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5. Rumba, candombe afroportefio, clave y llamador”

Luis Ferreira

El propésito de esta serie de trabajos es divulgar a la comunidad avances y
resultados del proyecto de investigacion que realizo en el 1IEt/DGEArt acerca de las
musicas afrolatinoamericanas: la utilizacion de un tipo de patrones ritmico-timbricos
conocidos como claves, maderas, cascaras y levadas. La bibliografia sobre el tema,
tanto en el campo de la investigacion como en el de la educacion musical es muy amplia
y variada y el tema ha recibido atencion analitica reciente en Argentina (Valles et al.,
2017) ademaés de ser tema de referencia en educadores y musicos populares en géneros
afrolatinoamericanos como la rumba, el son, el candombe, el samba entre otros. Este
quinto texto continda una segunda entrega donde se abordan las conexiones, afinidades
y adaptaciones de ciertos principios en torno a este tipo de patrones en los flujos del
Atlantico Negro Sur, en particular los que relacionan los candombes de ambas méargenes

del Rio de la Plata con el son y la rumba en Cuba como fendmenos transnacionales.

Conjunto Regional Cubano “Habana” , fundado y dirigdo por Isaac Tantalora, Buenos Aires, mediados de
la década de 1930. Al centro Isaac Tantalora (bong0), a su derecha Pedro Ferreira (guitarra); a la
izquierda, parado, Carlos Ponce (voz y claves). Foto gentileza de Héctor Ocampo Gomez.

L El uso no comercial de los contenidos del presente articulo es libre y gratuito en el respeto a la ley Nro.
11.723, manteniendo la mencion de la fuente y el derecho de autor. Su reproduccion total o parcial con
fines comerciales esta prohibida sin la autorizacion del autor o del Instituto de Investigacion en
Etnomusicologia.
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En este segundo texto se indaga en el guarild o candombe afroportefio como se
lo reivindica, advirtiendo ciertas afinidades musicales con las practicas de mdsicos
afrocubanos migrados a Buenos Aires y a Estados Unidos en la primera mitad del siglo
XX.

Comenzaremos refiriéndonos a la rumba cubana y la cuestién de la direccién de
la clave para abordar, enseguida, algunas cuestiones sobre el candombe afroportefio.
Atendiendo al entramado polirritmico de la clave con las tumbadoras, uno de los
primeros manuales didacticos de “percusion latina”, publicado en inglés en 1982, del
musico dinamarqués Birger Sulsbriick (quien estudié en Cuba con Luis Abreu, de Los
Papines; Tomas Jimeno Dias, Clemente Balsinde y Rolando Sigler, de Rumbavana)
afirma lo siguiente en relacion a los lados de la clave de rumba. De las dos tumbadoras
de base de la rumba, la de sonoridad media denominada conga o segundo, los golpes
“abiertos” de su patron basico pueden ser tocados de tres maneras: 1°, en el primer
compas de la cancién o arreglo, independientemente de la direccion de la clave; 2°,
coincidiendo con los golpes del lado 3 de la clave, independientemente de la direccion
de la cancién o arreglo; 3° como balance al patron de la clave, manera en que la
mayoria de los congueros cubanos toca — es decir, cuando el arreglo esta en clave 3-2
los golpes abiertos van en el segundo compas, cuando el arreglo esta en 2-3, los golpes
abiertos van en el primer compés, es decir, siempre del lado 2-3 — (Sulsbrick,
1986[1980]: 4, 126, 132).

Sulsbriick coincide en sus apreciaciones con otro trabajo, muy difundido, el de
Rebeca Mauledn, publicado diez afios después y también en inglés, que presenta un
arreglo basico de rumba guaguancé (Mauledn, 1993: 210-211). En definitiva, ambos
autores afirman que generalmente los golpes abiertos del tambor de sonido medio, el
segundo, ocurren del lado 2-3 de la clave, intercalados con los golpes de este ultimo,
pero no dicen que sea una regla (Fig. 22).

En la transcripcion puede verse lo que ocurre sonoramente: en el primer compas
los dos primeros golpes de clave ocurren en la primera y cuarta semicorcheas del primer
tiempo; en el segundo compas, los dos golpes sonoramente prominentes del tambor
medio ocurren en la primera y cuarta semicorcheas del primer tiempo, en espejo con el
primer compas, es decir a contraclave. Mientras, el tambor grave, la tumba, toca el
patrén de salidor consistente en un golpe abierto en la cuarta corchea de ambos

compases.
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Fig. 22. Transcripcion de patrones basicos de rumba guaguanco en Sulsbriick (1986[1980]) y Mauledn
(1993).
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Un manual de referencia, publicado en Cuba por las musicologas Victoria Eli
Rodriguez y Zoila Gomez Garcia (1989: 57), presenta una transcripcion efectuada por
Juan Elésegui que muestra la relacion de la clave con las tumbadoras en la rumba
guaguancd. El patron denominado “tres golpes” muestra que los golpes abiertos de la

tumbadora de sonoridad media coinciden con el lado 3 de la clave (Fig. 23).

Fig. 23. Transcripcion de patrones basicos de rumba guaguancd (Eli Rodriguez y Gémez Garcia, 1989).
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Es decir, el texto cubano de Eli Rodriguez y Gomez Garcia (1989) presenta lo que
aparece como caso minoritario en los textos en inglés de Sulsbriick (1986[1980]) y de
Mauleon (1993).

Dando crédito al trabajo de coautoria del musico Toméas Cruz (2004), publicado
en inglés en EUA, afirma haber recogido testimonios de viejos musicos cubanos, segun
quienes, hasta antes de mediados de los 1950 ese patron de la tumbadora media,
denominado tres dos, coincidia con el patron 3-2 de la clave — como ocurre en la
transcripcion de Elésegui en el libro cubano — mencionando inclusive el antecedente de
uno de los grupos mas famosos de rumba, Los Mufiequitos de Matanzas, conocido en la

época como “Conjunto Guaguancé Matancero”. Segun Cruz, fue a partir de la década
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de 1950 que se habria vuelto una practica corriente en Cuba tocar el segundo a
contraclave, aunque para ese momento el guaguanco ya se encontraba en Puerto Rico y
en Nueva York donde algunos masicos de salsa continuaron tocando los golpes abiertos
del segundo del lado 3-2, reforzandolo, en vez de tocar a contraclave como se
generalizd en Cuba (Cruz et al., 2004: 21-22).2

La version incluida en el texto de Eli Rodriguez y Gdmez Garcia corresponde,
por tanto, a la practica cubana hasta la década de 1950 en que se generaliza tocar a
contraclave, “balanceando” el patron de clave.

La tesis de Orlando Fiol coincide con el trabajo de Cruz, sosteniendo que se
comenz0 a tocar el tres dos del lado 2 en los 1950 en Cuba. Recoge la opinion de
“muchos rumberos cubanos de que este cambio despejo un espacio métrico para el
quinto (tambor lider) para marcar pasos de baile y solear, con el tres dos desplazado
cumpliendo un rol responsorial en la conversacion”. Asi mismo, da cuenta de una
tension con los anteriores migrantes cubanos y puertorriquefios en Nueva York que
mantuvieron la primera forma y la llevaron a secciones de rumba guaguancé en la salsa
(Fiol, 2018: 134-36).

Pasando al sur del Atlantico, en la practica de los afroportefios de Buenos Aires
— circunscripta a la esfera privada a lo largo del siglo XX — de acuerdo a la
investigacion de Pablo Cirio y el documento musical que recientemente edit6 en CD por
el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, las versiones de cantos
categorizadas como “ancestrales” y “tradicionales” presentan todas ellas como punto
axial el lado 3-2,® respecto a la percusion. Esta se encuentra organizada en torno a
juegos de dos tambores: el repiqueteador también denominado repicador, contestador,
salidor o requinto; el llamador también denominado tumba base, mayor o quinto (Cirio,
2016: 11).

En particular en el candombe afroportefio tradicional, conocido también como
guarild, el tambor llamador realiza con sonidos abiertos los tres golpes del lado 3 de la

clave de son. Esta caracteristica es entonces comparable con la rumba guaguancé

2 Escuchese la cancién “Chano Pozo”, grabada en EUA en mayo de 1959 por el afrocubano Ramon
“Mongo” Santamaria, donde los golpes abiertos del tambor segundo coinciden con el lado 3 de la clave
(En: Mongo Santamaria: Mongo, Estados Unidos, Fantasy 8032, 1959. Reeditado en Mongo Santamaria:
Afro-Roots Vol. 1, Estados Unidos: Fantasy PRST 24018-1, Estados Unidos, 1972. Reeditado en Mongo
Santamaria: Prestige PRCD 24018-2, Estados Unidos: 1989).

% Advierte Cirio que, al respecto del repertorio tenido como mas antiguo por los afroportefios, su
“estructuracion [es] sobre la clave 3-3-4-2-4”, asi como también el “tradicional” cuya melodia es
condicionada por la misma clave, en particular en el guarilé en forma instrumental y exclamativa sobre la
clave (2016: 11, 12, 22).
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cubana que sefialamos més arriba, donde el tambor medio, la tumbadora denominada
tres dos 0 segundo, toca dos o tres golpes abiertos exactamente siguiendo la métrica del
lado 3-2 de la clave, excepto que generalmente lo hace “a contraclave” es decir,
mientras las claves tocan el lado 2-3. Pero, como adverti, siguiendo a Cruz y a Fiol, la
generalizacion de esta préctica habria ocurrido en la década de 1950 en Cuba, siendo la
anterior, “a clave”, la mas corriente en Cuba, y continuada, segin afirman dichos
autores, por la migracion anterior a los 1950 de musicos cubanos como Ramoén
“Mongo” Santamaria y/o por transculturacion de la rumba guaguancé a los Estados
Unidos y a los migrantes de Puerto Rico.

Respecto a esta correspondencia de semejanza con la practica en Buenos Aires,
memorias de afroportefios dan testimonio de que en sus fiestas — que ocurrian al menos
hasta la década de 1970 en el llamado Shimmy Club,* en un local del centro de Buenos
Aires (Frigerio, 1993; Cirio, 2003, 2019) — participaban activamente musicos
afrocubanos migrados a esta ciudad como Isaac Tantalora (1900-1970) arribado con una
compafia cubana en 1926.° Es plausible por tanto que los afrocubanos hubieran
incidido directamente, sobre todo Tantalora,® reforzando afinidades con las maneras ya
existentes o introduciendo la tendencia a realizar el patron de clave 3-2 con golpes
abiertos en el tambor Illamador (también denominado segundo, o tres golpes), como
habria sido habitual entre los musicos cubanos de rumba anteriores a la generalizacion,
a partir de mediados de la década de 1950, del toque a contra-clave.

Esta perspectiva permite sustentar ademas la importancia que tienen los flujos
culturales, conectividades y afinidades entre distintas practicas musicales de la diaspora
africana, que configuran la variedad y riqueza musical de lo que Paul Gilroy denomina
Atlantico Negro. Musicos migrantes afrocubanos en Nueva York y en Buenos Aires con
su participacion en las practicas establecidas barrial y profesionalmente en el primer
caso, festivas y comunitariamente en el segundo, actuaron mas alla de nacionalismos,

como puentes de dialogos y de transculturaciones musicales.

4 Imagenes de estas fiestas pueden verse en “MUESTRAS VIRTUALES - El carnaval afroportefio en el
Shimmy Club - Memorias de familias afroargentinas”, disponible en [https://bcn.gob.ar/muestras-
virtuales/el-carnaval-afroporteno-en-el-shimmy-club] accesado el 19/06/2021.

> Memorias de la Sra. Amelia Tantalora, hija de Isaac Tantalora, en entrevista por el autor en 2016.

6 Charla en vivo entrelos activistas afroargentinos Carlos Lamadrid, referente de la Asociacion
Misibamba, y el Lic. Federico Pita, entrevistador, en “Conciencia Negra”, Programa 22, Radio Diafar,
18/08/2016, 09:00 hs. Diafar Didspora Africana de la Argentina [www.radiodiafar.com]. Accesado el
29/08/2016  en  [https://www.mixcloud.com/RadioDIAFAR/conciencia-negra-programa-21/].  La
significativa participacion de Tantalora, afrocubano entre los afroportefios del Shimmy Club, queda
evidente en un canto de rumba que le dedicaban y en cuya letra se menciona su apellido (Cirio, 2019: 16).
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