Claves, nucleos y ensambles polirritmicos en la musica
afrolatinoamericana: Iados y direcciones de la clave !

6. Sones, candombes y fricciones musicales”

Luis Ferreira

El propésito de esta serie de trabajos es divulgar a la comunidad avances y
resultados del proyecto de investigacién 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 atencidn 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.

Etiqueta del disco de 78 rpm Dumyl 5708, primera grabacion de la Orquesta Cubanacén, circa 1957.
Detalle de la orquesta de izquierda a derecha: Eduardo “Cacho” Giménez (tambor piano, atras), Pedro
Ferreira (tambor repique), Jorge Ramos (tambor chico), Carlos Millar Giménez “El Aleman” (repique).
Foto del archivo de la Asociacion Civil Africania, Montevideo, por gentileza de Tomas Olivera Chirimini.

Este sexto texto es el tercero y final de una segunda serie 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 margenes del Rio de la Plata con el son y la rumba en Cuba como

fendmenos transnacionales. En este texto se analizaran ciertos aspectos de una cancién

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 (ver nota al final sobre como citar este
articulo). Su reproduccion total o parcial con fines comerciales esté prohibida sin la autorizacion del autor
o del Instituto de Investigacién en Etnomusicologia.
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de candombe compuesta en la década de 1950, donde ocurre un tipo de friccion de
musicalidades debido a la adopcion de procedimientos de la mdsica popular afrocubana
en Montevideo a mediados del siglo XX y como esas fricciones fueron resueltas por los
musicos. Se trata de un segundo proceso transcultural considerando el primero al
ocurrido hacia fines del siglo XIX con la circulacion de la Habanera por el Rio de la
Plata (Ayestaran, 1967[1948]; Goldman, 2008).

En la ribera noreste del Rio de la Plata, el candombe afrouruguayo es tanto una
practica musical con tambores como de danza, canto y coro, otros instrumentos
musicales, montaje y representacion dramatica. Cabe aclararlo en primer lugar para
evitar confusiones que vean en el fendmeno solo a la percusion; por el contrario, para
comprenderlo en el concepto panafricano de Danza, Tambor y Canto (Floyd, 1995: 50;
Leon, 1979[1970]: 129) y de multidimensionalidad en las artes negras (Frigerio, 1992).

La cantidad de candombes en el repertorio de canciones de las “comparsas” —
asociaciones afrouruguayas multirraciales actuantes en la esfera publica del carnaval de
Montevideo,? oficialmente “Sociedades de Negros y Lubolos”® — puede estimarse en
mas de mil a lo largo del siglo XX, de los cuales han quedado muchas letras registradas.
No obstante, a excepcion de las canciones de Pedro Ferreira a las que me referiré
enseguida, popularizadas por fuera del carnaval por medio del disco, la radiofonia y de
la memoria popular, son pocas las canciones recordadas mas alla del ambito de cada
comparsa Yy del carnaval de cada afio. Esto se debe a la dindmica de innovacion en las
composiciones, las letras y las puestas en escena por la competencia anual entre las
comparsas. Respecto al pasado, la historiografia y musicologia historica han encontrado
un significativo corpus de letras de candombes de comparsa desde el ultimo tercio del
siglo XIX'y el primero del XX (Alfaro, 1991, 1998; Goldman, 2008; Andrews, 2007).

En esas canciones de candombe, la posibilidad de que la melodia y los arreglos
cambien de lado de la clave, de que esta sea invariable o no, ha sido advertida por el
destacado musicologo Coriin  Aharonian  (2010: 119) en términos de
“intercambiabilidad de la clave” que se presentaria en algunos casos. En lo que respecta
a mis investigaciones, al menos desde fines de la década de 1970 todas las

composiciones y arreglos de candombes de comparsa parecen ocurrir del lado 3-2 de los

2 Como fendmeno social y cultural vinculado al carnaval en la esfera pablica, pueden compararse las
comparsas con las escolas de samba (Grémios Recreativos e Escolas de Samba) en Brasil y a las
comparsas de conga en Cuba.

3 El término “lubolo” refiere a la integracion multirracial de estas asociaciones carnavalescas, implicando
redes de parentesco y de vecindario barrial. El término surge en la década de 1880 con el nombre de una
comparsa integrada solo por blancos (Alfaro, 1998: 150).
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equivalentes a la clave de son cubano, manteniendo la l6gica de los grupos y “cuerdas”
(hasta de setenta integrantes) de tambores de candombe siempre del lado 3-2, como he
mostrado en otros trabajos (Ferreira, 2002[1997]; 2005). No obstante, en las décadas de
1940 y 1950 algunas composiciones de candombe de comparsa y de orquestas de baile
popular — tanto orquestas tipicas de tango como las que tomaron instrumentacion
cubana o del jazz — presentan un fendmeno musical diferente del que venimos
abordando.

Estas composiciones, aunque no son la mayoria, presentan secciones con
ndmero impar de compases que, en la practica cubana, resolverian en lados diferentes
de la clave, como el caso analizado de Eddie Palmieri en una entrega anterior. En el
caso de los candombes a los que me refiero, no sin sorpresa comprobé, en la escucha de
los discos, que los tambores, el contrabajo y el piano intercalan un compés de 2/4 con el
cambio de una seccién de numero impar de compases a la siguiente (Fig. 24) o
inmediatamente de la entrada de la nueva seccidn, logrando asi mantener la resolucion
siempre del lado 3-2 del equivalente al patron de clave, tal cual como sucede con los

tambores de candombe cuando tocan autonomamente en marcha (Ferreira, 2002[1997]).

Fig. 24. Agregado de compaés en el candombe. Andlisis del autor.
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De esta manera, insertando un compas adicional de 2/4, “dando vuelta” la madera o
clave, los musicos resuelven la friccion de musicalidades que se produciria si no

agregasen ese compas (Fig. 25).* El procedimiento es el mismo del “pase de clave”,

# Escuchese el candombe “Mi sangre ‘td alborota” de Pedro Ferreira en el original: Pedrito Ferreira (El
Rey del Candombe) y su Orquesta Cubanacan. Disco de 78 rpm gomalaca, Sello Dumyl 5708. Circa
1957: Uruguay. Reeditado en Pedro Ferreira, el Rey del Candombe y su Orquesta Cubanacéan, CD Sello
Ayui A/M 48, 2019: Uruguay. También esctchese la version de 1965 de big-band por Fermin Ramos
(“Cachito Bembé”) reeditado en: Hebert Escayola — Grupo del Plata / Manolo Guardia / Daniel Lencina.
CANDOMBE! Grabaciones originales de 1965 / coleccidon completa. CD, Sello Ayui A/M 43.2012:
Uruguay. La version mas conocida en Montevideo es la de 1971 por Miguel Angel Jorge Ramos quien
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algo muy excepcional en la musica popular cubana y a ser evitado como advierte el
maestro cubano Valcéarcel Gregorio (2016: 15), Unica referencia encontrada en esta
investigacion que menciona el recurso.®

Fig. 25. Relacion entre el “lado” del patron de clave y las secciones de la cancion “Mi sangre 'ta

alborota”, del compositor afrouruguayo Pedro Ferreira, en la version de su Orquesta Cubanacan, circa
1957. Andlisis del autor.

Seccion Cantidad de compases “Lado" del clave
A 8 compases clave 3-2
A 7 compases clave 3-2 + 1x2/4
B 16 compases clave 3-2
AY 8 compases clave 3-2

Se trata por tanto de orientaciones cognitivas y atencionales que permiten que la
“direccion” de la musica respecto a la clave sea, en el limite, algo debatible y
negociable entre los musicos instrumentistas y el compositor o arreglador, cuando
surgen fricciones o discrepancias musicales en relacion a la direccion y la fraseologia de
una determinada cancion respecto a la l6gica local internalizada en los musicos.

La referencia a Isaac Tantalora encontrada en Buenos Aires en relacion a los
afroportefios y al Shimmy Club, como visto en una entrega anterior, también aparece
centralmente en la biografia del compositor e intérprete popular afrouruguayo mas
destacado e influyente desde mediados del siglo XX: Pedro Ferreira (Pedro Rafael
Tabares, 1910-1980), quien joven migré a Buenos Aires en 1928 y formo parte del
conjunto y del trio de Tantalora con quien desarrolla su pasion por el son cubano.
Retorna a Montevideo a fines de 1938 donde continda su experiencia con la madsica
cubana, luego con el baidn en la década de 1940, y desde 1947 como compositor de
candombes y director de coro para la comparsa Libertadores de Africa. En 1954 es co-

fundador de la exitosisima comparsa Fantasia Negra. En 1957 crea su propia agrupacion

fuera trompetista de la Cubanacén, en: Jorge Ramos y su Sonora de Oriente. Homenaje a Pedro Ferreira.
LP, Sello Mallarini 30.040: Uruguay.

° Del corpus reunido para este trabajo solamente el texto de Valcéarcel Gregorio menciona la posibilidad
de alterar el principio de continuidad inalterable del patrén de clave. Otro autor seria Jackson (2010) para
quien habria instancias en que la clave puede cambiar en un arreglo de banda y que esto se conoce como
“saltar la clave”, pero no deja en claro si se refiere a que se mantiene la direccion de la clave pero cambia
el patrén en si (de son a rumba, por ejemplo), o si se trata del caso poco frecuente, y que debe evitarse,
presentado por Valcarcel Gregorio de inversion del lado, denominado “pase de clave” (2016: 15-Ejemplo
No.11).
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de baile, la Orquesta Cubanacan, en formato “conjunto” con tres trompetas, piano,
contrabajo y percusion e integrada en su totalidad por afrouruguayos, siendo reconocido
como “El Rey del Candombe” (Ferreira, 2019). Asi mismo, al igual que los
afroportefios que le dedicaron a Tantalora un canto de rumba mencionandolo (Cirio,
2019: 16), Pedro Ferreira compone un son en cuyo montuno, en el verso solista, canta:®
De tan lejano confin
se escucha la voz de un son,
dicen que Isaac Tantalora
les hace su inspiracion.

Este son fue grabado por la Cubanacan hacia 1958 para el sello local Dumyl. La Sra.
Amelia Tantalora (nacida en 1934 en Buenos Aires) atesora una copia no comercial de
este disco de 78 rpm que Pedro Ferreira, en dedicatoria, le hizo llegar a su padre Isaac.

El repertorio de la Cubanacan abarcaba sones, rumbas y boleros, algunos de
autoria de Pedro Ferreira, y sobre todo sus candombes compuestos sobre patrones
ritmicos de maderas, equivalentes funcionales a los de las claves y cascaras cubanas.
Algunos de sus candombes, como el analizado arriba, presentan secciones con nimero
impar de compases en lo que puede identificarse la influencia cubana, generandose una
friccion de musicalidades con la direccionalidad de los tambores de candombe mas el
contrabajo y el teclado y resuelto por estos misicos como mostré mas arriba.

Anteriormente a estos candombes, en la practica de la milonga, con un patron
basico del tipo 3+3+2 escrito en 2/4, es indistinto el nimero par o impar de compases.
Mientras, las canciones de candombe en el formato tango también presentaban la
friccion de musicalidades y modo de resolucién indicados arriba, cuando incluian
tambores de candombe. Por caso, considérese el conocido candombe “Baile de los
morenos”’, compuesto por Gerénimo Yorio, Romeo Gavioli y Carmelo Imperio, en la
version del propio Gavioli con su orquesta tipica.’

La apertura que trae Pedro Ferreira en sus composiciones hacia patrones ritmicos
de otras partes de Afroamérica, del son cubano sobre todo, pero también de la plena
puertorriquefia a inicios de la década de 1960, sumada a la utilizacion de instrumentos —

trompetas, piano, contrabajo — junto con tambores de candombe, cantante solista y coro

® Esclichese “Quiero mi son” de Pedro Ferreira en el original: Pedrito Ferreira (El Rey del Candombe) y
su Orquesta Cubanacan. Disco de 78 rpm gomalaca, Sello Dumyl 5810. Circa 1958: Uruguay. Reeditado
en Pedro Ferreira, el Rey del Candombe y su Orquesta Cubanacan, CD Sello Ayui A/M 48, 2019:
Uruguay.

" Esctchese “Baile de los morenos” en: Romeo Gavioli y su Orquesta tipica. Candombes. LP, Sondor
33.023. 1956: Uruguay. Recuerda Ruben Rada que la orquesta de Gavioli integraba para los candombes
al trio afrouruguayo de los hermanos Juan Angel, Raul y Wellington Silva (Rada y Pelaez, 2013: 20).
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a la usanza de las comparsas de la época (Ferreira, 2019), permite problematizar y
expandir la cuestion de la friccion de musicalidades y de las transformaciones musicales
dentro del candombe afrouruguayo en relacion al Atlantico Negro. Esto es, en el sentido
de que elementos de précticas musicales de la didspora pasan a ser adaptados y
modificados localmente, evidenciando la marcacién de fronteras de género musical y de
identidad nacional en sectores populares. Ya este proceso venia ocurriendo a nivel
regional rioplatense con las orquestas de tango incorporando tambores de candombe v,
en alguna medida, con la incorporacion de elementos del tango en la composicion y las
maneras de cantar en las comparsas de Montevideo (Carvalho Neto, 1963[1956];
Ferreira, 2002[1997]), luego del proceso inverso desde el candombe hacia el tango en la
virada del siglo XIX al XX (Goldman, 2008).

En el caso de los candombes de Pedro Ferreira, las caracteristicas afrouruguayas
y afrocubanas entendidas como contrastantes, pueden verse a la luz del concepto de
hibridismo el cual, junto con el de friccidn, han sido propuestos por Acacio Piedade en
su estudio de la musica instrumental brasilera (Bastos y Piedade, 2007). En tal sentido,
el proceso iniciado de aproximaciones a la musicalidad afrocubana de mediados del
siglo XX incluyo, a la vez, distanciamientos por la afirmacion de una musicalidad
afrouruguaya; por un lado, al valerse frecuentemente para la composicion melddica de
patrones de los tambores de candombe y, por otro lado, por la prevalencia de la l6gica
de resolucién en el lado 3-2, si bien en forma negociada al componerse, en algunos
casos, secciones con numero impar de compases.

Para finalizar, esta entrega y la anterior muestran, por un lado, la importancia de
las migraciones y los retornos para los aprendizajes y las innovaciones musicales entre
distintos puntos de la diaspora africana, del Caribe al Atlantico Negro Sur, a ambas
margenes del Rio de la Plata y entre sus riberas; por otro lado, evidencian los modos en
que ocurren procesos de transculturacién con adaptaciones e innovaciones locales que

resuelven las fricciones generadas por la interseccién de distintas l6gicas musicales.
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