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7. Direccion y lado de la clave™

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 atencion analitica reciente en Argentina (Valles et al., 2017)
ademas de ser tema de referencia en educadores y musicos populares en géneros

afrolatinoamericanos como la rumba, el son, el candombe, el samba entre otros.

“Seccion ritmica” de son-montun, De izquierda a derecha: bajo eléctrico, pino, tumbadoras, bongé (y
campana de aguante), timbaletas. 11 Encuentro de musicos percusionistas, Caracas. Foto del autor, 1993.

Este séptimo texto inicia una tercera entrega que apunta a aspectos metodologicos
de este proyecto de investigacion. Se dara cuenta en el presente texto de avances

producidos en la investigacién sobre procedimientos musicoldgicos para distinguir entre

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 autorizacién del autor o del Instituto de Investigacion en
Etnomusicologia.
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lado de la clave, como caracterizacion morfoldgica, y direccién de la clave, en tanto
principio dinamico en la musica, es decir, principio relacional con las unidades dinamicas
del fraseo melddico y del sistema tonal. El avance intenta superar la frecuente
indistincion de la forma descriptiva y equivalente con el que lado y direccion se presentan
en manuales, guias y estudios musicoldgicos que se limitan a constatar el fenémeno.
Analizaré entonces una orientacion cognitiva y principio estético concerniente al
entramado entre las “zonas” y en donde ocurre la resolucion melddica/arménica, siendo
esto ultimo indicativo de cual es la “direccion de la clave”. Tomaré el patron basico de
guajeo del piano o teclado en el son cubano ya que permite mostrar exactamente que la
identificacion de los lados del patrdn no es equivalente a la identificacion de la direccién
de la clave, es decir, del direccionamiento musical en relacion al patrén de clave. Por
ejemplo, el guajeo con el patron ritmico basico mostrado, puede responder tanto a la
direccion 3-2 como a la 2-3, dependiendo para ello del patrén de tension-resolucion

armonico (Fig. 26).

Fig. 26. Relacidn del patron ritmico de guajeo con la resolucion armoénica y los lados de la clave.
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En el primer caso tenemos el guajeo en la direccion 3-2 porque la resolucién armoénica en
el acorde I, tonico, es sobre el lado 3-2. En el segundo caso la resolucién armonica es
sobre el lado 2-3, por tanto la direccion es 2-3.

El andlisis de Mehmet Vurkac (2012) es valioso por su caracterizacion de los
lados de estos patrones de linea-de-tiempo, superando los modelos previos que se
caracterizaban en base a la barra de compas, como el reproducido por Peter Manuel
(1998), entre un compas con tres golpes y otro de dos. Vurka¢ identifica y distingue una
“parte interior” de otra “parte exterior” (inner part, outer part) de un patron dado,
correspondiendo a lo que aqui denomino respectivamente “zonas” de “co-metricidad” y
de “contra-metricidad” de los patrones, siendo mi interés la interrelacién con el
entramado polirritmico. Sin embargo, no considero productivo denominar “interna” y
“externa” a esas partes cuando, tanto en el samba como en el son y la salsa, hay
composiciones cuya resolucién arménica ocurre en la zona co-métrica (que seria la parte
externa), mientras en otras composiciones ocurre en la contra-métrica (que seria la parte
interna). El foco de Vurkag puesto exclusivamente en la relacion de contra-metricidad (o
sincopacion) — “[t]his leaves the offbeatness—regulative aspect of clave as the sole focus
of the present article” (Vurkag (2012: 39) — surge de las diferencias planteadas por el
andlisis de los patrones de referencia brasileros y caribefios, haitianos en particular, y sin
dudas el modelo que propone es superador respecto al modelo de barra de compas en la
caracterizacion de las claves cubanas. No obstante, acaba por no dar cuenta en discernir
la direccion de la clave que, reitero mi argumento, no surge solamente de la morfologia
del patron por separado, sino de la relacion de la morfologia con la fraseologia melédica
(relacion tensidn/distension): la direccion del fraseo melodico del canto o de la
improvisacion, la resolucion de la tensién armonica si se utilizan instrumentos tonales y
secuencias de armonia tonal. Finalmente, ;/qué se entiende por estar del (o ir al) lado 2 o
del lado 3? No es solamente la cuestidn de la tendencia (simplificada) a que la ritmica co-
métrica de la melodia esté del lado 2 mientras que la contra-métrica esté del lado 3, sino

de la relacion tension/distension, de qué lado la melodia resuelve, “cae”. La percepcion se
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ve facilitada atendiendo a la tension/resolucion armonica, es decir, de qué lado se
encuentra el acorde de resolucion de una secuencia.?

Segun el percusionista francés Daniel Genton (2005: 19), el concepto de lado o
direccién habria surgido por necesidad a partir de las orquestaciones de musica popular y
de jazz. Esto es evidente, por ejemplo, en una seccién de cancién de 8 compases, donde
el primer compas coincide con el lado 3-2 y la resolucion armonica ocurre en el séptimo
compas o en el primero de la siguiente seccidn, entonces la cancion estara en la direccion
3-2. Inversamente, si la resolucion arménica ocurre en el octavo compas, la cancion
estara en la direccion 2-3. Se trataria por tanto mas que de una gramatica subyacente, de
una orientacion cognitiva consciente, discutida y debatida en caso de dudas entre los
musicos como he podido observar etnograficamente.

En ausencia de una estructura armonica tonal, como sucede en muchas rumbas y
congas con solo canto y percusion, puede percibirse la direccion por el lado de la clave
donde ocurre el punto de resolucion de la frase melddica, correspondiente al punto axial
en la conceptualizacion de los estudios musicologicos africanos y afroamericanos. En
efecto, Kubik (1984, 1994; también citado en Pérez Fernandez, 2007), distingue los
puntos inicial (starting point) y axial (pivot point), siendo este ultimo entendido por
NKketia como el punto que delimita el ciclo o tramo temporal (time span) de un patron
ciclico de linea-de-tiempo (NKketia, 1982[1975]: 125-126).

Décadas antes de la musicologia africana, Carlos Vega (1941) desarrolld las
nociones de pares de puntos en su produccion de la fraseologia como herramienta de
andlisis, identificando un compas capital y un compas caudal cuyo punto de inicio
corresponderia, sugestivamente, al punto axial.> La identificacion de estos puntos y
compases, unidades dindmicas del concepto de frase a las cuales remite la realidad de la
experiencia musical, como sefiala Enrique Camara “permite a quien se ejercita en ella

29

acostumbrarse a discriminar los rasgos ‘superficiales’ de los ‘estructurales’ (Camara de

2 Como fue mostrado en otro texto de esta serie con el andlisis de un son montuno, el acorde de ténica |
tiende a estar del lado 3-2 en la cancidn o guia, mientras que en el montuno, seccién de alternancia
solista-coro, el acorde de resolucion esté del lado 2-3.

% Dicha comparacion excede los objetivos y limites de este trabajo. Ademas, seria también extremamente

interesante comparar esos abordajes con el anélisis en motivo inicial y final en la semiética generativa de

Philip Tagg (1982).
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Landa, 2014: 59). En tal sentido, la fraseologia (direccién) y la morfologia (orden de las
zonas de co- y contra-metricidad) de una melodia definen la direccién de la clave.

En este punto quiero avanzar una reflexion sobre el sentido del “punto axial”, o
“cabeza” del “compas caudal” en la fraseologia de Vega, al que refiero como resolucion,
en sintonia, por un lado, con lo escrito por el maestro cubano Marcos M. Valcércel
Gregorio (2016): “[l]la coincidencia ritmica del ritmo musical con la clave ritmica o el
descanso o reposo de la frase musical, determinan la manera en que va la clave ritmica,
de como se coloca”; por otro, con el concepto de Punto de Tiempo Regulador (Regulative
Time Point) de William Anku (2000) en la musicologia africana. De mi experiencia
tocando en cuerdas de tambores de candombe (bandas de percusion) o tocando el bajo en
conjuntos menores con percusion, canto y otros instrumentos (guitarra y/o teclado,
metales), una evidencia es la conciencia practica compartida entre muasicos acerca de
puntos especificos del patrén ciclico equivalente a la clave (maderas en el candombe),
donde concurren un sentido de resolucion melodica, de conclusion o cierre de figuras en
la improvisacion de la percusion, asi como de resolucion de la armonia tonal. Esta
conciencia practica aparece expresada oralmente a veces comparativamente (por ejemplo,
con respecto a la clave cubana) o por medio de onomatopeyas, canturreando la ritmica de
la cancién o de una figura de la percusion.

Una conocida onomatopeya de tambor de candombe es “borocotd, chas-chis”,*
donde “t6” corresponde al “punto axial”, “punto pivote” o “punto final” del analisis
musicologico, punto de resolucidn, reposo o descanso. La onomatopeya en cuestion tiene
correspondencias de similitud con un “motivo musical” pero, sobre todo, con el concepto
de unidades dinamicas; a la vez también se encuentran importantes diferencias:
procedimiento oral y gestual, el “t6” es apoyo enfatico y silencioso del pie del musico en
la marcha, parte de un esquema corporal de movimiento de alternancia al caminar. Es
respecto a esta doble “representacion” — sonora-onomatopéyica y gesto corporal — que
registré modalidades de andlisis musical “nativo”: los puntos de inicio y final de una

frase, cdmo se entrelazan entre si distintos figuras ciclicas identificando puntos de

4 Esta onomatopeya es antigua y aparece documentada en una caricatura del Carnaval de Montevideo en
1895 (Alfaro, 1998: 211).
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coincidencia o de entrelazamiento y entrada en los “agujeros” que deja cada figura.® El
término “representacion” precisa aun de una doble tachadura, debido a que onomatopeyas
y gestualidades son constitutivas del hacer musical y no externas a ellas, son significantes
encarnados en la misma produccién sonora-musical.

En suma, se trata de orientaciones cognitivas, corporales y afectivas, de
conocimientos en el pleno sentido fenomenoldgico del ser-capaz-de (Ferreira, 1999: 121-
122). Ademas de la “clave”, como mapa cognitivo, las onomatopeyas aparecen analogas
(pero no homdblogas) al prerrequisito que sefiala Theodor Adorno de la “correcta” lectura
de la partitura.® Sin dudas, esto ultimo requiere de mayor profundizacion y ampliacion,
pero en principio responderia al sefialamiento de Koffi Agawu (1995) en su critica a la
construccion del “ritmo africano” por la musicologia occidental — y por los nacionalismos
étnicos agregaria Paul Gilroy (2001[1993]) — en términos de encontrar y enfatizar
solamente diferencias, sin dar cuenta de las similitudes, tension epistemoldgica colonial

que requiere del estudio critico de la cultura.

° La nocién de “agujero” es compartida entre muchos de los musicos de tambor de candombe afrouruguayo
con quienes toqué y/o conversé, y coincide exactamente con la planteada por la musicologia africana. En
efecto, como mencionado en otro texto de esta serie, Kazadi wa Mukuna indica que “cada patrén contiene
agujeros que proveen ‘receptaculos’ para otros patrones...” (Mukuna 1997: 242; trad. L.F.).

& Citado por Lucero (2008).
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