Sincretismo religioso y musical en Cuba

Fabio Betancourt*
Lt ‘ .

Antecedente africano en la musica cubana

El aporte de las emias negras de procedencia africana, es decisivo en 1a for-
macién de Ia nacionalidad cubana. Este antecedente mayor o constitiyente,
define en el 4ambito musical Ia texrura sonora de 1o que se ha llamado cubanfa,

Antes del descubrimiento de América por los peninsulares, ya existfan es-
clavos negros en Europa llevados por traficantes portugueses, espafioles y
de otras nacionalidades. El rénsito o trasplante cultural de Africa al Nuevo
Mundo Americano, atin para las etnias negras que conservaron formas pu-
ras de sus cosmovisiones y concepciones del mundo, significé cambios
culturales de importancia. Decir cultura afroamericana es designar una for-
ma genérica de un vasto y complejo entretejido de relaciones muldtiétnicas.

Partiendo de las valoraciones y periodizaciones existentes acerca de la es-
clavitud africana en Cuba, encontramos que esta trata negrera fue significa-
tiva en extensién e intensidad:

* Soci6logo. Profesor Depto. de Sociologia, Universidad de Antioguia.
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Periodos Esclavos africanos Hlevados a Cuba
1512-1763 60.000 (rifico legal)
1764-1790 33.400

1791-1820 281.600

1821-1827 39,900

1828-1841 179.900

1842-1861 137.000

1862-1873 84.000

Sobre los lugares de procedencia de los esclavos africanos, dicen expertos
demografos de Cuba, segiin la resefia de Enrique Sosa Rodriguez:

La traia megrera con puertos cubanos...comprendié una extensfsima ‘drea
costera, con mayor 0 menor penetracién hacia el interior continental del
Africa Occidental; desde los imites nortefios del Senegal descendiendo por
las tierras conocidas entonces por Guinea superior y Guinea inferior, pa-
sando por Cabo Verde, Gorea y Sierra Leona hasta alcanzar ios ricos en-
claves abastecedores de Ia Costa de los Granos, Costa de Marfil, Costa de
los esclavos y Rfos de Aceite y, aiin mds al sur, ya en pleno territorio
banti, hasta el Camenin, el Congo y Angola. :

Las etnias negras en Cuba se hallan conformadas por cuatro culturas fun-
damentales conocidas como yoruba o lucumi, grupos congos o banties,
cultura carabalf y cultura graréd del antigno Dahomey. En menor medida
aparecen grupos de mandingas, minas y gangds.

De estas comunidades fribales las culturas de mayor incidencia en el fenéme-
no afrocubano son la banti y la yoruba, y en segundo orden la cultura cara-
balf y 1a arard. La comprension de estas antiguas sociedades o comumidades
africanas dgrafas, se bace dificil no solo por la ausencia de este esencial inven-
to de la escritura, sino también por los prejuicios que enturbian una justa va-
loracién de sus creaciones musicales, artfsticas y cosmogonicas.

-

Sincretismo religioso

Las ricas tradiciones orales africanas son perpetuadas en América, de la
misma manera que se perpetia el “archivo” de sus mirologlas ancestrales,
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con su pantedn politelsta de dioses negros, y las prdcticas ceremoniales
donde cantos y danzas, y el sagrado lenguaje del tambor, son instrumentos
de su compleja comunicacién.

La muisica tradicional afrocubana tiene orfgenes religiosos en tanto la md-
sica ritual yoruba, conga y abatind, tiene evidentes nexos con las formas
profanas que se encuentran en la musica popular como la rumba y el son.

De la misma manera que para el etmdlogo C. Levi-Straus no debe separarse
el tiempo mitico del tiempo histérico, y la historia debe ser una coatinua-
cién de ia mitologfa, un presupuesto para estudiar la musica afrocubana en
forma cabal es descubrir ¢l secreto nexo de lo sagrado y lo profano, exis-
tente enire la misica ritual y la miisica popular

Derivadas del proceso de transculturacién afro-espaiiol, las formas puras,
las formas mixtas v las formas blanqueadas de cultura negra, al mezclarse
con la cultural ibero-espaiiola, surgi6 el fendmeno del sincretismo.

Esta sintesis de cristianismo y teogonfas afrocubanas es definida asf por
Jesus Guanche: “El sincretismo religioso es el proceso por el cual determi-
nada deidad es identificada por los creyentes con los poderes, tributos, atri-
butos y ceremonias de otra u ofras deidades”.

Las cosmovisiones religiosas de los afrocubanos, asimilaron los santos y
las formas culturales del catolicismo, impuestas por los espaifioles a las
deidades y formas culturales propias, ddndole equivalencias er su simbolo-
gfa, sus representaciones, imdgenes, signos y credos.

Los cultos sincréticos de Cuba contienen prdcticas de adivinacion, brujerfa,
contextos ceténicos, pricticas imicidticas, supervivencias animistas, y rela-
ciones magico-religiosas del negro con la naturaleza,

Argeliers Ledn sefiala 1a exiensién de este sincretismo religioso:

Los elementos culturales yoruba entremezclados con algunas précticas del
catolicismo que ha llegado a las masas populares, ha producido un comple-
jo sincrético conocido por Santerfa o Regla Ocha. En 1a misma forma res-
ponden transculturalmente los elementos culturales de procedencia bantd,
con los aportes catdlicos y no pocos de Ja propia santerfa, en Io que se
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conoce por palo, palomonte o por el término mds genérico de brujerta,
donde algunos oficiantes mds ortodoxos distinguen entre ias reglas biyum-
ba, quimbisa o mayombe. La regla arard estd mantenida hoy por contados
grupos, muy influenciados por la santarfa, y conservan sus tambores y al-
gunos ritos que denotan su lejana procedencia dabomeyana. los restos cul-
turales conocidos en Cuba por carabalf han desaparecido ya, conservindose
solamente en las sociedades o agrupaciones mutualistas conocidas por aba-
kud o de Rtafigos.

En estas formas culturales conocidas como reglas, se halla un sincretismo
poliético, cuando Ia regla de Ocha ~Santeria— y la regla de palomonte, se
mezclan en sus componentes catélicos; yorubas 'y bantiies, origina_ndo fas
reglas cruzadas.

Incluso las deidades africanas conocidas como Orissa u Orisha que identi-
fican al santo, no solo tienen su equivalente en el santoral catélico, sino un
equivalente comiin a la cultura lucumf —yoruba—y a ia cultura conga —ban-
ti— y en algunos casos a deidades abakud.

Como HR recurso O instrumento mnemotécnico, que refuerza la tradicion
oral en sus contenidos, sin sustituir la oralidad originaria, aparecen entre
Jos padrinos, ahijados y creyentes de estos cultos, las libretas. Estas libretas
-como filtro modemo de informaciones o saberes ancestrales, son principal-
mente libretas de santerfa pero existen también libretas abakud, paleras y
entre los viejos tamberos de las tumbas francesas.

No obstante la jerarguizaci6n, funciones y forma narrativa de la tradicion
oral referente a las deidades africanas originarias, suffi6 alteraciones al
convertirse en afrocubana.

Entre las divinidades afrocubanas se encuentran:

— Olorum u Olodumare (Lucumf), Nsambi, Sambia (Congos) equivalente al
dios supremo del cuito catélico.

— Changé (Lucumf), llamado también Siete Rayos y Sarabanda. Nsasi
(Congos), dios del fuego, el trueno, la guerra y los tambores, equivalente a
Santa Bérbara en el culto gatélico. :
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— Obatald (Lucumf), llamado tiembla-Tierra (Congos) y eguivalente a la
Virgen de las Mercedes, es el orisha del cielo y la tierra, es una deidad
creadora.

— Balali-ayé (Lucumf), Tata-Kafiefie 0 Tata Fumbi (Congos), equivale al
santo catéltico San Ldzaro, es el dios de las enfermedades y tiene origen
dehomeyano.

— Yemay4 (Lucumf), es Balaundé (Congos), y la Virgen de Regla {Cat6li-
c0), e la diosa duefia del Mar y de ia maternidad.

— Aggayi d Agayi-Sold (Lucumf), equivalente a San Cristébal y San Mi-
guel. Duefio de las sabanas y patrono de los porteadores.

—~ Elegua (Lucumf{), Tata Elegua, Quicio-Puerta (Congos) equivalente a
varias deidades catélicas, como San Roque, el Nifio de Atocha, el Ani-

ma Sola...Es el mensajero de los dioses y guardidn de las puertas y los
caminos.

— Ochin (Lucumf), Chola Wengue (Congos), equivalente a la Virgen de
la Caridad del Cobre. Es la dueila de los rfos y diosa del amor y los
placeres.

— Oggtn (Lucumf), es Sarabanda (Congos), y equivale a San Pedro y asf
mismo se sincretiza con San Juan Bautista. Es el dios de los metales y de
la guema.

— If4, Orula u Orimila (Lucum{), equivale a Tata Funde, Cuatro Vientos,
Tond4 (Congos) y expresa el sincretismo con San Francisco de Asfs. Es el
dios de la Sabidurfa y la adivinacién.

Investigadores como Fernando Ortiz han insinuado estudios de mitolo-
gfa comparada para encontrar los nexos existentes entre mitologfas co-
mo la de la Grecia Arcaica donde se celebraban los misterios eleusinos
y el culto a Dionysos, con los dioses negros afrocubanos como el musical
Chang6 y la danzarina de las olas, la diosa yemay4. Ortiz ve asf mismo en
el ritual fafiigo o abakud del sacrificio totémico del chivo, una compleja -
forma del teatro negro cubano, cercana a los rituales que antecedieron a
la tragedia griega.

125



El mitdlogo y poeta Robert Graves, ratificando investigaciones de R. Gor-
don Wasson, encuentra importantes analogfas entre Dionysos, dios del vi-
no, la misica frenética y el hongo sagrado, con el dios de México, Tlaloc,
dios de la lluvia, a vegetacién y el hongo sagrado en la cultura Ndhuatl.
Tante Dicnysos como Tlaloc fueron engendrades por el rayo. Changd el
dios yoruba llamado también Siete-Rayos, ademds de ser dios de la misica,
es dios del trueno, y encuentra en la palma real, su morada sagrada y el
seguro refugio que amarra al rayo.

La interpretacién de los cultos sincréticos, es bastante diftcil, dado su her-
metismo y el dificil acceso a los informantes. El testimonio del escritor
Alejo Carpentier es elocuente: “al cabo de veinte afios de investigaciones
acerca de las realidades sincréticas de Cuba, me di cuenta de que todo lo
hondo, lo verdadero, 1o universal del mundo que habfa pretendido pintar en
mi novela —se refiere a Ecue-Yamba-O (1932) habfa permanecido fuera
del alcance de mi observaci6n”. '

El régimen colonial cubano hacia la segunda mitad del siglo XVI, agrupa
los esclavos negros en asociaciones llamadas Cabildos de nacion. Eran lla-
mados de nacién, puesto que se evitaban las relaciones interétnicas africa-
nas, y cada nacion conservaba as{ su cultura original sin “peligrosas” mez-
clas. De esta manera aparecen cabildos arard, de congo real, mandinga,
carabalf, apap4, apapd chiquito, costa de oro, efc.

Son sociedades mutualistas y recreativas que tienen también funciones reli-
giosas y organizacién para festividades en el Dfa de Reyes.

Los cabildos tenfan un rey, capataz o presidente de cabildo. Asf mismo
ofros cargos como el de cajero, el de abanderado y el de mayor de
plaza, :

En el dfa de Reyes y otros dfas festivos, 10s cabildos exhibfan mascaradas,
diablitos, comparsas y danzas negras vistiendo singulares atavfos y llevan-
do abigarradas cintas, plumas, flores y otros elementos coreogréficos pro-
pios de un carnaval negro. :

Se considera que los cabildos afrocubanos derivan de los cabildos espaiio-

les que se daban en Sevilla en el siglo XIV. Los negros de Sevilla eran
africanos congos y guineos. Para evitar y aislar la “rebambaramba” o *al-
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boroto" de los instramentos musicales africanos las autoridades coloniales,
mantenfan los cabildos en las zonas periféricas,

De acuerdo a fuentes histéricas y arqueolégicas, el patrén habitacional de
los negros esclavos comprende tres momentos: 1. Alrededor de parcelas
Hamadas conucos, y centrados por una plaza llamada batey, ios esclavos,
viven en bohics. 2. Las viviendas o bohfos negros, en lineas paralelas for-
man una especie de U, al cerrarse en uno de sus extremos con un bohfo
mayor que vigila la negrada. 3. A partir de 1830 se implanta el barracén
cerrado, hecho de cal y canto, y en forma cuadrangular, con un patic cen-
tral y cuartos alrededor Hamados también bohfos.

Son tres secuencias del desarrolio progresivo de la vigilancia cuando ya en
el siglo XIX las rebeliones de esclavos llevan a la creacién de palenques.
Los primeros palenques y cimarrones no fueron negros sino indios. Los
palenques de negros tienen un gran auge entre 1800 y 1850. Son elios
zonas de refugio y resistencia antiesclavista donde los negros préfugos o
cimarrones se asentaban, construfan sus casas, cultivaban sus parcelas y
conservaban su cultura, Los palenques se localizaban en montafias y tierras
inhospitas.

1a generalizacién del cimarronismo y el apalencamiento en el siglo XIX,
llevé al régimen polftico a tomar miiltiples medidas coercitivas y a la crea-
cién de depdsitos de cimarrones, con el objeto de agrupar a los esclavos
fugitivos apresados y propiciar su devolucién a sus amos.

La mausica afrocubana

Misicas negras neoafricanas, rastafricanas, re-africanizacién, son algunas

de las expresiones que designan la influencia africana en la misica actual
de América. Anies que aceptar o no estos conceptos, que evidencian diver-
sas maneras de interpretacién del fenémeno, lo que aparece acentuado. es
la pluralidad de la cultura musical afroamericana.

Establecer una continunidad entre la antigua msica ritual africana del tiem-
po de la trata esclavista y la moderna miisica afroamericana, remitiéndolo
todo a las rafces u orfgenes, es ciertamente crear un mito histérico: La
homogenizacién de los procesos. El mismo vocablo “afroamericano”, es
generalizante y de una utilidad precaria. Cuando se trata de llegar a topolo-
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gfas y tipologfas en las que estd en juego la identidad cultural, la homoge-
nizacién como modelo, soslaya las diferencias culturales, el papel de las
minorfas étnicas, y 1os procesos de transculmacidn. :

Si comparamos la musica ritual africana occidental del perfodo cplom'al
americano, con el jazz negro que se genera al sur de los Estados Unidos en
este siglo, apreciamos una profunda ;iiscaminut:dad, que no es obsticulo

aré encontrar analogfas, diferencias, e influencias en los modos de hacer

musica, de ambas tradiciones.

Del sigto XVII hasta hoy, las musicas negras de. antecedente afz:icano, ban
tenido un hondo proceso de transvaloracion musn':'ai que ha modificado, no
solo los elementos formales sino los modos de ejecucion, los [_Jatrones rit-
micos, el desarroilo melédico y timbrico y la conjunciél-z arménica. No s.olo
en el plano estético, sino en sus contextos histérico-sociales 0 exirammusica-

les, ha cambiado la textura sonora.
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- Como muy bien lo plantea Leonardo Acosta, las misicas de ascendencia

africana que en América han logrado configurar una tradicién musical y se
convierten en “polos de atraccién”, son la samba en Brasil, €l son y la
rumba de Cuba, y el jazz de los Estados Unidos.

Cuando se habla de misica negra, un elemento recurrente es hablar de los
tambores y del sentido ritmico de la “raza megra™, Si bien la polimritmia y
la estrecha relaci6n de lenguaje y muisica y lenguaje y tambor, son elemen-
tos de andlisis ineludibles al hablar de miisica afrocubana —especialmente
en el son y la rumba— y de ofras muisicas como la samba brasilefia, es
preciso entender que la originalidad de estas mnisicas, rasciende estos ele-
mentos, que en la critica occidental son a menudo minimizados,

De especial significacién en la miisica ritual de Cuba y sus derivaciones
profanas, son los rezos, toques y cantos a los orishas, de los grupos yorn-
bas y congos. En la diversidad insoumental y en particular de tambores,
estdn los tarnbores ngoma (banti), ignalmente los tambores arar4, los tam-
bores de la orquesta de fafiigos, los tambores batd de la santerfa y los
también banni, lamados tambores yuka y tambores makutas.

Los tambores de mayor expresividad son los tambores sagrados batd, de
procedencia yoruba. Los batd, son tres tambores bimembranéfonos de ca-
rdcter ceremonial en los cultos yorubas o lucumfs, La voz batd es de origen
yoruba y quiere decir “tambor”, “piel” y también “cuero” y *sandalia”,
Nace tal vez por onomatopeya como muchos de los vocablos que designan
tambores: “tabd, tambd, tambd, timb4, tumbd, etcétera, son como bat4, pa-
labras que se forman acoplando en diverso orden los fonemas onomatopé-
yicos fa y ba, el uno duro y el otro sunave; ambos expresan con su unién
dos tonos diversos y fundamentales de los ritmos ejecutados en la miisica
de tales instrumentos percusivos”. Para Ortiz el vocablo mbat4 indica una
forma de tafler los tambores: *“un golpe con la mano abierta”. El trfo or-
questal de los batd recibe el nombre sagrado de afig o @fid, y guardan en su
caja hermética el misterio de vn secreto, D¢ ahf que deben ser “jurados™
por un sacerdote, para ser auténticos y no “judfos”.

Los batd se construyen con una caja enteriza del tronco de un drbol ahue-
cado y sus parches son de piel de cabra o de venado. Tienen los tres Ia
misma forma Clepsfdrica, pero distintos tamafios, segiin sean el tambor

" madre (y4), el tambor mediano (tétele u omelé-enkd), ¥ el tambor nifio
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{omeilé o kénkolo). Los batd tienen dos membranas que son a la vez percu-
sivas y repercusivas de piel de macho cabrfo. La de boca grande (ent) de
cabrfo viejo y la pequefia (cha chd) de cabrio joven.

Los batd son de tensién permanente por un cordaje de tiras de piel de toro
(tensién longitudinal) y tiras de pellejo de macho cabrfo (tensién transver-
sal) y sus orfgenes cubanos datan apenas del siglo XIX, con la llegada de
esclavos tamboreros de afia de origen yoruba. '

El grupo instrumental de la santerfa, ademds del juego de tambores batd,
cuenta con tres giiiros o chekerés, las maracas o acheré y el cencermo o
agogo. El trfo de tambores batd pasa por el ritual de trabajo de fabricacié:n
de los tambores, el ritual de iniciacién del tamborero en el toque complejo
del instrumento ¥ en el canto en lengua lucumf; y finalmente el ritual de
consagraci6n de los tambores. Es asf como tambores y tamboreros se hacen
“jurados” o de “fundamento”, consagrados por un “padrino” o sacerdote de
Ana,

El trfo orguestal de los tambores batd, y solo ellos, hacen el foque santo, a
los dioses u orishas negros como Qy4, Yemay4, Ochosi, y ofros como
Changé, el més relevante dios de estos ceremoniales.

Una sugerente hipdtesis de Fernando Ortiz asocia el origen de los tambores
bat4 con el dios de los tambores, la misica y el trueno o “muisica celestial”.
Segiin esto el pilén o asiento de Changd que se usa en las iniciaciones 'y
tiene una forma anloga a los batd guarda en sf la fuerza sacromégica de
un misterio también andlogo al de los batd. El pilén es un utensilio usado
en Africa y América para machacar los granos. El pilén primitivo pudo
estar asociado a rituales de las cosechas, de granos como el arroz y el
mafz. En el toque santo llamado ord de batd se dan 24 toques a 22 Oric

y se repiten dos a Elegua y Babald-Ayé. L

Los tambores de bati (oli-batd), no obstante aprender los cantos sagrados,
no cantan por la diffcil ejecucién de su instrumento. En los toques dond'e
hay canto, las voces antifonales, como corresponde al sentido musical afri-
cano, se subordinan al instrumento percusivo,

Los old-batd, corporizan la misica que estda tocando en movimientos ges-
tuales y de baile, y los danzantes se mueven como faunos en embriaguez.
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Siguiendo 1a tradicién africana de orquestas de tambores, el sexteto de
membranas percusivas, funciona como una conversacién a seis manos
abiertas, bajo l1a direccién del tambor mayor (yd). Es el lenguaje del tam-
bor, que en una pluritonalidad constante hace posible combinaciones mel6-

~ dicas y riumicas:

Es “habla”, ia de esos tambores cuyas vibraciones traducen ciertas locucio-
nes del lenguaje vocabulado propio del respectivo pais de su oriundez, con
sus peculiaridades fonéticas, tonéticas, duréticas ¢ ideofénicas como dice
Doke con referencia a los idiomas bantiis y sus grandes posibilidades lite-
rarias y musicales, '

Los especialistas en muisica africana y de ascendencia africana, consideran
que es un error pretender que la diferencia entre la musica africana y la
miisica occidental estd en que la una es ritmica y 1a otra melédica.

Especialistas del jazz consideran que tanto el sentido del ritimo como el
sentido melédico son diferentes cnando se trata del discurso musical en
Africa, en comparacién con Europa:

Casi todos los principios de 1a forma musical que hemos desarroliado a lo
largo de los siglos tienen su contraparte en Africa occidental; pero mientras
nosotros los hemos aplicado a la melodfa y 1a armonta, reduciendo el ritmo
y el timbre a la condicién de parientes pobres, ios -africanos los aplicaron

al ritmo y al timbre, abandopado ¢l desarrollo melddico y armoénico a un
papel subordinado.

El jazz

Si bien el tambor tiene un rango especial en la base ritmdtica de la misica
afrocubana, existen miisicas negras de rafces africanas como el jagzz, en
donde el tambor negro no tene tal jerarquia, y el ritmo es expresado en la
baterfa, y oros medios instrumentales como el piaro, el vibrdfono, la gui-
tarra y el contrabajo.

Una razén histdérica de esta ausencia se encuentra en ia polftica impuesta
por la cultura protestante anglosajona de los Estados Unidos, de proscribir
los tambores de los esclavos, por considerarlos parte de su cultura “paga-
na”, En el jazz tradicional, la baterfa se limitaba a hacer del ritmo un factor
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de orden, en ¢l sentido de la medida, y en el jazz moderno, el orden rftmi-
co marcado por el baterista alcanza un nivel orgdnico y matizado, con me-
jor desarrolio de 1a tensidn: “En los estilos de Nueva Orleans, Dixieland,
Chicago y Swing, el portador del ritmo fundamental es el bombo, mientras
que en el bebop y en el cool jazz lo es el platillo”.

En el jazz moderno, la incorporacién de tambores afrocubanos como el
bongé y Ia conga o tumbadora, fue importante, tanto para la baterfa y la
seccién de ritmo, como para el desarrolio estil{stico mismo. El jazz es una
musica negra que ha heredado no solo un formato instrumental de base
europea, sino también unos principios melédicos y arménicos también oc-
cidentales. En el jazz, ha ocurride wna singular transculturacién debida al
permanente contrapunto y conflicto de Jos elementos de cultura blanca y
negra que lo configuran. Naci¢ del contrapunto de los negros americanos
libres, descendientes de esclavos de plantacién, y de los negros criollos
que en Nueva Orleans y el pafs de la Louisiana, se jactaban como Jelly
Roll Morton, de ser descendientes de franceses y que son como la contra-
parte norieamericana de aquellos “negros franceses” que llegaron a las pro-
vincias orientales de Cuba.

Es precisamente Joachim Berendt quien al definir el swing como la coexis-
tencia de dos planos temporales, nno dado por un tiempo continuo de me-
dida objetiva, y otro dado por la discontinuidad temporal de un tiempo
vivido y psicoldgico subraya la diferencia entre el sentido rftmico africano
y el swing cuando dice: El swing se relaciona con el sentido africano del
Titno, pero sin embargo —como ha sefialado Marshall W, Stearns— en el
Africa no hay swing. Este se produjo ahf{ donde el sentido rftmico del afri-
cano, se “aplicé” al comp4s regular de la misica enropea y a través de un
largo y complejo proceso de fusién.

Asociado al jazz feeling, ese estado emocional sin el cual no es posible ¢l
jazz con swing, en la década del cuarenta, surge en Cuba el movimiento
feeling —palabra inglesa que significa sentimiento— desarrollado por mudsi-
cos populares cubanos que como herederos de la tradicién trovadoresca y
del canio de muisicos como Bola de Nieve, ampliaban con sus inaovacio-
nes, el horizonte de la cancién y el bolero cubanos:

Entran a 1a mnisica cubana —segin andlisis de Helio Orovio— nuevos ele-
mentos expresivos. La melodfa abandona la quietud tonal, aborda las mo-
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dulaciones y arménicamente se amplfa el enlace de acordes tonales y exira-
tonales... en las canciones del feeling, la melodfa es consecuencia de Ia
armonfa. A su vez, la armonfa amplfa la gama de recursos técnicos que
caracterizan a la trova tradicional (desarrollada por lo general en el marco
de un wranquilo diatonismo) y aborda el impresionismo debussista, que lle-
gaba pasando por ¢l filtro de la miisica norteamericana, La cancidén, tem4-
ticamente se hace fntima, llena de imdgenes, poética. Mis que canta se
expresa, se dice...dando libertad al intérprete.

Las confluencias musicales Cuba-Nueva Orleans v jazz norteamericano,
datan desde finales del siglo XTX con la migracién de negros cubanos li-
bres a Nueva Orleans, al abolirse la esclavitud. El acento espafiol “*Spanish
tinge” del jazzista Jelly Roll Morton era una manera de designar los acen-
tos afrolatinos o afrocubanos que debfa tener el jazz: “En realidad si no se
logra introducir acentos espafioles en las melodfas, nunca se podr conse-
guir la auténtica sazén del jazz” —decfa el misico norteamericano Morton—.

Roll Morton iniroducfa el ritmo de habanera como parte de su “acento
espafiol”. Igualmente el “tangana rhythm” del jazzista William C. Handy,
que aparece en “Saint Louis Blues” y “The Menphis Blues” y otras melo-
dfas suyas, es el ritmo de habanera, articulado al género del Blues. Antes
de empezar a hacer jazz W. C. Handy, estuvo en 1896 en Cuba con una
compafifa de espectdculos de Menestreles, en la cual era su direcior, voca-
lista, corneta y contrabajo.

En la década del veinte empiezan a llegar a Cuba, bandas de jazz nortea-
mericano contratadas para tocar en clubes, casinos y grandes hoteles. Des-
pués de 1925 los directores de esas bandas de jazz iban a Cuba a contratar
musicos cubanos: “Tenfamos fama de ser muy buenos lectores y ademds
nos pagaban menos” —dice el maestro cubano Armando Romeu.—

El gran maestro del jazz Duke Ellington, en 1931, hace un arreglo en jazz
del son-preg6n “El Manicero”, “The Peanut Vendor”. Después el mismo
Ellington, reiterarfa este encuentro en nuevos temas.

Tambores: Lenguajes africanos y sincréticos

Existen muchos “africanismos” en el jazz que han sido depurados por los
desarrollos estilfsticos y de escuela. El timbre es uno de ellos y para algu-

133



nos analistas éste es un elemento diferenciador-definitivo frente a la fradicidn
musical europea. Desde Eric von Horobostel “el primero que enunci6 la im-
portancia particular del imbre en la muisica de Africa Occidental”, los espe-
cialistas conceden singular importancia a las lenguas tonales africanas, que
evolucionaron “no solo desde las vocales y las consonantes, sino también a
partir de un tercer elemento de articulaci6n, basado simultdneamente en varia-
ciones de tono, imbre y compds”™. El timbre en combinacién con el tono €s
fiamado por los filélogos “tono significativo”, y como concepto musical afri-
cano tiene funcién en el desarrollo melédico y de polifonfa rftmica, asf como
en el color tonal y 1as variaciones tonales que son bastante complejas. Es ah{
donde el lenguaje del tambor se hace posibie como una reproduccién det len-
guaje verbal que depende del tono, el vibrato y el compds: “Es este empleo
semdntico de 1a melodfa y el timbre, antes que e] tan mentado “sentido africa-
no del ritmo”, lo que realmente separa la tradicién musical de Africa occiden-
tal de la europea” —concluye Emest Borneman.

En la muisica afrocubana, el rango social y cultural dei tambor, ha tepido
mutaciones en consonancia con las miltiples transculturaciones de ia cuba-
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nidad. E! rango del tambor ha comprendido trdnsitos de lo sagrado a lo
profano, de la selva al cabildo, del escenario de la guerra al recinto domés-
tico-familiar y del templo negro a los salones de los blancos. EI bianquea-
miento del tambor es un prolongado proceso que se inicia siglos antes de
que los espafioles conquistaran América y sus cronisias hablaran de “Atam-

" bores” y “Atabales”. Tambores como el timbal, de origen africanc habfan

sido previamente blanqueados en Espafia y Europa.

En el caso de Cuba, Ios tambores negros triunfaron sobre los tambores
blancos como el pandero, el bombo, el redoblante, 1a caja y el tamboril.

No obstante fue necesario crear tambores criollos como la conga y el bon-
£6, como un resultadoe inevitable del mestizaje.

Los tambores sagrados como los batd de los yoruba y los tambores makuta
de los banti, conservan su tradicién ceremonial en tanto el sincretismo los
hace intocables, y estos cultos disponen de tambores profanos que pueden

ser tocados en lugares y fiestas de ese corte, como los tambores yuka de
los bantd y los tambores del bembé yoruba,

Orguestas de soneros y salseros, han incorporade en los dltimos afios, tam-
bores bat4 a su experimentacidn folciérica. Changé el dios tamborero per-
mite estas licencias “judias”.
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Vocabulario

AHIJADO: protegido de un santero, quien trata de aprender todo lo p0s1ble
de su “padrino” y que esté relacionado con la santerfa.

I__,IBRETA: tipo de manuscrito en libros, hojas sueltas, cuadernos, que con-
tienen anécdotas de santos, apuntes sobre rituales, remedios caseros, son

como textos sagrados que se pasan de mano en mano los creyentes.

Oul'I‘JSHA divinidad lncumf, Santo. Personaje histérico- minco objeto de
culto

PAQRMO: persona encargada de reafirmar, sobre Ia cabeza del iniciado,
el orisha que le corresponde en compleja y secreta ceremonia convirtiéndo-

se asf en un oficiante m4s de 1a Regla de Ocha,

REGLA DE OCHA: Conjunto de mitos y practicas religiosas de origen
yoruba, Sindnimo Santerfa.

SANTERO: Sacerdote del culto de 1a Regla de Ocha o Santerfa.
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