segin la tradiciéon bambara del Komo, una de las
grandes escuelas de iniciacion de Mandé, en Mali,
la palabra, ‘kuma’, es una fuerza fundamental que
emana del Ser supremo, Maa Ngala, como
instrumento de su creacién: al sentir nostalgia por
un interlocutor habria creado al hombre, Maa,
como sintesis de todo lo que existe y receptaculo
por excelencia de la fuerza suprema, diandole en
herencia una parcela del poder creador divino, el
don del Espiritu y la palabra, e instaurandolo como
guardian de la armonia de su universo; le habria
hablado y dotado de la facultad de responder. Las
palabras, divinas por descender del creador, en
contacto con la corpoereidad pierden un poco de
sudivinidad, pero se cargan de sacralidad; de este
modo sacra, la corporeidad emite a su vez
vibraciones sagradas que establecen la relacion
con el creador. Asi la palabra esala vez divina en
sentido descendente y sagrada en el ascendente.
Todo habla en el universo, todo es palabra que ha
tomado cuerpo y forma; a imagen de la palabra
del creador, de la que es un eco, la palabra humana
pone en movimiento las fuerzas latentes, las
acclona y suscita, puede crear tanto la paz como
destruirla.

En esta vision religiosa del mundo, el universo
visible es concebido y sentido como el signo, la
concretizacion o corteza de lo invisible y viviente,
constituido por fuerzas en perpetuo movimiento;
todo esta unide y es solidario, v el
comportamiento del hombre consigo mismo y con
lo que le rodea es objeto de una reglamentacion
ritual muy precisa, variada en su forma seguin las
etnias y regiones. La violacion de las leyes
sagradas es considerada como una perturbacion
en el equilibrio de fuerzas y se traduce en diversos
disturbios. Por eso la acciéon magica o conduccion
de las fuerzas intenta, cuando esta bien utilizada,
como la de los iniciades y maestros conocedores,
restaurar el equilibrio perturbado y restablecer la
armonia, de la que el hombre debe ser garante.

De este modo. la lirica africana ha de ser
comprendida a partir de los rasgos caracteristicos
de su cultura y mas precisamente de su
mencionada concepcion del lenguaje.
diferenciandola de movimientos o estilos
europeos, con los que pudiera parecer que tiene
algo en comun, comeo por ej. con el expresionismo,
el surrealismo v la lirica moderna.

Esta concepcion de la palabra poética africana se
extiende también a la presa, aunque con algunas
diferencias. Ne se narra por narrar; pero
distinguiéndose de la poesia existe un tema, si bien
ne individual sino ejemplar y no en forma de
ensefianza sino de imagenes que fascinan a traveés
del hechizo de la palabra.

Algunos ejemplos de narrativa ritmica
afroamericana en el Rio de la Plata

Sabemos que la presencia africana en América se
desplego a través de un largo v doloroso proceso,
que se entrelaza con la historia de ésta en la
complejidad de sus diversos factores y momentos.
No se reduce a la simple reinterpretacion de la
Europa conquistadora y colonizadora a partir de
una mentalidad africana inmutable, como a veces
ha sido visto por concepciones desprevenidas o
interesadas, sino que la recreacion de las
tradiciones africanas en nuestro continente a
través de los avatares de su descomposicion,
fracturamiento, relaciones interétnicas,
obstaculos, etc. impuestos por la esclavitud, la
adaptacion a nuevas condiciones de vida y el
mestizaje con otras culturas, dio lugar a una
Afroamérica que se manifiesta con gran riqueza
en los mas diversos aspectos.

Tales manifestaciones afroamericanas constituyen
una amplia narrativa de esta historia, con su propia
voz, dando testimonio de la pervivencia y
creatividad de sus modos de ser, como una matriz
cultural innegable entre les constitutives
intrinsecos de nuestra identidad, que continta
operando en el presente pero es deudora ain de
un reconocimiento que posibilite su explicite
aprovechamiento.

El candombe

Tuvo sus apologistas y sobre todo detractores,
como las demas manifestaciones culturales
negras, a menudo calificadas de barbaras,
sensuales, eroticas, primitivas, desde una vision
etnocéntrica y colonizadora que necesariamente
las malcomprende. N. Ortiz Oderigo pone como
ej. la descripcion que con gran ignorancia y
desprecio Eva Chanel hace del candombe al



referirse a los afrouruguayes® . De alli que no
fuera extrano que las autoridades prohibieran estos
bailes por ofender las buenas costumbres y la
religion, aunque como ya lo denunciara el
antropélogo aleman Leo Frobenius, descubridor
del Africa, la idea del negro barbaro fue una
invencion europea para justificar el atropello de
este continente; en nuestra zona expresaba el
temor de que las reuniones de esclavos pudieran
servir a su rebelién v que las contribuciones que
reunian en sus bailes sirviesen para comprar su
libertad. por lo que sus diversiones y reuniones
en general se reglamentaban cuidadosamente.

La palabra ‘candombe’. que entre nosotros
aparece a mediados del siglo pasado,
denominando a esta celebracion profana de origen
fundamentalmente banti, caracteristica de los
africanos de ambas orillas del Rio de la Plata, es
también una voz genérica para todo baile
afroameriacano del subcontinente y hasta del Car-
ibe. No es término enematopéyico sino kimbundu,
una de las lenguas bantues y significa ‘propio de
los negros’. En nuestro caso se referia a las
‘municipalidades’. que regian la vida de los
esclaves durante la colonia, la ceremonia que se
llevaba a cabo, la cancién que se entonaba en los
rituales y el tambor unimembranéfono. de
ascendencia banti, que empleaban. Esta danza
tiene puntos de coincidencia con los cabildos
afrocubanos. con la congada, los cucumis,
reisados y maracatus afrobrasilefios, con los
congos de Panama, Luisiana y diversas islas del
Caribe, asi comeo con otras ceremonias
afroamericanas, y como ellos ya revela la
asimilacion de la influencia musical que lo rodea.

Elritual del candombe en Argentina se remonta a
fines del siglo XVIII, en el Buenos Aires colo-
nial*?. Mas tarde tuvo lugar en ciertos dias
festivos, sobre todo en las fiestas de los Reyes
Magos y Carnaval, logrando su mayor apogeo y
popularidad durante el gobierno de Rosas, quien
era asistente asiduo de los “‘tambos’ y encabezaba
con su hija los candombes. Desfilaban en ellos
los diferentes grupos étnicos o ‘naciones’ -minas,
congolenos. mozambiques. angolenos,
mandingas, benguelas o banguelas.etc.-,
detentando sus reyes, reinas y otras autoridades y
se reunian en los denominados “barrios del
tambor’ o ‘barrios del mondongo’, donde los
esclavos se habian asentado en baldios y tenian
sus sitios o tambes para danzar. Pintores
argentinos y uruguayos inmortalizaron a los
abigarrados candombes y a sus gentes: Emeric
Essex Vidal, César H. Bacle, Pedro Figari, Leon
Palliére., Martin L. Boneo, Jaime S. Estévez,
Carlos Paez Vilaré. Contrariamente a lo que ha
afirmado la mayoria de los estudiosos de la cultura
y la comunidad afroargentina, el candombe ha

Memoria & Sociedad - No. 1%, Noviembre de 2003

mantenido su vigencia entre nosotros, como
expresa Alejandro Frigerio®’, por lo menos hasta
principios de los anos 70 y tal vez hasta la
actualidad. segin testimonios de miembros de la
comunidad afroargentina y de algunos
observadores externos. como importante elemento
identificador. La razén por la cual segiin este autor
el candombe reciente es negado, reposa en que
no se corresponderia con la forma clasica, que
habria desaparecido en la segunda mitad del siglo
pasado con la misma comunidad afroargentina o
con el paso de ésta a otras formas de
sociabilidad® . La utilizacién defectuosa de
materiales secundarios habria permitido la
construccién de un candombe tipo que
probablemente nunca existié en nuestro pais, asi
como otras danzas que suelen citarse. suponiendo
un paradigma que en realidad congela al grupo
étnico v sus rasgos culturales, mientras una vision
mas dinamica de la cultura, que prevalece en la
actualidad. tiende a analizar su legado no en
términos de rasgos concretos sino de reglas,
formas. principios o valores, frecuentemente
inconscientes, que estructuran la produccion de
manifestaciones culturales.

Puede clasificarse como danza dramatica,
pantomimica, programatica, puesto que diferentes
personajes juegan un rol v despliegan un
argumento, encabezados porun ‘rey’y una ‘reina’,
como en otros rituales afroamericanos. Le seguian
el principe, “escobero’ o maestro de ceremonias -
equivalente al capataz de los cucumbis
afrobrasilefios-. quien dirigia el ritual empunando
una escobilla y con verdadero alarde de destreza;
el “gramillero’, una especie de witch doctor, voo-
doo doctor. brujo o curandero, semejante al
quimboto de las congadas y al médico del bumba-
meu-boi abrobrasilefio, luego varones v mujeres.
No existia un relato con su comienzo, desarrollo,
légica, desenlace como en otros casos, sino
consistia mas bien en una serie de danzas de
parejas sueltas y rondas mds o menos
independientes. Presidia las ceremonias la imagen
liturgica de "San Benite’, santo negro muy
arraigado en Afroameérica, tallada en madera.
llevada sobre los hombros de cuatro comparsas.
Su coreografia mezclaba elementos de
procedencia euroamericana. En su primera fase,
hileras de varones v mujeres se enfrentan, éstas
palmotean al son de membranéfonos e idiofonos
de sacudimiento. se acercan lentamente
arrastrando los pies. entonando tradicionales
estribilles; cuando se encuentran a corta distancia,
curvan los cuerpos hacia atras. sacan el vientre
simulando chocarlos. se retiran y repiten la accion:
las mujeres ocupan el lugar de los varones y
viceversa. dan media vuelta y repiten la escena;
con la ultima repeticion acaba el primer acto.

)
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Ubicados los bailarines nuevamente ‘en calle’,
formacion tipicamente africana, flexionan las
rodillas siguiendo el ritmo del tambor. aparece el
escobero esgrimiendo con destreza la escobilla
como baston de mando o tamboer mayor, a la
manera del tradicional ‘rabo de asno” africano;
entra también en escena el gramillero, con
tambaleantes movimientos que expresan
dificultad a causa de los anos; un varon y una
mujer se destacan del grupo, actian como solistas
aunque separadamente, segun la costumbre
africana y dan lugar a la *ombligada” o choque de
vientres, después de lo cual son reemplazados por
otra pareja y asi sucesivamente. Los demas
integrantes marcan el ritmo de la musica. por lo
general acentuando los tiempos débiles del
compas binario, recurso casi infaltable de la
musica africana, asi como el anacrusa, es decir,
el comienzo de las ejecuciones sobre uno de esos
tiempos en lugar de los fuertes. Porque las demas
personas no son espectadores, sino “participan’
remedando el movimiento de los bailarines,
palmoteando. cantando o alentando a los solistas
o a los musicos, cen esa caracleristica
participativa que es propia de la concepcion
africana comunitaria de ser. Se sucede el “baile
en rueda’ o ‘corro’, también caracteristico
africano: como en el cake walk -danza del pastel-
afroestadounidense, varones y mujeres se toman
del brazo, con el cuerpo ligeramente echado hacia
atras. Finalmente, de subite. se interrumpen el
orden y la disciplina y surge lo que se ha llamado
‘entrevero’, “baratinda’ o “alboroto’, en que cada
danzarin se entrega sin reparos a la mas libre
improvisacion, genera sus propias figuras, una
mimica muy variada y deslumbrante de todo el
cuerpo. sin el menor cansancio, a la par que se
intensifica el pulse musical alimentade por
membranofonos e idiofonos hasta alcanzar fuerza
arrolladora v envelvente. con dominio de la
sincopa. Luego la interjeccion jgiié! teje una
espiral en diminuendo y se apaga junto con los
instrumentos, poniendo fin al candoembe.

Otro rasgo tipicamente africano de esta danza es
el asi llamado “paso de candombe’, que comeo
también observa N. Ortiz Oderigo™, Pedro Figari
capto de mode magistral en sus pinturas: un
movimiento serpentine de cuerpos que proceden
de izquierda a derecha vy viceversa. la cabeza
erguida, los hombros ligeramente hacia adelante,
el vientre hacia adelante y hacia atras. Por lo que,
revelando un gran desconocimiento del sentido
de la danza africana, donde no existe el erotismo,
se la tildo de inmoral, obscena, atentatoria de las
buenas costumbres; al respecto habra que recordar
entonces la afirmacion de la bailarina
afronorteamericana Pearl Primus en su trabajo The
Living Dance os Africa,

el danzante sexual, ese producto del frustrado
hombre civilizado, es el responsable del error
acerca de la lujuria del baile africano.

Esta fiesta rioplatense se distingue del rito
religioso afrobrasileno del candombleé.

Su mausica, en comparaciéon con la desarrollada
en otras zonas de América, como en los
candomblés brasilefios. los vodus haitianos o la
santeria cubana, es de desarrollo mas pobre.
Aunque segun N, Ortiz Oderigo, el hecho de que
se haya empleado la marimba, como parece estar
documentado por varios autores. hace suponer que
en sus origenes debio ser mayor, dade que este
instrumento posibilita amplias combinaciones
melodicas, timbricas, poliféonicas y ritmicas,
formular frases y locuciones mas elaboradas que
las que se obtienen con la voz humana, el tambor
v los idiafonos. Como en toda América, también
en nuestro pais. la musica de origen africano fue
varia, segun la procedencia de las gentes de color,
quienes se diferenciaban por sus diversos ritmos,
instrumentos, melodias y otros rasgos como
fraseo, cadencia, timbre, etc. Segun testimonios
de afroargentinos, existian por ej. diferentes
‘toques’ de tambor, que lamentablemente no
llegaron hasta neosetros, por los que se
identificaban las ‘naciones’ a las que pertenecian
los ejecutantes: habia “toques’ angolefios, magies,
cabindas, mocheolos, mozambiques, molembos,
muzumbies, que diferian por sus “maneras de
hacer’, asi como en documentos coloniales™ se
habla de las diferentes danzas con que cada
‘nacion’ se distinguia.

Se agrega el hecho de que la musica del candombe
ya conslituye una segunda generacion de la misica
afrorioplatense, que ya integra elementos
eureamericanos, como por otra parte ha ocurrido
en todo el continente: ello ha generado amplias
discusiones en la etnomusicologia acerca de la
identificacion de los elementos o rasgos de
procedencia alricana, a la vez que se han ide
rectificando prejuicios y mitos, por ej. el negarse
a admitir su influencia musical porque ‘no hay
negros en Argentina’, o al no poder dejar de
aceptar su existencia la idea de que se habria dado
un abisme entre negros v criollos a pesar de su
convivencia. o ¢l hecho de no haberse recogido
en la musica escrita. cuando sabemos que por ej.
el timbre, uno de sus mayores influencias, que re-
sponde al acento y modulaciones de sus lenguas,
no puede ser trasladado al pentagrama. Todo ello
evidencia que no puede procederse por simple
mala o buena voluntad sino que corresponde un
trabajo de investigacion, reconocimiento y
comprension desde las propias fuentes, sin querer

juzgar desde canones extranos.



respecto al candombe a menudo se ha hablado de
falta de melodia, como ya lo decian sin
fundamento alguno los primeros exploradores
europeos de Africa acerca de toda la musica negra.
Las especies afroamericanas que se adaptan
exclusivamente a la danza acusan melodias
entrecortadas, insistentes, fragmentarias, con gran
reiteracidon tematica. lo que no resulta de una falta
de creatividad sino del plegarse a las exigencias
de la coreografia o del movimiento. como ocurre
en las ceremeonias litirgicas de otras zonas: en el
candombe, por estas exigencias y por ausencia de
aerdfones v cordofones que pueden crear
meloedias de gran aliento, la meledia es de
desarrollo precario. mas bien [ragmentaria vy
esencialmente ritmica. pere con un fraseo
descendente. rasgo tipicamente alricano. La
pureza del sonido v la belleza vocal no son
elementes valioses comeo para la musica
occidental. sino la expresion mas prefunda v
desembarazada de los sentimientos de la
comunidad. a despecho de los recursos y medios
tecnicos que emplea para lograrla; los elementos
musicales estan ademas condicionados por la
cadencia. el tiempo, timbre. ritmo. entonacion de
las lenguas africanas que son tonales. de tono
vocalizade o significativo; el tiempo. la altura del
sonido v el tono desempefan un papel fundamen-
tal, de lo que se desprende una de las grandes
caracteristicas de la musica de procedencia
africana, el timbre o color del senido, con
cualidades fisicas sui generis. una diapason
excepcional, traduciendo en sus cantes y
ejecuciones instrumentales los timbres,
inflexiones v matices de sus lenguas. v en gen-
eral reflejando la trascendencia del “kuntu’-modo-
come categoria principal de su comprension de
la realidad, seguin ya ha side mencionado.

Con respecto al Rio de la Plata, las descripciones
de viajeros v antropologos de los siglos XVI vy
XIX se expresaban peyorativamente acerca del
cante negro -un ‘aulle’-, porque sus timbres les
resultaban extranos. v refiriéndose a las comparsas
de “falsos negros’ que recorrian Buenos Aires en
Carnaval, hablaban de los sonidos “dures” v
aguardentosos’ que proferian para imitar lo que
en realidad son los timbres “velados’. dirties,
caracteristicos de la musica afroamericana. Los
timbres de la musica afrorioplatense no son
luminosos. fulgurantes. sino mas bien apagados.
sordos o tapados. posiblemente por influencia de
las lenguas banties que aqui predominaban. a
diferencia de las nagoé. mas musicales, sonoras.
brillantes.

El ritmo, que es esencial en la musica africana y
preside todas las fases de su vida, en el candombe
tiene particular importancia, por sus exigencias
coreograficas, y lo sostienen una serie de
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membranofones -tambores, tamboriles- y de
idiofonos -mazacallas, palillos. hueseras,
tacuaras-, que permiten un amplio juego de pies
ritmicos muy variados: a pesar de ello no presenta
ricas combinaciones de ritmos diferentes,
paralelos o cruzados. como suele darse en otras
expresiones musicales de origen afro. aunque
puede ser que haya ofrecido otro aspecto en la
época de plena efervescencia del candombe, dado
que siempre lo acompanaron los membranotonos
v los idioefenes de percusion, sacudimiento o
friccion. También aparece con renovada
frecuencia la sincopa, un recurso sine exclusivo
al menes caracteristico alricane. aunque de modo
menos vieolente que en la musica
alronorteamericana. Asimismo esta presente el
caracteristico compas binario. 2/4 v sus derivados
v subdivisiones. por lo general pulsado por tres
infaltables tambores. a los que se agregaban
prestando vigor y rigueza a sus acentos, una serie
de idiofonos como la mazacalla, los palitos, la
quijada y otros. El movimiento o tiempo en el que
se desarrollaban las melodias del candombe era
casi exclusivamente el vivo. entre allegro v presto,
mientras el prestissimo no surgia con frecuencia,
como no ocurre en general en la musica africana,
contrariamente a los relatos de cronistas v viajeros
acerca de la euforia y vertiginosidad de los
candombes; aunque debe haberse empleado en
ciertos momentos en ultimo término. sobre todo
si hubo influencias dahomeyanas, dado que los
ewes suelen acelerar sus ejecuciones
instrumentales y vocales hacia el final de sus
rituales y ceremonias.

La contextura poctica del candombe se funda en
la morfologia antifonal. dialoguistica o
responsarial, “call and response’. pues el solista
entona un fragmento que se renueva y varia
constantemente, y el coro responde con otro
inmutable, el ‘refrain’. estribille o cataleta. ‘ritmo
negro’ o ‘rima suplementaria’. que representa la
melodia propiamente dicha. El call and response
es caracteristico de la musica africana; en America
lo hallamos en el batugue. el fréeve v aun el samba
brasileros, en los cantos de trabajo. en los spiri-
tuals v blues norteamericanos. en el calvpso de
Trinidad. en la plena de Puerto Rico. en los
improvisados dialogos de instrumentos del jazz.
en los chase choruses. Hasta el punto de que
cuando los compositores populares desean
imprimir un sello africano a sus obras acuden a
este recurso: los poetas del Siglo de oro espanol.
tan influidos por los cabildos afrohispanos de
congolefios y guineses, también lo empleaban, y
poetas contemporianeos desde Nicoldas Guillén
hasta Federico Garcia Lorca. pasando por la
escuela poética antillana y su onomatopeya. Esta
repeticion, por su fuerza ritmica y poder
dramatico. crea una atmostera alucinante. El
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tambor, en los rituales y ceremonias religiosas,
tiene gran importancia, porque de la forma
antifonal nace la polifonia, marcha paralela o
simultanea de dos melodias diferentes, que
también caracteriza a la musica africana: es tipico
del dialogo antes mencionado que el solista inicie
su discurso musical antes de que el coro haya
concluido, o bien que éste comience antes que
concluya aquél, superposiciones meloédicas que
pueden abarcar una nota, diversas o toda una frase:
cuando esto no pasa de su estado embrionario se
Ilama ‘héterofonia’, ademas es frecuente que se
de el ‘ostinato’, una variacion libre de la primera
frase vertida en solo, pero en desacuerdo con ella
por medio compas. Ej. de la forma poética en el
candombe

Solista
Coro

jCalunga, giié!
Ové, vé vumba.

Si bien con respecto a la poesia del candombe se
ha dicho que sus letras se eslabonan sobre silabas
desarticuladas, ruidos o sonidos onomatopéyicos,
juegos timbricos, ritmicos y sonoros sin ideacion,
como en toda la poesia popular de origen africano,
N. Ortiz Oderigo ha hecho un trabajo de
reconstruccion de sentido de la mayor parte de
vocablos y frases empleadas en ellas, que ademas
suelen aparecer en canciones afroamericanas de
otras zonas, como el Caribe, Brasil, Luisiana. Un
ej. que transcribe es el siguiente:

Yum bam bé.
jCalunga, giié!

Oveé, ve,
Yoo bam be.
Heé-é-é,

he - é - é.
Maria y curumbamba,
Maria, jcurumbé!
Heé - ¢é - e.
Yum bam bé.

En Buenos Aires se vieron abigarrados
candombes, vistosas y dinamicas mascaradas, sus
ritmos, sus variados tambores, mazacayas,
marimbas y campanas, sus cantos en media lengua
africana, sus envolventes danzas. Segun las
descripciones de la época, cuando sonaba el canon
a las 12 en el fuerte, en senal de comienzo,
abandonaban sus barrios hacia el centro, poblando
de alborozo y exultacion las calles que recorrian
con el movimentado exotismo de sus danzas y
musica, haciéndose presente las diversas naciones
africanas de los minas, congolefios, benguelas,
mozambiques., mandingas, mucholos, etc.
descalzos, con pantalones de anchas franjas y
blusas de bayeta rojas, escudos de plumas de

avestruz, amplios, con un espejo en el centro y
colgados de la espalda. Al frente marchaban los
reyes del Congo con sus parasoles, insignia de
dignidad real: le seguian los tatas viejos, herencia
de los magos y sacerdotes africanos, con
vestimenta de colores llamativos, con banda roja,
color de Shango, dios africano del rayo y las
tempestades, asi como de la musica y dueno de
los membranofonos; clausuraban el desfile los
patriarcas de los tambos o naciones. vestidos con
antiguos fraques y altas galeras.

LLos tambores, de diferentes tamanos, formas y
usos, mudando sus sones al llegar al Rio de la
Plata v esotéricos. ritmaban los pasos y dirigian
los movimientos, otorgando a los festejos de
Carnaval un tono peculiar, como lo hacen hoy los
pinos y lonjas en el Carnaval de Montevideo y
los atabaques v bombos en las Escolas do Samba
en Brasil, prolongando la tradicién africana de ser
columna vertebral v ejerciendo fascinacion sobre
los demas habitantes; una de sus actuales
pervivencias es sin duda alguna su protagonismo
en las manifestaciones populares.

Asi como los africanos nunca tuvieron en las
diversas regiones de Ameérica total libertad para
sus cantos, danzas y ritmes, también sus liestas
de Carnaval fueron a menudo prohibidas en
Buenos Aires, por prestarse a desordenes que hasta
ponian en riesgo la vida y por ser consideradas
lascivas, cuando etnologicamente sabemos que
procedian de antiguas danzas de la fecundidad,
de ritos de transicién y de reproeduccion, que nada
tienen de tal. A pesar de las prohibiciones
continuaron haciéndose v en época de Rosas se
las alentd, alcanzando a realizarse candombes de
extraordinarias proyecciones. La atraccién que
siempre ejercieron el canto, la danza y la musica
negras condujo a que a despecho de los prejuicios
y malas interpretaciones, muchos blancos se
incorporaran a las comparsas y candombes, no
tardando en formar sus propias mascaradas,
teniidos y disfrazados de negros, constituyendo a
veces sociedades rivales jovenes de la sociedad
portenia, quienes luego alcanzarian relieve en
actividades publicas. Tal atraccidén se sigue
manifestando en nuestros tiempos no solo a través
de la gran vigencia de la musica de origen africano
en general. sino también de particulares ritmos.

Citemos como uno de los ejemplos en Argentina.
el caso de los espectaculos de candombe que ha
venido haciendo en las altimas décadas Eagle
Martin, tras todo un trabajo de investigacion, y
del gran éxito popular obtenido. Ritos v candombe,
integrado por cuadros y estampas de ritmos reales
y recreaciones alcanzé, segiin Abelardo Castillo™’,
la categoria de esos fugaces milagros. epifanias,
que lograban sacar a la vereda, bajo la lluvia,



medio barrio de San Telmo, al son de tambores,
asi como en los carnavales de Santo Temé en
Corrientes llevarse tras de si una multitud
danzante hasta dejar desiertas las calles. Lo
impertante de estos espectacules es que
reivindican, recuperan y fransmiten en una
practica de personas portadoras de las tradiciones
afroamericanas por pertenencia o sensibilidad. que
termina por hacerse colectiva, el patrimonio
artistico y cultural de una parte vigorosa de nuestra
Ameérica mestiza.

Antes de que el candombe casi desapareciera,
junto con el declinar progresivo de la presencia
de sus portadores, Buenos Aires conocio. a
mediados del siglo XIX. un renacimiento de la
musica afroargentina. como repercusion del
interés que suscitara la musica africana en
Ameérica del Norte y Europa. cobrando gran auge
los conjuntes vy las ejecuciones de procedencia
alricana.

A comienzos de este siglo se da también una
reviviscencia del candombe. que aparece en obras
de teatro. sainetes o zarzuelas, revistas,
espectaculos coreograficos y festivales en San
Telmo. que se repiten esporadicamente hasta
mediados de siglo.

En Uruguay la influencia africana, mas visible que
en Argentina., cuya poblacion cosmopolita
contribuyo a disimularla, se reflejo con su propio
perfil™®. Segin viajeros, cronistas y etnografos,
en el Montevideo colonial, sobre todo en los fines
de semana y feriados, el tambor tocaba todo el
dia en los barrios negros candombe, bamboulas,
calendas, chikas y sambas. Como en Buenos Aires
el candombe fue sistematicamente vedado, las
sesiones coreograficas tenian lugar en la zona sur,
cerca de la costa, donde las diversas naciones
africanas poseian sus canchas o pistas de danza.
A partir de mediados del siglo XVIII se registran
comparsas de negros constituidas fermalmente,
vigentes hasta mediados del siglo XIX, algunas
famosas per sus integrantes. Las actuales son
herederas de aquellos danzarines e instrumentistas
anénimos, ahora organizados y ensayando con
antelacion como las escolas brasilenas de samba.
En ocasiones festivas como el 24 de diciembre,
Carnaval y en fiestas populares, al caer la tarde
salen con su tipico paso de candombe, la pierna
izquierda sin flexionar, con sus tambores y
tamboriles, ya incorporados a toda fiesta popular
uruguaya, desde la famosa casa de vecindad
Medio Mundo de la calle Cuareim. atravesando
toda la ciudad y convirtiendo a la plaza
Independencia en el mejor escenario. A diferencia
de los candombes de Buenos Aires del siglo
pasado, no tienen un tono semipolitico; los
tambores y tamboriles constituyen, segun la
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tradicion africana, su columna vertebral, tal como
lo evoca la musica poepular. ej. la milonga
Tamboriles de J. Matteo y G. Brun.

Aunque la funcion mas significativa que éstos
cumplen en Uruguay es la de las famosas
‘llamadas™. No se les ha prestado. sin embargo,
toda la atenciéon que merecen. ni el alcance que
tienen con respecte a los elementos tradicionales
conservades a pesar de su vya largo
desprendimiento de la matriz africana™ . Si bien
se ha dicho que las [lamadas actuales, de singular
vigencia en el carnaval montevideano. son una
sobrevivencia de las antiguas llamadas que citaban
a los tamboreros rezagados por las calles
principales de la ciudad, para la visita a las
autoridades, pertenecen a una tradicion que se
perpetia hasta ahora. Entre los yoruba de Nigeria
existen no sélo llamadas tamboristicas sino
también vocales y en toda Africa ejercen la misma
funcion de comunicarse superando distancias: los
afronorteamericanos detentan los ‘cries” o “calls’,
surgidos espontaneamente en la ¢poca de
esclavitud, canciones fragmentarias breves, medio
cantadas, habladas y gritadas, que los braceros
entonaban a capella durante sus labores o en
momentos de descanso para comunicarse o para
saber a distancia si alguien estaba presente. dado
que les estaba vedado comunicarse y utilizar su
instrumento mas querido, el tambor. al que suplian
de este modo. salvo en los casos de Luisiana y
Florida. Las llamadas afrouruguayas gozan en el
presente de gran popularidad, lo que tal vez les
quite su gran trascendencia folklorica vy
antropolégica. En 1956 la Comision Municipal de
Fiestas de Montevideo les reconocio caracter
oficial, pasando a integrar con fuerza los festejos
de Carnaval.

Fl tanqo

Una particular menciéon entre las danzas
rioplatenses de origen afro lo merece el tango. La
palabra ‘tango’ procede, segun N. Ortiz Oderigo
de la voz ‘Schangé’, que denomina al dios yoruba
del trueno y las tempestades. apoyando esta
interpretacion el hecho de que en Argentina como
en olros paises americanos el tambor llevaba este
nombre, v de que Shango sea el duenio de los
membranéfonos, hasta el punto de que ciertos
percusivos, los batd, que perviven en Cuba y
Trinidad, sélo se tanen para esta divinidad: a su
vez el paso de la voz nagé “sangd’ a ‘tango’ habria
ocurrido sin dificultad puesto que la s’ se asemeja
a una s castellana muy silbada y la acentuacion
supuestamente aguda en su origen, en boca de los
nigerianos es apenas perceptible y debié parecer
grave a oidos occidentales. Como en otros casos,
‘tango’ fue también un nombre genérico para
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referirse a danzas de negros y a los lugares donde
se reunian; existen ademas diseminadas por el
continente africano voces de la misma familia de
palabras que designan tambores, ritmos y al
mismo acto de danzar.

Ricardo Rodriguez Molas® subraya el origen
negro del tango rioplatense, del ritme de dos por
cuatro. Recuerda que la palabra banti ‘tango’.
procedente del kiluba. grupo lingiiistico del
antiguo Congo belga, significando circulo,
reunion, sociedad, y que se lo encuentra en otros
paises americanos extendido a la denominacion
de sus danzas afro, en los siglos XVIII yv XIX
designa en el Rio de la Plata v en otros paises el
sitio de reunion de negros, donde danzan al ritmo
del tambor y de otros instrumentos. Sélo los
pertenecientes a grupos congo-angolinos son
denominados “tangos’ por sus integrantes.
Abundantes testimonios de la época describen
esas danzas a las que también denominan “tangos’,
que se caracterizarian por la lubricidad vy fuerza
de sus movimientoes al compas de ritmos
infernales, senalando a su vez el peligro advertido
por espanoles y criollos en la atraccion que estas
reuniones de negros ejercian sobre los blancos,
en particular sobre los pobladores de las orillas,
quienes luego los imitaban en bailes mas o menos
afandangados.

De los ‘sitios’, las ‘naciones’, estas danzas se
trasladan a las academias de bailes, piringundines
y lupanares de la ciudad en los afos posteriores a
1852, intensificandose dos décadas mas tarde: los
MUSIiCos SON en su mayeor parte negros y mulatos.,
los instrumentos no son los mismos -los tambores
son reemplazados por flautas, clarinetes, pianos
y violines-, pero si los ritmos, el candombe de
parejas separadas se transforma en danza
enlazada: no han quedado partituras porque los
primeros ejecutantes desconocian la noetacién
musical, aunque si letras de caracter salirico,
festivo o dienisiaco que testimonian la
transformacion: en la década de 1870 los tangos
de los negros son cantados en las calles de Buenos
Aires ante la presencia de los pobladores. Ya a
fines de la década de 1900 o poco antes el tango
se introduce en los salones de la burguesia portenia
atraveés de jovenes que concurren a los ambientes
antes mencionados, v de alli pasa a los salones
europeos.

Fernando O. Assuncao® registra tres aspectos en
la conformaciéon del tango rioplatense: uno
musical coreografico, de la habanera portuaria en
la ruta de Cuba al Plata, incluidos puntes tan
coloridos v singulares como Marsella v Orléans:
un segundo aspecto coreografico-musical. de los
milongones surgidos en las trastiendas de
pulperias, belichones y cuartos, entre pardos,

chinas, milicazos v compadritos: un tercero
cantable, poético-musical, hijo del tango esparnol
y americano, de las zarzuelas y cuplés,
acompanado por guitarras v voces en teatrillos,
circos, salones y romerias de las orillas platenses.
Su genesis se habria iniciado a mediados del siglo
XIX. en la eépoca de la segunda fundacion de
Montevideo, que coincide con la reunificacion de
las Provincias Unidas en Argentina después de
Caseros vy tendria su etapa culminante de
concrecion hacia finales de la década de 1870, al
producirse el gran cambio cultural en el Plata con
la inmigracion. Un auténtico producto de la
cultura popular en las orillas urbanas v litorales,
donde se reunieron “gauchos caidos en el arrabal.
negros libertos, inmigrantes desacomodados.
marinos, marginales, proletarios.., nifios bien o
mal de familias patricias”, con sus respectives
ritmos, danzas. cantos, instrumentos, para dar
cauce a las penas y gozos del diario vivir de una
nacionalidad que se definia, ascendiendo con
fuerza pujante a pesar de censuras v obstaculos.
de las orillas al centro. no sin pasar por Marsella
y Paris y recibir consagracion mundial.

A partir de mediados del s.XIX se configura la
‘milonga’, que tuvo un rol importante en la
constitucion del tango. como forma urbana mas
que rural, entre guitarreros criollos para
acompanar cantos apicarados. Es denominada. a
causa de los ambientes donde se interpretaba, con
el vocablo de origen bundu, una de las lenguas
bantues. ‘milonga’, es decir. palabrerio. canto oral
y por extension reunion de negros para cantar v
bailar, baile o reuniéon de mal tono en una casa de
trato.

Se construye sobre la forma 2/4 de las polcas
acriolladas de cantar. a las que el estilo afro con
el ritmo de los candombes imprime un sello
nuevo: sincopa, silencios y ritmo. Es recogida por
los nuevos payadores del suburbio como apovo
para su canto repentista e influye en la definicion
del canto cancion a través de la garganta
privilegiada y carismatica de Carlos Gardel. quien
habria tenido, por su cuna oriental rural, origen
semi-payadoresco.™”

Otras danzas de indudable origen africano en el
Rio de la Plata son el “malambo’, la ‘zamba’, la
‘chacarera’, el “gato’, con el tipico ritmo de 2/
3%, *Malambo’, voz proveniente del Africa
oriental, de la antigua colonia pertuguesa de
Mozambique. indica un tipo de “batuque’ o danza
medicamentosa de laregion™ . “Zamba’ o “zambé’
denomina uno de los tambores o tamboriles de un
solo parche. que se percute con ambas manos o
con una mano vy un batidor. y que podia ser
también un tronco ahuecado o un elemento de
madera hueca. de origen europeo; pasa a nombrar



la danza correspondiente, como en otros casos.
Eljazz y el rock

Un capitulo importante de la influencia musical
africana entre nosotros lo constituye sin duda
alguna la repercusién que ha tenido el jazz, tanto
por su acogida entre el piblico de todo tipo, como
por el surgimiento de importantes jazzistas
argentinos de renombre internacional y de
conjuntos y orquestas de jazz que descollaron en
el pais v fuera de ¢l. Es presumible que el amplio
espacio y eco que ha alcanzado. no se deba a una
mera expansion de su fama mundial. sino a que la
presencia africana latente en nuestra identidad le
prestara una firme base de arraigo y de
posibilidades de despliegue, a la vez que ella
misma se enriquecia con una nueva manifestacion.

Sabemos que este movimiento musical surge en
New Orléans en 1917 v desde New York se extiende
al mundo®. En los perfiles mas extrovertidos, la
participacién ludica del que goza de la danza, la
corporizacion de la musica, la liberacion de los
instintos reprimidos, se lo asocia a “los anos locos’
después de la primera guerra mundial, con un
cambio radical de las costumbres y habitos
cotidianes. Segun el bailarin Wallace Reid *jazz’
significa alegria, es sinonimo de pimienta,
entusiasmo o vida, es el espiritu de una edad que
goza de la vida.?® Emergia como la primera
musica de la sociedad contempordnea, el primer
sonido de rebelién de una minoria étnica,
sublimado musicalmente y absorbido muy pronto
por un formidable aparato comercial que blanqueo
y encandilé al imaginario afro. De mano de la
industria norteamericana en sus anos de
prosperidad, se hacia universal, pero ademas
ofrecia por su fuerza ancestral una alternativa
dionisiaca al hombre alienado; como ajuste al
ambiente cientifico y tecnologico de nuestra era.

Como bien expresa Sergio Pujol, un abultado
anecdotario serviria para demostrar que el “kuntu’
del jazz ha estado en el Rio de la Plata, y que los
argentinos han sabido expresarlo v valorarlo,
aunque sus demonios sean de otra parte, si bien,
agregameos. también han entrade a formar parte
nuestro. El jazz hecho en Argentina tiene su
historia: Oscar Aleman, Lalo Schiffrin y Leandro
‘Gato” Barbieri triunfando en el mundo. Enrique
Mone Villegas negandose, con autoridad propia,
a la Columbia, los jazzistas locales compartiendo
trasnoches con los mejores del mundo; talentos,
aportes, cronologia, encuentros claves, éxodos y
visitas. L.a radiofonia acogio sus primeros pasos,
tuvo en sus anos dorados orquestas estables y
contratos exclusivos. Por su parte, la industria del
disco, aunque nunca hizo grandes negocios con
el jazz, supo tratarlo bien, compartiendo
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honestamente arenas con el tango. de procedencia
semejante. El periodismo lo incluyd como pieza
insustituible de la modernidad y las letras fueron
sensibles a sus estimulos ritmicos. Desde sus
comienzes el jazz argentine vio proliferar
coleccionistas y criticos, productores, revistas
especializadas, disquerias selectivas y pequenos
festivales, polémicas entre tradicionalistas y
modernistas e intentos de fusionarlo con el tango
v el folklore, ya cuando el rock daba su tono a los
nuevos tiempos.

Siempre fue musica de fronteras: desde lo africano
asimilo otros elementos v se internacionalizo: sus
mejores intérpretes buscaron la grandeza de
expresion a partir de lo efimero, transvaso su
improvisacion individual y colectiva, tonal y
atonal. En este sentido, mas alla de su historia
basica. rondd siempre a la musica argentina,
sugiriéndole una flexibilidad, un sentido del
COmPpAs y un ritmo gozoso que otros géneros no
han tenido, un modo de ser que prendio, no solo
por la capacidad de recepcion que tiene el espiritu
humano, sino por el componente afro que tiene
nuestra propia identidad.

El jazz nacié con la modernidad y parece renacer
con la posmoedernidad, con una vitalidad no
comun a las foermas de cultura pop durante un
siglo. quizas por su capacidad de transformacion;
funde todos los tiempos en cada instante de la
improvisacion desde una base, el tam tam
africano. Miles Davis expresa que - “las cosas
que tocamos juntos han de encontrarse de un modo
u otro en el aire que nos rodea, porque al aire las
lanzamos y eran cosas magicas, espirituales™’.
Desde los noventa se experimenta un renacer del
jazz en Argentina, con senales claras. aunque no
llene estadios ni enriquezca, sin duda por esos
caracteres africanos originarios y de la
improvisacion, que también estian en nosotros.

En los anes cincuenta se dio masivamente la
llegada del ‘rock and roll’, y aunque pocos se lo
imaginaban, llegaba para quedarse. A partir de esta
especie musical, hija del ‘rithm and blues’y del
‘countrv’, se produciria una reestructuracion de
la actividad musical acompanada por el nuevo
impulse de la industria discografica y una trama
de consumo en torno a la subcultura del pop: un
sensualismo nuevo vy un retorno a la cultura tribal
en medio de la sociedad opulenta, en la figura de
Elvis Prisley -un eros renacido de raiz negra
levemente disfrazada en el aspecto de muchacho
bueno, que admiraba a los camioneros de
Memphis y sonaba con ser estrella de cine-, sus
grandes exitos discograficos, todo ello modifico
la produccion de la musica popular y revoluciond
los modelos juveniles, comprados por la clase
media norteamericana y luego mundial. Esta
nueva musica fue comparable en los anos
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CULTURA: MUSICA, RELIGION Y LENGUA, Diana V. Picotti C.

cincuenta a lo que habia sido el jazz en los veinte.
como manifestacion especificamente juvenil y
adolescente. En Argentina, paralelamente desde
los anos sesenta grupos de jovenes musicos se
reunieron en boliches de Buenos Aires para gestar
una alternativa: luchando contra todo tipo de
dificultades, el movimiento fue ganando espacio
y calidad de propuesta, hasta que a fines de esa
década ya se hablé de un rock nacional. que no

1 L. S. Senghor, “Der Geist der negro-atrikanischen Kultur™.
en l. Jahn, Schhwarze Ballade, Diisseldorf, 1957

2 1. Jahn, Muntu: las culturas de la negritud. caps. 11, 1V,
Ed.Guadarrama, Madrid 1970. ‘Nemmo' -voz baniu-, la
palabra, precediendo a la imagen, no es ided. imagen portadora
de sentido, sino solo la expresion fonética de un objeto: no
tiene valor cultural por si misma, sine que se la otorga el
hablante cuando crea una palabra-semen fermando una
imagen.

3 JJahn, Muntu: Las culturas de la negritud, cap. V1.

4 LS. Senghor, “Per Geist der negro-afrikanischen Kultur™,
op.cit.

5 Como bien lo afirma Dominique Mataillet, “Un imaginaire
libéré-Comment I'Afrique a bouleversé la creation
occidentale™. Jeune Afrigue, N 1906, p. 55, Paris juillet 1997,
6 A. Kagame, La philosophie bantu-rwandaise de |'Etre,
Bruselas, 1956.

7 Sartre, Orfee negro (El negro y su arte. Ed. Deucalion,
Buenos Aires, 1956), en su andlisis de la lirica neoafricana,
menciona que a diferencia del dios creador cristiano. sobre
todo en su comprension moderna, para los poetas negros .. la
creacion es un inmenso, continuo nacimiento: el mundo es
carne e hijo de la carne. En el mar, en el cielo, en las dunas,
en las piedras y en el viento, por todas partes, el negro
encuentra la suavidad aterciopelada de la piel humana, se
liega al vientre de la arena. al muslo del cielo: es ‘carne de
a carne del mundo’, es ‘poroso al soplo del mundo’ (Césaire),
es alternativamente el marido v la mujer de la naturaleza, y
cuando se acuesta con una mujer de su raza, el acto sexual es
ara el una celebracion del misterio del ser. Esta religion de
05 espermas es como una tensién de] alma en la que dos
tendencias complementarias se equilibran: el dinamice
sentimiento de ser un falo que se pone erecto y la sensacion,
mas pasiva, paciente y femenina de ser una planta que crece...”

8 Como desde el pensamiento yoruba advierte A, Adesanva.
“Yoruba Metaphysical Thinking”, en Odui, 5, Ibadan, 1958.

9 W. Dilthey, Introduccion a las ciencias del espiritu.
Contemporancamente H. G. Gadamer, Wahrheit und Methode,
Ges.Werke I, J.C.B. Mohre, Tiibingen 1986, ha insistido en
la fusion de horizontes y en la efectividad del pasado.

10 Como Sartre sefialaba en Orfee negro, Buenos Aires,
Deucalion, 1956, a propésito de la poesia negra en
comparacion con las reivindicaciones proletarias europeas que
no salian del circulo de una razén instrumental.

11 Se trata de categorias de la ontologia banti. basicas en
todo el pensamiento africano, a pesar de diferencias culturales
internas, y por ende linguisticas. J. Jahn, Muniu, Las culturas
de la negritud.

12 De los formalistas rusos y checos de los anos 20 y 30, de
los estructuralistas franceses de los anos 60 v 70 y posteriores
contribuciones de fin de siglo, por ej. recogidas en lectura
filosofica interpretativa por P. Ricoeur, Temps er récit, 3t
sobre tode 11, Ed.du Seuil, Paris 1984,

13 Aristételes hablaba de ‘phrénesis’, que los latines
tradujeron por ‘prudentia’.

14 A, Kagame, La philosoephie bantu-rwandaise de |'éire,
senaléd comparando con las categorias de la metafisica
occidental, los rasgos fundamentales comunes al modo de
pensar negro africano ieneral, a pesar de su variedad interna,
a partir de las lenguas banties. Un trabajo anterior es el de P.
Tempels, La philosophie bantoue, Présence africaine, Paris,

sole prierizaba la lengua castellana sino hablaba
de las propias realidades sociales y politicas, como
expresion de una juventud que necesitaba
canalizar musicalmente sus inquietudes. Durante
cuarenta anos escribio, v lo sigue haciendo, una
historia rica en personajes protagdnicos, en
ingenios creativos. sonidos v palabras que son hoy
parte valiosa de nuestra cultura popular y de su
construccion mestiza.

(itas

1949.J. M. Van Parys. Une appreche simple de la philosephie
africaine, . Public. S, P. Canisius Loyela 19, ofrece una
apreclacion comparativa de los diferentes planteos en este
sentido.

16 R.Italiaander, Tanz in Afrika, Rembrandt V.. Berlin 1960.

17 L. S. Sengher, “Priére aux masques™, en: Peemes, Ed. du
Seuil, Paris 1973.

18 Keita Fodeba, poeta y maestro de danza. fundader del ballet
africano mas significative, Les ballets africains de K. Fodeba.
luego Ministre del Interior de Guinea.

19 Catherine Dunham, antrepologa v creadora de ballets
alroamericanos.

20 A Hampaté Ba, “La tradicion viviente”, en f{istoria Gen-
eral de Africa. t. |. Tecnos/Unesco. Madrid, 1982.

21 N. Ortiz Oderi%o. Calunga-Croguis del candambe, Eudeba,
Buenes Aires 1969,

22 Rubén Carambula, £/ candombe, Ediciones del Sel,
Buenos Aires 1995, como excelente cenocedor, hace una
descripcién del misme y su histeria, asi coemo de sus
diferencias con el practicado en Uruguay.

23 A Frigerio, “El candombe argentino: crénica de una muerte

anunciada®, Revista de investigaciones folkloricas. 8. 1993,

Ep. 50-60. Facultad de Filosolia v Letras, Universidad de
uenes Aires.

24 Oscar Chamosa, Candombes o Comparsas-Dos estraregias
de adapracion cultural de la {‘(JJ'!H’HI!'tgd africana de Buenos
Aires, inedito, Universidad Nacional de Lujan. considera que
el fin del candombe como danza significe el fin de las
asociaciones africanas como nucleo deTa sociabilidad negra,
dado que las nuevas asociaciones, tanto las comparsas como
las seciedades de ayvuda mutua se vaciaren en los moldes de
la sociabilidad blanca; el gran desarrollo de las sociedades
carnavalescas en desmedro de las otras habria perpetuado el
rasgo festivo que caracterizaba a la sociabilidad negra. aunque
mientras antes tenia un sentido ritual, las nuevas asociaciones
mas bien habrian desempenado el rol de iniciar a los jovenes
en los fundamentos de la sociabilidad moderna.

25 La descripcion del candembe que hemos citado del mismo,
segun A, Frigerio, sigue la tendencia de utilizar descripciones
del candombe uruguaye, sin mencionar variaciones locales.

26 Como la queja presentada al Cabildo en 1778 por el
Procurador General de Buenos Aires, en la que alude a las
diferentes danzas con que cada "nacion’ se distinguia.

27 Carpeta de apuntes y bozetos de Eagle Martin, Buenos
Alres.

28 Rubén Carambula, £/ candombe, Ediciones del sol. Buenos
Aires 1995, hace una pormenorizada descripcion del
candombe argentino v uruguayo.

29 Entre otros 1. Pereda Valdés, op. cit. ha dejado la
preocupacion per recuperar su pleno sentido, asi como L.
Ayestaran, La musica en el Uruguayv, Montevideo 1953,

30 R. Rodriguez Molas, “Aspectos ocultos de la identidad
nacional: los afroamericanos y el origen del tango™, Ciclos,
Afio [11, Vol. 111, N*5, 2do.semestre 1993, p.l47-161.

31 F.O. Assungao, El tango v sus circunstancias, El Ateneo,
Buenos Aires 1984, Ver también, entre la abundante
bibliografia, Varios, La historia del tange, t. |, “Sus origenes™,
Edit. Corregidor, Buenos Aires 1976.



32 Como afirma O. Natale, Buenos Aires, negros y tango,
Pena Lillo, Buenos Aires 1984,

33 El musico Adolfo Abalos presta al respecto testimonios
valiosos acerca de la influencia africana, fruto de su gran
experiencia y viajes: considera a Santiago del Estero, primera
ciudad fundada en Argentina, su epicentro ritmico; recuerda
que a la chacarera y al malambo se les considera en el lenguaje
corriente musica ‘criolla’, siendo que el término ‘criolle’, de
procedencia africana, significa en toda América negro nacido
en ella; que el *bombo’ se toca connaturalmente en Santiago
y suritmo procede de los esclavos que llegaron al Pert. Aclara
que tal ritmo, comun al noroeste argentine, Bolivia y Pert es
-segun lo habia consignade en una publicacién de 1952,
después de una discusion que habia tenido lugar en Buenos
Adires acerca de la diferencia de ritmos que tenia lugar en la
musica folklarica- de 2/3, de tres tiempos que marca el
ejecutante con el pi¢, sincronizando con el palo sobre el parche

el bombo leguero -asi llamado porque su ritmo marcaba las
Icgbuas de campo-, y no el aro como lo hacen otros: el primero
debil, es decir, con fuerza pero hacia dentro, lo que los
norteamericanos llaman el beat, el segunde fuerte, el tercero
mas fuerte, en lugar de un primero fuerte y otros dos débiles
como suele ensenarse. Sin embargo, a este ritmeo basico el
musico erudito lo habia resuelto con el compas binario de 6/
8, dividiendo cada uno de los tiempos anteriores, a pesar de
tratarse de musicos significatives, porque aquel compas, asi
come lo siente el noroeste, Bolivia y ‘I"]'crﬁ, es hace trampa
con su misterioso adentro, afirma Abales. Se trata de un
mismo material escrito de dos maneras diferentes. Cuando el
mismo ritmo se toca mas lento, nos encontramos ante el 3/4,
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AYEST:ARAN, L. La musica en el Uruguay,
Montevideo 1953.

BERENDT, Joachim E. El jazz-De Nueva Orléans al
Jazz Rock, Fondo de Cultura Economica, México 1986.

CARAMBULA, Rubén E/ candembe, Ediciones del
Sol. Buenos Aires 1995,
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estrategias de adapiacion cultural de la comunidad

gm'cmm de Buenos Aires, inéditoe, Universidad
acional de Lujan.

CICHERO, Auguste Guia de jazz, Huemul, Buenos
Aires 1976.

DE PEDRO, Roque, El jazz, historia y presencia,
Convergencia, Buenos Aires 1977.

DILTHEY, W. Intreduccion a las ciencias del espiritu.
2*, Ed. Madrid, Selecta de Revistas de Occidente, 1966.

FRIGERIO, A. «El candombe argentino: cronica de una
muerte anunciada», Revista de investigaciones
Jolkléricas, 8, 1993, pp. 50-60, Facultad de Filosofia
y Letras, Universidad de Buenos Aires.

GADAMER, H. G. Wahrheit und Methode, Ges. Werke
I, J.C.B. Mohre, Tibingen 1986.

HAMPATE BA, A. «La tradicion viviente», en Historia
General de Africa, t. 1, Tecnos/Unesco, Madrid, 1982.

ITALIAANDEr, R. Tanz in Afrika, Rembrandt V.,
Berlin 1960.

JAHN, J.. Muntu: las culturas de la negritud.
Ed.Guadarrama, Madrid 1970.
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una zamba. En cuanto al *bombo’ famoso con el que los
Hermanos Abalos han andado 50 aiios, agrega, es el de
Sumampa, con aro de un solo lado y del otro parcT;e, el mismo
que se observa en Africa, sobre todo entre los zulues (Clase
especial, ilustrada musicalmente, de Adolfo Abalos,
acompanado por Eagle Martin y algunos ejecutantes, invitados
hace unos anos por la citedra de Filosofia del Arte, en el
ambito de la carrera de Escenografia de la Escuela de Artes
para el Teatro de la Universidad del Salvader, en Buenos
Aires.

34 Eagle Martin refirio en la clase antes mencionada, que en
Pretoria se llama ‘malambo’ a un tipe de tambor y a sus
ejecutantes.

35 Una de las obras ya clasicas que se refiere a la historia y
trascendencia del jazz es la de Joachim E. Berendt, £/ jazz-
De Nueva Orléans al Jazz Rock, Fondo de Cultura Economica,
México 1986. Entre nosotros Roque De Pedro, £/ jazz,
historia v presencia, Convergencia, Buenos Aires 1977;
Augusto Cichero, Guia de jazz, Huemul, Buenos Aires 1976,
ademas de las publicaciones en Revistas especializadas y
periadicos.

36 S Pujol, Jazz al sur-La musica negra en la Argentina,
Emecé, Buenes Aires, 1992, p.27.

37 Miles Davis, Quincy Troupe: Miles. The Autobiography,
New York, Simon and Schuster, 1989. Citado por S. Pujol,
Jazz al Sur, p.334.
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