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El propésito de esta serie de trabajos es divulgar a la comunidad avances y
resultados del proyecto de investigacion que realizo en el IIEt/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. En este
tercer texto abordareé la interrelacion de este tipo de patrones con la estructura armonica
y formal de la composicidn y/o arreglo musical, y la fraseologia melddica. Los analisis
y comparaciones incluirdn referencias a investigaciones sobre el samba brasilero,
permitiendo sugerir como los mismos principios de organizacién subyacen y orientan

cognitivamente a musicos, compositores y arregladores.

Tamborim de Escola de Samba. A la izquierda golpe tapado (el dedo mayor de la mano izquierda
asordina el parche). A la derecha, golpe abierto (dedo mayor libera el parche).

La habilidad de lo que se conoce como “estar en clave” comprende un especifico

aspecto en la musica cubana y la salsa que es el “lado” y el concepto de “direccion” de

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 reproduccidn total o parcial con
fines comerciales esta prohibida sin la autorizacién del autor o del Instituto de Investigacién en
Etnomusicologia.
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la clave (Jackson 2010; Cruz et al., 2004a; Yen Yeo y Miller apud Horn y Sheperd,
2014). Anotado la clave de son de cinco golpes en dos compases, el compas con tres
golpes es denominado “lado 37, también llamado fuerte por la fuerza anticipatoria del
segundo y tercer golpes; por su parte, el compas con dos golpes es el “lado 2-3”,
llamado débil ya que resuelve y disipa la energia en el quinto golpe, constituyendo
ambos lados una dinamica crucial de la salsa (Yen Yeo apud Horn y Sheperd, 2014:
727).

El etnomusicologo Peter Manuel advierte las connotaciones de este formato
ostinato de dos compases, abierto/cerrado, sincopado/no-sincopado, sefialando “la
concepcién de estos patrones como estructuras generativas subyacentes a todo ritmo
compuesto de ostinatos de dos compases” (Manuel, 1998:129; trad. L.F.). Se encuentran
entonces dos lados asimétricos, cada uno con un sentido particular de
tension/distension, llamado/respuesta, suspension/apoyos. El ciclo puede estar
relacionado al entramado de la masica o de una cancion tanto del lado 3-2 como del 2-3,
ordenado respecto a la forma de la cancion en compases impar-par como puede verse en

las siguientes figuras (Fig. 9 y 10).

Fig. 9. Patron de clave 3-2 en el son y la salsa.
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Fig. 10. Patrén de clave 2-3 en el son y la salsa.
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Aln sin haber encontrado un estudio estadistico exhaustivo, la tendencia que
pareceria mayoritario en los arreglos y composiciones de salsa es el uso del lado 2-3 de
la clave; de acuerdo a Leymarie “la mas comun, en el son y en la salsa, es la clave ‘de
2/3’,” mencionando luego, como variantes “la clave ‘de 3/2°,” entre otras (Leymarie,
2005:37-38). Esta tendencia al lado 2-3 de la clave también ha sido advertida en
particular para la parte de estribillo e improvisacion del son, denominado montuno
(\Valcarcel Gregorio, 2016). En suma, la clave 2-3 es presentada, en varios manuales

didacticos consultados, sino como la mas comdn, al menos de igual uso que la 3-2

Instituto de Investigacién en Etnomusicologia 2



(Diaz, 1983; Sulsbruck, 1986; Goines y Ameen, 1990; Malabe y Weiner, 1990; Olivero,
1991; Mauleodn, 1993; Genton, 2000; Cruz et al., 2004a, 2004b; VVergara Gdmez, 2009;
Jackson, 2010).

Retomando la atencion a la organizacién polirritmica, la preponderancia de la
clave 2-3 ocurre conjuntamente con la importancia sonora e impulso resolutivo de la
orquesta hacia el primer tiempo (primer “pie” en la terminologia musicoldgica
convencional) del compas del lado 2, correspondiente a un silencio en el patron de
clave. Como mostraré mas abajo, hay una tendencia a que otros patrones enfaticen la
co-metricidad en y alrededor del inicio de ese lado. Ademas, ese primer tiempo fuerte (a
la vez que silencioso en el instrumento clave) coincide con el avance y apoyo del pie del
bailador masculino mientras retrocede y apoya el pie contrario femenino en el baile de
pareja tomada.? Para el msico, tocar el lado 2 de la clave implica la percepcion
sinergética del apoyo literal del peso del pie en el primer tiempo del compés de ese lado,
coincidente con dicho silencio de la clave; es parte del patron si se lo percibe y piensa
en términos no monddicos y sonoros sino como una totalidad;® en el movimiento
corporal mas sintético, hay un balance entre los apoyos alternantes de los pies, siendo el
otro apoyo coincidente con el primer golpe de clave del lado 3, constituyendo un
fundamental aspecto corporal de la dindmica de la performance musical, dimension
sobre la cual el historiador Paul Gilroy (2001[1993]: 162) ha llamado enfaticamente la
atencién para el estudio de la musica del Atlantico Negro. En forma general, Richard
Middleton (1993) plantea una teoria del gesto y el ritmo para la comprension de la
musica popular.

La preferencia por la distribucion asimétrica interna a este tipo de patrones, entre
una zona co-métrica y otra contra-métrica, que modula ritmicamente a otros patrones,
especialmente los melddicos, es, sugerentemente, otro aspecto del principio cultural
mencionado en el texto anterior. Este aspecto consiste, por una parte, en que alrededor
del compés del lado 2 del patron de clave, la ritmica de la melodia (y otros
instrumentos) tiende a las corcheas (0 negras si se anota en 4/4) coincidiendo, por tanto,
con el primer pie de ese lado, el primer y/o el segundo golpe de clave de ese lado, y
hasta una corchea antes del primer pie. Por otra parte, la estructura melddica (y de otros

instrumentos) tiende a las sincopas alrededor del compas del lado 3 de la clave, incluso

2 \/éase a respecto de la relacion entre patrones musicales y patrones basicos de alternancia de pies en el
baile, el analisis de Gerstin (2010) comparando el Caribe y Africa Occidental.

% Coincidiendo con lo que Agawu (1986: 72; 76; 79-80) sefiala como una retérica del tiempo fuerte
silencioso en la misica de Africa Occidental.
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anticipando al primer golpe y pie de ese lado, y a coincidir con el segundo golpe de la

clave de ese lado (Fig. 11).

Fig. 11. Identificacion de las zonas en el patrén de clave de son.
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Zonas: Co-métrica Contra-métrica

La extension de cada zona (en el caso de la clave de son, la relacién es 7y 9
pulsos) depende de cada patron en cuestion. Por ejemplo, el patron llamado guajeo del
teclado en el son cubano tiene, en una version basica, apenas dos ataques co-metricos
siendo los demas todos contra-métricos.* Pero los dos ataques co-métricos se encuentran

en el centro de la zona co-métrica del patron de clave: esto es lo importante (Fig. 12).

Fig. 12. Patrén béasico del ritmo de guajeo del teclado en el son, relacion con la clave e
identificacion analitica de zonas.
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Zonas: Co-métrica Contra-meétrica

Este abordaje en zonas permite superar la dicotomia de compas fuerte/compas
débil y permite entender la dinamica de otros patrones de “clave”, como el de la rumba
o0 las levadas del samba brasilero — en el cordéfono cavaquinho, el tambor de mano
tamborim, y una tercer linea de tambores graves denominada surdo de terceira —.

A este respecto Mehmet Vurkag (2012: 41) denomina “parte interna” y “parte
externa” respectivamente a lo que aqui denomino zona contra-métrica y zona co-
métrica; con el término “zona” quiero resaltar el aspecto de guia y mapa que otros

musicos e investigadores han destacado, a la vez superando la mirada solamente en

4 Véase Mauledn (1993), Campos (1996) y también Fiol (2018).
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“partes” del patron para referirme a la relacion entre patrones simultaneos en zonas
definidas.®

En el presente trabajo, al igual que hace Sandroni (1996) en su analisis de los
cambios en los patrones del samba carioca, la referencia a la contra-metricidad y al
grado de contra-metricidad es en relacion al patron de métrica basica o apoyo de los
pies en la marcha, denominado marcag&o.

En el proceso de la poiésis y del arreglo musical se dispone el lado del patrén
clave segun la estructura ritmica de la melodia y de la armonia creada por el compositor,
0 mejor, compone desde el movimiento de la clave, explicita o implicitamente. Este
principio de tendencias contra-métrico/co-métrico (o sincopado/no-sincopado en la
nomenclatura convencional) es mantenido en los arreglos instrumentales y el coro (por

ejemplo, en los estribillos 0 montuno del son, en el llamado-y-respuesta del samba).

Fig. 13. Dos ejemplos de patrones de levada de samba mostrando las zonas co- y contra-métricas.

jee rFeer e r er fler rFerr |

Zonas: Co-métrica Contra-metrica

Levada 1

Levada 2 5‘“

jer r& F e EF FEP PP P |

Co-métrica Contra-métrica

Zonas:

Mientras tanto, los cantantes solistas toman mayor libertad y pueden frasear
silabicamente en sincopas extendidas incluso sobre la zona co-métrica, aspecto que en
forma mas general Acosta advierte respecto al son cuando afirma que “sus componentes
ritmicos evolucionan hacia un predominio inusitado de la sincopa, ausente en la ritmica
africana y en la musica litirgica afrocubana” (Acosta, 2014: 64). La observacion
permite sustentar tanto el caracter transformativo y dinamico de la musica de la

diaspora, apuntado por Gilroy (2001[1993]), como el innovativo, por Kazadi wa

5 En un trabajo anterior caractericé el grado de contra-metricidad relativa inter-patrones en el caso del
candombe afrouruguayo (Ferreira, 1995), entre las cuales se encuentra la relacion de cada patron con la
estructura métrica homologa a la euro-occidental: la alternancia del apoyo de los pies en la marcha,
tratada como un patrén mas.

& Véase Anku (2000) respecto a los pies (beats) y Gerstin (2010) respecto a la danza y los pasos basicos.
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Mukuna (1997). Este aspecto expresivo en el son, mas los principios que hemos visto
(la funcionalidad referencial de la linea-de-tiempo y su articulacién en un nicleo del
hacer musical), ha sido advertido también y analizado en el caso del samba de Rio de
Janeiro. En efecto, el trabajo de Carlos Sandroni da cuenta de la tendencia a la
estructuracion melddica en torno a un patron recurrente explicito, que “no es una figura
ritmica fija, sino un patron que se puede realizar como tal, en un ostinato estricto, o si
no, funcionar como lo que Arom llama de ostinato a variations”, tocado en los patrones
de la guitarra, el cavaquinho y el tamborim (Sandroni, 1996; trad. L.F.; Arom,
2001[1991]: 213).

Estos patrones de levada del samba,” al igual que los de clave cubanos, tomando
la conceptualizacion de Arom para la musica centroafricana, tienen caracteristicas
morfologicas de “alta imparidad” — escasos 0 nulos pares de notas que dividan en
mitades exactas el ciclo — y por tanto de asimetria — configurando dos cuasi-mitades,
una co-métrica y otra contra-métrica respecto a cualquier organizacion isometrica
regular del ciclo total (Fig. 13). Hay sambas cuya melodia y secuencia armonica
responde mas a la zona co-métrica, mientras otros a la contra-métrica, similarmente a lo
que sucede en la musica cubana con los “lados” de la clave.

En la masica cubana y la salsa, como observé mas arriba, la tendencia al lado 2-
3 es, de acuerdo a Manuel, “uno de los principios basicos de la clave[:] la tendencia a
acentuar los tiempos fuertes solo en el lado “2” [...], eludiendo los demas” (Manuel,
1998: 142; trad. L.F.); es decir, los patrones ritmicos del tema melddico y de los
arreglos se configuran en torno al patron de referencia (con las mencionadas libertades
del solista tanto en el samba como en el son). Sin embargo, a mi ver Manuel, al igual
que otros estudiosos, queda apegado sesgadamente a la division en compases de la
escritura, en vez de advertir como se organiza la melodia (y otras lineas instrumentales)
en zonas, contra-métrica y co-métrica, por encima de las barras de compas.

En el préximo trabajo, abordaré las conexiones, afinidades y adaptaciones de
ciertos principios en torno a este tipo de patrones en los flujos del Atlantico Negro Sur,
mostrando la relacion alternante entre la estructura del patron de referencia subyacente

de clave y las distintas secciones de la forma musical del son-montuno o la salsa.

7 Kazadi wa Mukuna (1979) identifica dos patrones principales en el samba, uno en un compas de 2/4
(3+3+2) y el otro en dos compases de 2/4, con correspondencias con el area cultural banti de Angola.
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