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Resumen

En este trabajo nos centramos en algunas influencias musicales africanas que se habrian
introducido a través de los espafioles en la practica musical de una amplia zona del Caribe.
Lo haremos a través del estudio de dos elementos estructurales. Por un lado, un tipo de
ciclos ritmicos de 6 / 12 tiempos, portadores de una particular acentuacion interna. Por otro
lado, una sonoridad musical que llamaremos modo mixolidio cariberio. Consideramos a
ambos elementos como idiosincraticos de muchas musicas del Gran Caribe, mas en
concreto de Cuba y Puerto Rico, de algunas zonas de México, Panama, Colombia y
Venezuela. Se argumenta que ambos rasgos provendrian de una particular interaccion entre
rasgos espafioles y africanos. Y que esta interaccion fue precedida por otra similar, iniciada
en el sur de Espafia, principalmente en Andalucia, unas décadas antes del inicio del
descubrimiento de América.
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Abstract

In this work we focus on some African musical influences that would have been introduced
through the Spanish into the musical practice of a wide area of the Caribbean. We will do
so through the study of two structural elements. On the one hand, a type of rhythmic cycles

' Este articulo forma parte de los resultados de la Red de Excelencia que lleva por nombre
«Esclavitud, servicio doméstico, mestizaje y abolicionismo en los mundos hispanicos™» (codigo
HAR2017-90783-REDT) del Plan Nacional de Investigacion del Ministerio de Economia, Industria y
Competitividad de Espaiia.
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of 6 / 12 beats, carrying a particular internal accentuation. On the other hand, a musical
sonority that we will call Caribbean Mixolydian Mode. We consider both elements as
idiosyncratic to many music of the Greater Caribbean, more specifically Cuba and Puerto
Rico, and some areas of Mexico, Panama, Colombia and Venezuela. It is argued that both
features would come from a particular interaction between Spanish and African features.
And that this interaction was preceded by another similar one, initiated in the south of
Spain, mainly in Andalusia, a few decades before the discovery of America.

Keywords: modo mixolidio cariberio, sesquialtera, flamenco
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INTRODUCCION

En este trabajo se aborda el tema de la presencia de determinados elementos de tradicion
musical africana introducidos a través de la presencia espafiola en la practica musical de
una amplia zona del Caribe. Mas en concreto nos centraremos en dos elementos
estructurales que aparecen con frecuencia en repertorios de musicas populares de tipo
tradicional, no solo en América, sino también -aunque en menor proporcion- en Espafia.
Por un lado, en un tipo de ciclos ritmicos de 6 / 12 tiempos cuya particular acentuacion
interna les hace portadores de una especial fuerza expresiva.? Por otro lado, en un tipo de
sonoridad, que llamamos la escala o modo mixolidio caribeiio (0o mas precisamente
hispano/afro/americano), que consideramos idiosincratica del Gran Caribe, aunque es mas
especificamente popular en Cuba y Puerto Rico, en zonas de México, Panama, Colombia y
Venezuela, paises de cuyos repertorios ternarios mas hemos indagado. Si el primer aspecto
a tratar, el ritmico, ha sido mas estudiado por la (etno)musicologia, de las sonoridades
hemos encontrado escasas referencias bibliograficas y -quiza por eso mismo- ni consenso ni
un especial debate.

% No entraremos en este trabajo en el concepto de binarizacién de ritmos ternarios africanos (Pérez
Fernandez, 1987), por dos motivos. Primero porque nos centramos en la caracterizacién de ritmos
ligados a diversos Cancioneros Ternarios, que parecen haber sido predominantes en toda la primera
época de la Colonia (siglos XVI y XVII y buena parte del XVIII). Y en segundo lugar porque los
ritmos ternarios que observamos en el Cancionero Ternario Colonial y Cariberio los consideramos
muy directamente relacionados con las estructuras métricas (tipo coplas, décimas...), con sonoridades
musicales especificas, instrumentos y orquestillas de cuerda, fiestas de fandangos, idioma, sistema de
organizacion social y politica, etc., rasgos todos ellos que nos remiten a influencias culturales
provenientes de Espafia.
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La hipotesis que manejaremos es que ambos rasgos provienen de una particular interaccion,
sobre todo en sede caribefia, entre rasgos principalmente espafoles y africanos. Y que esta
interaccion fue precedida por otra similar, acaecida en el sur de Espafia (principalmente en
Andalucia) unas cuantas décadas antes del inicio del descubrimiento de América. Esta
primera mezcla, habria anticipado o, por decirlo asi, incoado la que se produjo,
principalmente entre los siglos XVI y XVIII, en territorios americanos del llamado Gran
Caribe, donde las musicas a que nos referiremos’® habrian acabado por adquirir los rasgos
que las caracterizan.

Aunque necesariamente serd un repaso de conjunto, haremos uso de abundantes referencias
a ejemplos musicales. Para superar la limitacion de quienes no tengan conocimientos
musicales especializados, vamos a recurrir al apoyo de audiciones, que entendemos hacen
mas comprensible el discurso y permite obviar el recurso a transcripciones musicales, a las
que acudiremos solo puntualmente.

REDESCUBRIENDO LA PRESENCIA AFRICANA EN ESPANA

La importante impronta cultural dejada por los esclavos africanos en los paises americanos
de habla hispana tuvo un precedente inmediato en Espafia entre la segunda mitad del siglo
XV y hasta al menos todo el XVII. Si hasta la primera mitad del siglo XV la poblacion
esclavizada habia sido sobre todo de origen morisco, norteafricano y canario, en la segunda
mitad de ese siglo fueron traidos, especialmente al sur de Espafia, numerosos grupos de
esclavos africanos provenientes de la zona norte de las costas de Guinea (actuales paises de
Senegal, Gambia, Guineas y partes de Mali y Burkina Faso). En muchas localidades
andaluzas la presencia de estos esclavos llegd a ser importante a finales del siglo XV.*
Jorge e Isabel Castellanos calculan que, por los afios del descubrimiento de América, habia
en torno a 100.000 esclavos que vivian en Espafia, de los cuales en Sevilla habia 6.327
(Castellanos, 1988: 19).

3 Principalmente: sones de la Tierra y musicas y danzas de fandangos -en el sentido amplio de la
palabra: un particular tipo de fiestas de baile-.

4 Llegaron de manos de traficantes, mayoritariamente portugueses. En «Los sones negros del
flamenco: sus origenes africanos», Eloy Martin detalla las siguientes localidades con presencia
significativa de esclavos negros: Sevilla, Rota, Cadiz, Ayamonte, Palos de la Frontera, Huelva,
Antequera, Mélaga, Almeria, Guadalcanal, Lucena, Cérdoba, Granada, Martos, Jaén, Cartagena,
Murcia, Valencia, Barcelona, Madrid, Valladolid y diversas localidades de Baleares, Canarias y

Extremadura. En:  http:/www.palabrasdelaceiba.es/los-sones-negros-del-flamenco-sus-origenes-
africanos/. Consulta 15. IX. 2016.
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La presencia significativa de esclavos africanos en Andalucia, sobre todo en su parte
occidental, si bien fue disminuyendo a partir del siglo XVII (Martin-Casares / Barranco,
2009: 52), se refleja en la importancia que ya habian adquirido en el siglo XVI los cabildos
de las cofradias de negros, cuyas reuniones eran permitidas los dias festivos.’ Eloy Martin
ha resefiado los lugares de los que se tiene noticia de la fundacion de estas cofradias:®

Fundaron cofradias religiosas en Sevilla (Nuestra Sefiora de los Angeles, de comienzos del siglo
XV, aunque sus reglas datan de 1554, Presentacién de Nuestra Sefiora fundada en 1572 y la
trianera del Rosario, 1584), Cadiz (con anterioridad a 1590, apareci6 la cofradia del Rosario, que
fue sustituida en 1655 por la de los Morenos de Nuestra Sefiora de la Salud y San Benito de
Palermo), El Puerto de Santa Maria, Jerez, Huelva, Jaén, Badajoz, Valencia, Barcelona y Palma
de Mallorca (Martin, 1999).

A los miembros de estas cofradias les estaba permitido participar en procesiones en el
Corpus Christi y Semana Santa. Hay noticias de bailes de negros interpretados en las
fiestas del Corpus de Sevilla desde 1477, y poco después en otras ciudades. Datos como
éstos explican que el tono del Guineo’ llegara a ser popular en Espaiia ya a finales del siglo
XV, y que siguiera siéndolo en los dos siglos siguientes. Por Covarrubias sabemos que a
principios del siglo XVII era una danza practicada por negros y blancos: «pudo ser que (...)
antes la danzasen primero los negros» (Covarrubias, 1611).

Ahora bien, ha de observarse que por muy significativa que fuera esta presencia, fue la de
una minoria esclavizada que asimil6é a su manera -y al aparecer bastante rapidamente- la
musica que se hacia en Espafia. Entender los procesos de africanizacion de algunos
repertorios populares practicados en el sur de Espafia en estos siglos pasa por entender que
corrié en paralelo al hecho de la asimilacion por parte de los esclavos africanos de
repertorios populares espafioles. Por citar solo algunos ejemplos, en la literatura de los

’ Acaso la mayor importancia en Andalucia Occidental de los palos flamencos a compds de 12
irregular -el compads flamenco por antonomasia: soleares, bulerias, peteneras, guajiras flamencas,
alegrias...- provenga no sélo de las especiales relaciones historicas entre América y Andalucia
Occidental a través de los puertos de Sevilla y Cadiz, sino también de una prdctica interpretativa de
influencia africana que habria comenzado antes del intercambio americano y que éste posteriormente
habria reforzado. Tal es la complejidad del ininterrumpido fendmeno de ida y vuelta.

S http://www.palabrasdelaceiba.es/los-sones-negros-del-flamenco-sus-origenes-africanos/. Consulta
15. IX. 2016.

7 Tono o tonada, con frecuencia asociada a un tipo de baile del mismo nombre. Tonada hace
referencia directa a su musica, al menos al del acompafiamiento instrumental. Covarrubias defini6 el
guineo como una danza de movimientos “prestos y apresurados” y Quevedo lo hizo aludiendo a sus
meneos. Otros términos que designaron a danzas de origen africano fueron los de cumbé, paracumbé,
gurumbé, zarambeque, etc.
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siglos XVI y XVII aparecen esclavos que tocaban la guitarra y cantaban coplas, asi en el
entremés El celoso extremerio, de Miguel de Cervantes. Eloy Martin da noticias de un
mulato enterrado en 1618 en el cementerio de la iglesia del barrio sevillano de San
Bernardo, cuyo apodo era el de Juan Coplilla, sin duda en referencia a sus habilidades
(Martin, 1999).

Ademas, estos datos nos informan de que los esclavos negros interpretaron tanto repertorios
hispanos “de escuela” -incluida musica religiosa- como musicas populares de tipo
tradicional. Hubo esclavos negros muisicos que interpretaban repertorios e instrumentos
«que culturalmente les eran ajenos, como chirimias, pifanos o trompetas, o transmitieron
con sus voces y atabales, como pregoneros, los edictos y leyes de una sociedad colonial de
la que participaban bajo la negacion de su propia libertad».®

Con esto queremos sefialar que el andlisis del fenomeno de africanizacion deberemos
enmarcarlo en otro fendmeno paralelo de “desafricanizacion”, asunto que han estudiado
autores como Baltasar Fra, aunque aplicado al ambito especifico de la literatura del Siglo de
Oro. En el analisis que Fra hace de la vision (convencional) del esclavo negro africano tal
como viene retratado en las comedias y entremeses del siglo de Oro (Fra, 1995: 8-9 y 35-
37) °, este autor observa que la afiicania de la imagen del esclavo negro en estas obras
queda reducida a ciertos estereotipos: el color de la piel, la lengua (designada también como
guineo las méas de las veces)," el origen geografico... Ademas de determinados
comportamientos topicos que se repetian y transmitian una imagen amable y risuefia del
esclavo negro.

Si no se tiene en cuenta esta particular e inicial occidentalizacién o espafiolizacion de los
esclavos africanos, no acertaremos sobre el particular tipo de africanizacion que se produjo
en algunos repertorios espafioles y americanos desde esas tempranas fechas.
Comenzaremos por detenernos, aunque sea brevemente, en algunas musicas historicas que

¥ ROMERO GARCIA, Celia. «Notas europeas para manos africanas. Vientos de chirimias, flautas y
bajones en el contexto de la esclavitud negra de la América Colonial». En
http://www.palabrasdelaceiba.es/notas-europeas-para-manos-africanas/. Consulta 15. IX. 2016.

° Abundaron las comedias en que los negros fueron personajes destacados. He aqui algunos titulos
citados por Martin (op.cit): “El negrito hablador y sin color anda la nifia”, “Negro del mejor amo”,
“Del negro hablador”, “Sainete y baile de los negros”, “El Entremés de los negros”, “Negra por
amor”, “Negro mas prodigioso”, “Baile entremesado de los Negros”, “Los negros de Santo Tomé”,
etc.

101 a imitacién convencional del habla africana defini6 en la literatura espafiola el lenguaje guineo o
negro bozal, con estereotipos que Francisco de Quevedo llegé a definir de modo irénico: “Si escribes
comedias y eres poeta sabrds guineo en volviendo las RR, LL y al contrario: como Francisco,
Flancisco: primo, plimo”. Aunque a veces se lo escribia mezclando algunas palabras sueltas de la
lenguas yoruba o bantd, es claro que el bozal no era sino “una metafora estilistica y no el retrato de
una practica comun”. En Santamarmia, Carolina: http://www.musicaantigua.com/guineos-negros-
negrillas-o-villancico-de-negros/. Consulta 22. VII. 2016..
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presentan signos de una temprana influencia africana. De su andlisis podremos sacar
algunas consecuencias que aplicaremos a los elementos de ritmo y sonoridad que vamos a
estudiar.

PRIMERA RECEPCION DE ELEMENTOS MUSICALES AFRICANOS EN
ESPANA Y EN AMERICA. ELEMENTOS RITMICOS

Las fuentes musicales que nos han llegado de musicas y danzas de negros en Espafia y en
América entre los siglos XV y XVII nos dan algunas pistas sobre los rasgos supuestamente
africanos que comenzaron a aparecer en algunos repertorios interpretados en ambas zonas.
Las partituras de piezas llamadas genéricamente negrillas o villancicos de negros, inciden
en algunos rasgos en los que sera interesante detenerse.

Por un lado, encontramos un llamativo paralelismo entre repertorios espafioles y
americanos de la época. Los cumbes, negrillas, guineos y otros villancicos de negros de esa
época que se conservan en algunas capillas catedralicias, son muy similares a uno y otro
lado del Atlantico. Asi lo ha observado Carolina Santamaria, quien al rastrear los
estandares aplicables al concepto muisica negra construido en Espafia en los siglos XV a
XVII, observa que desde muy pronto fueron retomados en las colonias americanas.

Con respecto a los rasgos que en esa primera época eran propuestos como “africanos”,
debemos ir mas alla del uso topico de silabas onomatopéyicas que remedan el habla de
negros.'! Dando un paso mas en este sentido, Santamaria, centrando su estudio en «un
subgénero de villancico, llamado negro, guineo o negrilla que pretendia retratar a los
esclavos africanos imitando su musica y su manera de hablar» (Santamaria, 2005: 4), hace
referencia al primero de los elementos que vamos a tratar: el acento en una nueva
complejidad ritmica «Hay una energia ritmica ligada al uso de onomatopeyas (...) que esta
conectada con el uso de tambores, otra alusion directa a lo africano. Se mencionan también
de manera frecuente la danza y el uso de otros instrumentos musicales, en especial de
viento y de percusion» (Santamaria, 2005: 7).

Si las mas tempranas alusiones a lo africano en la musica ponian el acento en la
complejidad ritmica, cabe preguntarse, por un lado, si ese hecho estaba comenzando a
provocar algun cambio significativo en determinados repertorios; y por otro, si ese cambio
tenia algo que ver con el modo de hacer musica, en concreto con elementos de acentuacion
ritmica. A este proposito el siguiente texto de Eloy Martin apunta especificamente a esto:

11 as cadenas de sflabas y palabras sin sentido, como “tumbucutu cutu cutu” (A siolo flasiquiyo, de
Juan Gutiérrez de Padilla) o “zaranguan guan” (Teque—leque, de Julian de Contreras), ilustran que los
autores de entonces imitaban superficialmente los dialectos africanos (Santamaria, 2005: 7).
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Es indudable que los ritmos africanos fueron conocidos en Espafia con anterioridad a su ida
forzada a América. Al menos desde el siglo XIV los esclavos negros lo habian ido introduciendo
en las ciudades bajo andaluzas [la Andalucia Occidental] y en las de la fachada mediterranea
espanola [Andalucia Oriental]. Lope de Vega reconocia en su comedia 'Los nobles como han de
ser' la participaciéon de los negros en la mezcla de musicas que se producia en los puertos
bajoandaluces: 'Flamencos, indios y negros / y la nacién espafiola, / risuefios bailando muestran /
sus alegrias notorias' (Martin, 1999).

Ahora bien, Martin no entra a cuestiones especificamente musicales. Para introducirnos en
ellas, proponemos la audicion de algunos ejemplos de villancicos de negros.'* Piezas de
autor como éstas, ademas de mostrarnos la aludida similitud entre versiones espafiolas y
americanas apuntada por Santamaria, nos permitiran estudiar algunas interacciones entre la
musica espafiola y africana que se produjeron en esta época. Una vez que nos detengamos
en ciertos caracteres de ritmo de estas piezas, daremos un paso mds, comparandolas,
aunque sea brevemente, con otros repertorios, en este caso de danzas del Barroco, que
presentan ciclos ritmicos semejantes. Y finalmente las compararemos con algunos ciclos
ritmicos de géneros de musica de danza de tipo tradicional cuya popularidad se ha
mantenido en muchas zonas de América hasta el dia de hoy. Comencemos con la audicion
de algunos ejemplos del género de las negrillas.

Ej. 1. Eso Rigor E Repente. (Guineo a 5). Gaspar Fernandes (ca. 1566 - 1629). Cancionero
Musical de Gaspar Fernandes. Archivo Catedral de Oaxaca (México)."?

Ej. 2. San Sabeya gugurumbé. (Desde el min. 2,52). Negrilla a 4, de la Ensalada La
Negrina de Mateo Flecha “el Viejo” (1481-1553)."

Ej. 3. Tambalagumbd, Negrilla a 6, de Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590 — 1664)."

La audicion atenta de estos ejemplos nos permite individuar algunos rasgos musicales que
se asociaban en estos repertorios a la musica de negros. Ademas del resalte que adquiere la
componente ritmica, una primera constante que aflora es la de ciertos tipos de compases, o

12 Asumimos el riesgo de acudir a interpretaciones para argumentar las ideas que vamos exponiendo.
Para acudir a las fuentes musicales escritas recomendamos la obra de Maurice Esses, Dance and
Instrumental Diferencias in Spain During the 17th and 18th Centuries. (ver bibliografia).

13 https://www.youtube.com/watch?v=7bmsb-VcRv8

14 https://youtu.be/g zrLRIs5Pg. A partir de min 2,52, puede observarse el contraste con el pasaje
anterior, y en concreto el ritmo sesquialtero (3,3,2,2,2), intenso y marcado.

15 A partir del min. ""0,24. https://youtu.be/FrMvSoerFnc
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mas bien ciclos ritmicos de seis tiempos en los que cabe individuar dos células ternarias
acentuadas de manera distinta, que puede esquematizarse asi:

1)2’3)1’2)3' .

La asimetria entre las dos células (y el consecuente efecto de enriquecimiento y fuerza
expresiva que transmite) se produce a través la acentuacion de los pulsos 1 y 5. Ahora bien,
ese ciclo no siempre se percibe en una primera lectura musical de las fuentes musicales de
que disponemos parda el caso de las negrillas y de otras piezas de la época que comenzaron
a popularizarse poco después -en la segunda mitad del siglo XVI-, en las que con
frecuencia no se detalla el compas de manera precisa. Esto sucede particularmente en las
tablaturas de musica instrumental para danza-. De tal forma que el compas puede percibirse
e interpretarse también de otra manera: como compas o ciclo sesquialtero de 12 tiempos.
Proponemos volver a oir los ejemplos citados teniendo presente el siguiente ciclo ritmico:

1231231212,12...

Esta ambigiiedad (dos posibles maneras de percibir el compas) responde no solo a que en la
época se daban por sobreentendidos algunos rasgos ritmicos, melddicos y armdnicos -que
no se detallaban en la escritura porque eran bien conocidos-. Responde también, como
saben bien los musicos que se dedican a estos repertorios, a que casi siempre estas musicas
se pueden interpretar de ambas maneras: incidiendo en el ciclo de seis, o bien en el de doce.

Dando un paso maés, lo interesante para nosotros es que, se los perciba de una manera u
otra, los ciclos de 6 / 12 con tendencia a la acentuacion interna enriquecida (en el caso de
los de 12 mediante la combinacion de dos células ternarias y tres binarias) son también uno
de los rasgos distintivos de muchas musicas de danza del Barroco Iberoamericano, como
chaconas, cumbés o zarabandas, que autores de la época -como Cervantes o Quevedo- ya
consideraron amulatadas.

El primer ciclo detallado, el de seis tiempos, lo encontramos en las chaconas, con
frecuencia instrumentales, como la de Ruiz de Ribayaz (mediados del S. XVII),' pero
también en versiones vocales, como la conocida de Juan de Arafiés Un sarao de la
chacona.'” También lo encontramos en el zarambeque (otro ostinato de danza del Barroco
espafiol y atribuciones claramente africanas),'® en las marionas (véanse las de Gaspar Sanz

' (Ej. 4). Puede oirse en https://youtu.be/ZNgghjpSeAQ?t=160 [no hemos encontrado mejor version
publica, disponible en YouTube, aunque sin duda las hay].

'7(Ej. 5). Varias versiones en YouTube, por €j. https://youtu.be/HICzZ8MIQKU4?t=48
'8 (Ej. 6). Puede oirse en https://youtu.be/qZbGTE_EQOc4.
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y Santiago de Murcia), en las paradetas... Es facil que, en una misma obra, unas veces
percibamos el ciclo de 6 regular (1,2,3,1,2,3), otras el de 6 enriquecido ya referido
(1,2,3,1,2,3) y otras el sesquidltero de 12 u otras distribuciones de las células binarias y
ternarias. '’

Si no se iniciaron en Ameérica (recuérdese la aludida influencia africana previa en la
Andalucia de los siglos XV y XVI), muchos datos apuntan, y asi lo argumentaremos, a que
fue en América donde se acabaron de configurar o definir, donde incluso llegaron a
adquirir rango de repertorios populares que se convirtieron en fradicionales. La bibliografia
que hemos manejado, tanto de danzas como de musica del Barroco Hispanoamericano,
hace frecuente alusion a la existencia de un continuo trasvase de rasgos entre la practica
popular y las musicas de autor, algo que a veces queda patente cuando estos autores
expresa(ba)n manifiestamente su intencion de hacer referencia a lo popular. Cuando un
musico hacia alusion a lo africano, recurria a estas formulas. Sirva de ejemplo el cumbé de
Santiago de Murcia (ej. 11),  ya del siglo XVIII, en el que seguimos percibiendo el ciclo
citado junto a este otro, mas irregular, similar al de la seguiriya flamenca:

1)2; 1:2: 1,2;3 ,1,2,3, l, 2...

En cuento a la relacion de estos ciclos con los de danzas o bailes de tipo tradicional
practicadas en América, ciclos ritmicos de este tipo se encuentran en muchas de ellas. Los
encontramos en sones en los que aparentemente la componente africana no se nos
representa tan clara, al menos a primera vista. Proponemos la audicion de un ejemplo de la

Proponemos comprobar este efecto oyendo las paradetas de Lucas Ruiz de Ribayaz (Ej. 7):
https://youtu.be/wZs13ndlCqU. Cierto que marionas y paradetas no son de tan clara referencia
africana. Retomamos este dato mas abajo.

20 Que este ciclo sesquidltero de 12 mas irregular o acéfalo sea el mismo que afloré mas tarde en la
seguiriya flamenca, nos habla de que las continuidades entre la practica musical popular y la que
tenia lugar en las capillas catedralicias y salones (los villancicos de negros), siguieron en el siglo
XVIII (como el cumbé), y han llegado hasta la actualidad en mtisicas de tipo tradicional, caso de los
sones de la tierra americanos, o en algunos cantes o palos del flamenco. (Ej. 11): Repérese sobre todo
tras la  introduccién, a  partir del comienzo del fraseo musical (“’15):

https://voutu.be/7baAu8SZJgM?t=15
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danza argentina del gato,”' otro del son jarocho el canelo,” y otro de polos margaritefios
(Venezuela, ejemplo 10).%

Tal como lo representa Rodriguez Ruidiaz (2019: 5 y 8)*, éstas serfan dos formas posibles
de transcribir estos ritmos de manera esquematica:

1% 17 P N Y . S [N o H B

Imagen 1y 2. Rodriguez Ruidiaz: Ritmos de Bambuco

Por nuestra parte, pensamos que las siguientes células ritmicas sirven para destacar la
naturaleza de estos ritmos:

4=120

> > >

«“—S—?—D—D—?’—Mﬂ

Imagen 3. Ritmo de guaracha antigua

' (Ej. 8, mejor desde el seg. 0,55 en adelante). Puede oirse en https://youtu.be/61fcIXZSum4?t=55

2 (Ej. 9). Puede oirse en https://youtu.be/yJgXfTGHIIc . Podemos percibir tanto el ciclo de 6
(1,2,3,1,2,3) como el de 12 (1,2,3,1,2,3,1,2,1,2,1,2). Este ejemplo lo usaremos también para percibir
la sonoridad idiosincratica mixolidia americana, que atribuiremos a influencias africanas sobre modos
espailoles.

# (Ej. 10). Véase https://youtu.be/raCm_F317F0. Igual sucede con otras piezas tradicionales, como
por ¢j. los briosos joropos venezolanos, mucho menos liricos (https://www.youtube.com/watch?
v=m_JmA41uGX8) o los torbellinos colombianos. Como se va viendo, atribuimos un papel
importante a la audicion activa de obras y repertorios.

* Rodriguez Ruidiaz lo refiere en este caso a los bambucos, uno de los géneros tradicionales, en este
caso de Colombia, que consideramos herederos de esta tradicion.
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Puede que en la caracterizacion del tempo nos hayamos quedado cortos. El tempo rapido
con que estas piezas suelen venir interpretadas, hace que quizd sea mas adecuada la
transcripcion en tresillos en compas binario que en compds de 6/8. De esta manera
conseguimos transmitir visualmente la viveza de estos ritmos:

=120
—3—— —3— 38— 3
> > >

wp LT T,

Imagen 4. Ritmo de guaracha antigua en tresillos de compas binario

Pensamos que la recurrente presencia de estos ritmos en todo tipo de sones que algunos
musicologos integran en el llamado Cancionero Ternario Caribeiio (Argeliers Ledn, 1974),
es un argumento que jugaria a favor de que su configuracion se produjo alli (donde “se
quedaron” como rasgo idiosincratico), y no en Africa ni en Espafia. Y su existencia jugaria
también a favor de que el fendmeno de ida y vuelta comenz6 en la primera época colonial y
no solo en la musica escrita practicada en ambitos “letrados” o en capillas catedralicias
(caso de los primeros villancicos propuestos para la audicion), sino en contextos festivos
populares.

Sobre el marco historico y cultural en que se produjeron estas interacciones, debemos
ubicarlo en el contexto de las relaciones trasatlanticas entre Espafia y América. Las raices
espafiolas de estos repertorios suelen aceptarse por todos, mas alld de modas o de
posicionamientos ideologicos que a veces obscurecen o enrarecen el debate cientifico.?
Ahora bien, mas alla de estas evidencias, aunque en la bibliografia se alude a las influencias
africanas en la configuracion de este lenguaje musical, pensamos que siguen sin clarificarse
del todo. Nuestra hipdtesis habla de gérmenes africanos que actuaron en un repertorio de
musicas tradicionales espafolas. Asi pues, hemos de preguntarnos por la existencia de
repertorios tradicionales que presenten rasgos proximos similares a los que estamos
estudiando, es decir células ternarias asociadas en ciclos de 6 / 12. Sobre repertorios de este
tipo, esas influencias africanas habrian obrado algun tipo de transformacion.

%> para la parte de Argentina, Carlos Vega hablé del cancionero ternario colonial y de su sucesor, el
criollo occidental. Para Vega y Leonardo Waisman, estos cancioneros tienen mucho de
“folklorizacién del lenguaje musical barroco espafiol, con sus ritmos ternarios salpicados de
hemiolas” (Waisman, 2016: 40-41).
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A este respecto, la presencia de ritmos ternarios integrados en ciclos de 6 / 12 resulta ser
uno de los rasgos idiomaticos mas destacados de la casi totalidad de las jotas, de las
seguidillas y de las malagueiias de baile o fandangos del sur, los tres grandes grupos de
musicas tradicionales de baile mas extendidos -en un sinfin de variantes locales- por toda la
geografia espafiola. Acudamos, como venimos haciendo hasta ahora, a la audicion de
algunos ejemplos.

Lo que se percibe auditivamente en las jotas zamoranas® y otras del cuadrante noroeste”” de
la Peninsula, en las jotas extremefias,” en las castellanas, las murcianas, etcétera, y ademas
de forma muy recurrente, es la presencia de células ternarias asociadas en ciclos regulares
de 6 (3+3), o en ciclos ritmico/armonicos, también regulares, de 12 tiempos (3+3+3+3),
normalmente asociados al canto de un verso de las coplas. Cuando musicalmente no se
perciben los ciclos de 12 o de 6, si que vienen marcadas nitidamente las células ternarias,
como podemos oir en el gjemplo 20 (fandango de Almonaster la Real, Huelva).” Lo mismo
sucede en la mayoria de los fandangos del sur de Espaia (Berlanga, 2000), bien sean
malaguefias murcianas® o andaluzas®', castellanas®, etc.

En muchas jotas y seguidillas y en todos los fandangos del sur, se perciben facilmente los
ciclos de 12, configurados como el agregado de dos ciclos ritmicos de 6 tiempos. Ahora
bien, de estas audiciones o de la lectura de transcripciones es facil deducir la tendencia a
una mayor regularidad o uniformidad en estos repertorios si los comparamos con la musica
de fandangos americanos. Ademas, las musicas tradicionales espafiolas tienden a ser
interpretadas en un tempo significativamente mas lento que sus equivalentes americanos. Y
por ende, no hay esa especial presencia de figuraciones en tresillos rapidos que vimos como
una caracteristica de muchos sones americanos. He aqui dos modos posibles de representar
algunos de estos ritmos (existen muchas variantes):

Imagen 5. Células ternarias en ciclos de 6 / 12 (Espafia)

%6 (Ej. 17): https://www.youtube.com/watch?v=vFjHhhleAlY

%7 (Ej. 18): https://www.youtube.com/watch?v=PhqDixeNS7s

8 (Ej. 19): https://www.youtube.com/watch?v=005qpZxztpM
29 (Ej. 20): https://www.youtube.com/watch?v=H20IMT-izNE
30 (Ej. 21): https://www.youtube.com/watch?v=fKMMIpn-wxY
31 (Ej. 21.b): https://youtu.be/5yiMjtlIvdU

32 (Ej. 21.¢): https://youtu.be/ODDaGhDxTO8
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Puede observarse un ritmo mas pegado a tierra, menos liviano que el de los sones
americanos. He aqui otro posible modo de representar estos ritmos recurrentes, que al
incidir en el pulso 4 (inicio de la segunda célula ternaria de cada siclo de 6), lo “asienta”
mas ain:

/=80

3 3
> 977 5 > > 77 5 >

Imagen 6. Células ternarias en ciclos de 6 / 12 (Espafia)®

Sea lo que fuere, invitamos a descubrir a través de cualquiera de estas audiciones lo facil
que resulta percibir que, en el fraseo melddico de la mayoria de estas musicas,
significativamente en jotas y fandangos, se perciben ciclos ritmico-melddico-armonicos de
12 tiempos (uno por cada verso de las coplas cantadas, pero también en los fraseos de los
interludios instrumentales). Ahora bien: los compases en hemiolia no se perciben en la
practica interpretativa de estos repertorios. Y en esto se vuelven a distanciar del conjunto de
repertorios americanos a los que estamos aludiendo. (Esta afirmacion no es valida para todo
el mundo musical del flamenco,™ de cuyos compases de amalgama de 12 -el “compés
flamenco” por antonomasia- la investigacion mas reciente ha puesto en evidencia su
relacion con las musicas de ida y vuelta).

Pero una vez hechas estas precisiones, no podemos afirmar categéricamente que las
interpretaciones ritmicas mas complejas no tenian lugar en estos u otros repertorios
antiguos. Esa posibilidad estd en estos repertorios, al menos en germen, como en estado
latente. La encontramos por ejemplo en un repertorio de musicas tradicionales de cuya
practica contamos con datos que las retrotraen al menos a época renacentista. Es el caso del
ostinato -unido a un tipo de melodia- Gudrdame las vacas.* De su popularidad tenemos
noticias desde el primer cuarto del siglo XVI. Nosotros mantenemos que estas formulas se
han mantenido en ambitos populares como musica tradicional en la tonada y secuencia
acordica de los aguilandos™ -o aguinaldos-, cantados en diversas zonas del sur de Espafia,

% En realidad, la transcripcion en 6/8 resulta algo forzada y no muy representativa para el caso de
muchos fandangos del sur, para cuyas células ritmicas caracteristicas conviene mas una
representacion en compases de 3/4 o 3/8. Pero si es adecuada para algunos tipos de jotas del cuadrante
N.O. de la Peninsula, castellanas, murcianas...

** Hemos estudiado la complejidad ritmica del compéds flamenco en La originalidad musical del
flamenco: el compas. Sinfonia Virtual, n. 26, 2014. www.sinfoniavirtual.com

% (Ej. 12). https://youtu.be/P1IRVRatBA94. A partir del min. 0,40 puede percibirse un ritmo mas
proximo al de temas populares similares, como los resefiados a continuacion.

* (Ej. 13). https://youtu.be/QyCefVEuyi8
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particularmente en la region de Murcia®. Probablemente la oralidad fue el medio principal
de popularizacion temprana de algunas tonadas de este tipo, como es el caso de La
Lloroncita®™ (son mexicano) o el Polo Margariteiio (Ej. 15, Venezuela)®.

En los polos margaritefios, el compés de hemiolia se cultiva de hecho como un recurso
expresivo destacado. Y tanto en los aguilandos murcianos como en la practica interpretativa
del son mexicano La lloroncita (convendra indagar en versiones mas tradicionales como la
que aqui proponemos como ejemplo), encontramos la posibilidad de fraseo musical en
ciclo sesquidltero de 12 (alternancia de células binarias y ternarias). Lo mismo cabe
afirmar del tema Gudrdame las vacas e incluso de algunas romanescas® como la de
Santiago de Murcia*, musicas que fueron tremendamente populares en la Espafia de los
siglos XVI a XVIII. En estas piezas, el fraseo melodico-ritmico no incide en el juego del 3
y del 2, pero pueden ser interpretadas en compas o ciclo sesquialtero [3,3,2,2,2].

En resumen, en algunos repertorios espaiioles, incluso de datacion antigua, el compds
sesquialtero de 12 o los ciclos de 6 enriquecidos (al estilo de los sones americanos
aludidos) aparece de manera latente o sugerida como posibilidad*’. Pero todo apuntaria a
que fue en los repertorios americanos donde se configurd y definié una nueva complejidad
ritmica, y es esto lo que atribuimos al modo africano, nuevo, de interpretar estos ritmos
ternarios con tendencia a configurarse en ciclos de 6 o de 12.* De modo que habria sido en

37 Puede consultarse en Berlanga, 2005. Se acepta que el nombre espafiol de las vacas le viene por el
primer verso del estribillo de un canto popular, del que hay noticias al menos en un pliego suelto en
Zaragoza de hacia 1520, es decir unas décadas antes de que se popularizara el tema como bajo de
variaciones instrumentales: Gudrdame las vacas / Carillo y besarte he; /mas bésame tii a mi / que yo
te las guardaré. Este y otros datos relacionan a esta estructura con formulas de miisica cantada de tipo
popular de la época. Este tema forma parte del ostinato de las folias.

3% (Ej. 14). https://youtu.be/kRL4IDADCvk

%% Es version solo instrumental: https://youtu.be/pWjyBijb4YE. Aunque tanto la Lloroncita como los
polos margaritefios son practicas distintivas y caracteristicas de sus respectivos lugares (costa
mexicana de Sotavento e Isla de Margarita), no obstante la relacion entre los tres repertorios es
evidente en los ostinatos comunes, el acompafiamiento rasgueado o al golpe, en las cuartetas
octosilabas con frecuencia improvisadas... Obsérvense las similitudes musicales entre este ostinato
con el de las folias.

“ https://youtu.be/ZCINQNSnebg
1 (Ej. 16). https://youtu.be/ZCINQNSnebg

Otra cosa es el flamenco, pero éste no es propiamente miisica tradicional. La investigacién de las
dltimas décadas ha puesto en evidencia que el flamenco ha recibido importantes influencias
americanas: el fenémeno conocido como ida y vuelta viene de antiguo y no se circunscribe a
determinados cantes binarios tipo tangos, o a las guajiras y peteneras.

3 Entendemos que sélo a partir de la 2* mitad del siglo XVIII en adelante, habria emergido el
fenémeno de la binarizacion (Pérez Fernédndez, 1986). Pero a diferencia de Pérez Fernandez, no
entendemos este fendmeno como una adopcién de férmulas traidas de Africa sin mas, sino como una
nueva mezcla de componentes ternarios de raiz hispana con componentes binarios de raiz africana, en
la que estos tltimos si llegaron ya a ser los predominantes. Desde entonces los repertorios en ciclos

240 MUSICA ORAL DEL SUR, N° 17, Afio 2020 ISSN 11388579
Centro de Documentacion Musical de Andalucia


https://youtu.be/ZCJNQNSne6g
https://youtu.be/pWjyBijb4YE
https://youtu.be/kRL4JDADCvk
https://youtu.be/_SgLJqv2wRY
https://youtu.be/ZCJNQNSne6g
https://youtu.be/kRL4JDADCvk
https://youtu.be/pWjyBijb4YE
https://youtu.be/ZCJNQNSne6g

ENTRE NEGRILLAS Y CUMBES, SONES Y GUAJIRAS. INFLUENCIAS TEMPRANAS DE LA
MUSICA AFRICANA EN ESPANA Y EN LA AMERICA DE HABLA HISPANA

la América hispana donde estos compases enriquecidos (en sus diversas combinaciones) se
convirtieron en un elemento distintivo, dirlamos que casi en un rasgo idiosincratico de una
gran variedad de musicas de danza (sones, joropos, galerones, torbellinos...). Deberemos
abundar en este aspecto, en lo que entendemos como “enriquecimiento expresivo” aportado
por la -mas que probable- influencia africana, principalmente en el Caribe espaiiol.

CONFLUENCIAS EUROPEAS Y AFRICANAS

(Son plenamente de origen africano estos ciclos? ;Son una combinacion de elementos
espafioles y africanos? La cuestion aparentemente se complica cuando reparamos en que
células ritmicas o ciclos similares, se hacen presentes en culturas que a primera vista
parecen no tener influencias mutuas. Ciclos complejos de 6 se encuentran en danzas
bereberes del Norte de Africa, que por cercania geografica bien pueden haber influido
histéricamente en Andalucia. Y también en zonas del Africa subsahariana (Nketia, 1974).
Autores como Rodriguez Ruidiaz aluden a ritmos alternos de este tipo en la musica Gnawa
de Marruecos —de claras influencias subsaharianas-.

Pero desde el punto de vista de los lenguajes tradicionales, pocas culturas musicales
podemos encontrar tan tipicamente ternarias como la espafiola. Ademas de lo ya apuntado
sobre algunos de sus repertorios tradicionales de baile, la presencia de ritmos ternarios en
cancioneros antiguos es, cuando menos, significativa. Algunas fuentes nos retrotraen hasta
la Edad Media y al Renacimiento. Mas alla del problema de la interpretacion actual de estas
fuentes (no podemos entrar en esto), se descubren ritmos ternarios integrados en ciclos de 6
/ 12 en algunas Cantigas de Santa Maria,* como la n°. 166 (Rodriguez Ruidiaz, 2016: 16-
20) y en muchos villancicos, canciones y romances del Cancionero de Palacio, algunos de
ellos datados en el tltimo tercio del siglo XV. Sobre villancicos y otros repertorios de este
tipo, bien podrian haber actuado los gérmenes africanos que dieron como resultado la
conformacion de los repertorios tipo negrillas.

Nuestra argumentacion, acorde con los datos que acabamos de exponer, ha sido que el
asentamiento de los ciclos ritmicos de 6 y 12 enriquecidos y de los caracteristicos compases
en hemiolia del Barroco Hispanoamericano se produjo en tierras americanas. No hay que
ser muy perspicaz para entender que esto estd en continuidad 16gica con el hecho de que
hoy dia sigan estando tan presentes en los repertorios de sones a los que hemos hecho
alusion.

Pero mientras no contemos con evidencias de que la presencia significativa de ritmos
ternarios integrados en ciclos de 6 y 12 fue un rasgo idiomatico practicado por los pueblos

ternarios de 6 o alternos de 12 perdieron popularidad y presencia en favor de los nuevos ciclos de 8
(3,3,2) acentuados de diversas maneras: 1,2,3, 1,2,3,1,2... o bien 1,2,3, 1,2,3,1,2...
* https://www.youtube.com/watch?v=0TIRK 7SNc18&feature=youtu.be
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originarios de América antes de la llegada de los espafoles, los datos apuntan a que la
decantacion de estos ritmos como rasgo idiomdtico se produjo a partir de elementos
populares/tradicionales espafioles y africanos®. El variado repertorio de negrillas (cumbés,
guineos...), lo hemos analizado como un antecedente historico de la presencia de estos
ciclos. Ciclos que es muy probable que estuvieran ya en vias de popularizacion primero en
Andalucia a partir de la 2* mitad del siglo XV. Pero habria sido en tierras americanas donde
acab6 por convertirse en rasgo idiomatico caracteristico de todo un grupo o complejo de
sones, proceso que se habria producido entre los siglos XVI y primera mitad del XVIIIL

SONORIDADES IDIOSINCRATICAS. EL MIXOLIDIO AMERICANO

Llama poderosamente la atencion la abundancia de piezas tradicionales que se interpretan
en una sonoridad particular, ni mayor, ni menor ni frigia, y que nosotros hemos llamado
mixolidia, bien audible en muchos sones populares en amplias zonas del Gran Caribe.
Ejemplos de esta sonoridad facilmente audibles en YouTube, los encontramos en el son
jarocho El canelo,*® en La bamba,*” en joropos de Venezuela® y torbellinos de Colombia,”
en décimas puertorriquefias improvisadas,® en puntos cubanos,” etc. En la siguiente
transcripcion de un zapateo (musica guajira cubana) realizada por Peter Manuel (2002:

4 Es bien sabido que frente a la disminucion progresiva de esclavos de origen africano en Andalucia a
partir del siglo XVII y XVIII, en el Caribe espaiiol los esclavos africanos fueron adquiriendo una
presencia e influencia crecientes hasta ya bien entrado el siglo XIX. Este dato esta relacionado con el
hecho de que la poblacion de origen africano se habia convertido en un elemento clave para la
perdurabilidad de la economia agraria de la zona. En Cuba algunos autores elevan hasta 900.000 la
cifra de esclavos introducidos durante el periodo de dominio espaiiol.

 (Ej. 22): https://youtu.be/yJgXfTGHIlIc. A la cadencia final mixolidia le afiaden una “falsa”
tonica mayor (4° grado mixolidio), practica relativamente extendida en la actualidad. Desde nuestro
punto de vista sobra. Otras interpretaciones a nuestro juicio mas acordes con la practica tradicional
(por ejemplo esta otra de Los Lobos: https://youtu.be/f WspjApv_8) no introducen ese acorde porque
realmente no “pertenece” a este sistema modal, o por hablar en términos menos académicos, no
perteneceria a la practica modal originaria sino a la mas moderna practica tonal de origen europeo. No
obstante, también puede explicarse en términos de dualidad tonal tal como lo entiende Manuel
(2002).

7 (Ej. 23): https://youtu.be/EwYeQ 9 nxE

8 (Ej. 24): https://youtu.be/tKT2PH5KcHA. Obsérvese que concluyen en la ténica mixolidia, no
afiaden la cadencia en el cuarto grado.

* (Ej. 25): https://youtu.be/tK T2PHSKcHA.

%0 (Ej. 26): https://youtu.be/81zqF7BZ8bs
>! (Ej. 27): https://youtu.be/hGZULFjO2ck. El ejemplo constituye una pieza inspirada en la sonoridad

mixolidia del Punto, que sigue muy fielmente, excepto en los estribillos, en que modula hacia el 4°
grado como centro tonal de una sonoridad mayor. Obsérvese también que por primera vez ponemos
un ejemplo de ciclo de 8 tiempos, resultado de la binarizacion ritmica que parece haberse asentado en
Cuba antes que en otras zonas del Caribe, sobre las que posteriormente influyo.
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326), los fa# son realmente bordaduras, la “tonalidad” que perfila el fraseo melddico es la
de un sol mixolidio.

Imagen. 7. Fuente: Manuel, 2002.

La (etno)musicologia ha prestado poca atencion al desarrollo historico de esta sonoridad
que nos resulta tremendamente sugestiva e idiosincratica de un grupo de musicas
latinoamericanas, principalmente de la zona del Caribe, mientras ha puesto el acento en
otros elementos de influencia africana, como son los elementos ritmicos, de performance,
de estructuras llamada/respuesta, entre otros. Merecera la pena preguntarse por los origenes
de esta sonoridad: ;son espafloles, africanos o indigenas?

A falta de datos que sugieran la presencia de este tipo de sonoridades (heptatonicas) entre
los indigenas americanos -dato que para nosotros seria tan interesante como novedoso y
haria que nos replantearamos nuestro enfoque-, nuestra hipdtesis es que en toda una amplia
zona del Caribe se produjo un particular tipo de confluencia entre modos de cantar de los
campesinos de origen espafiol (guajiros, jibaros, jarochos, llaneros...) y un particular tipo
de escalas que llevaron a América los esclavos africanos.

A favor de esta hipotesis estaria el dato de que los repertorios que se interpretan en esta
sonoridad estan asociados comuinmente a las décimas improvisadas, estructuras poéticas
llegadas desde Espafia: se cantan décimas en sonoridad mixolidia en algunas de las zonas
del Gran Caribe en que la presencia africana fue mas intensa, como es el caso de Cuba,
Puerto Rico, costa de Sotavento mexicano y Panama. La otra gran zona donde es frecuente
esto es la de los Llanos de Venezuela y Colombia.

Las sonoridades modales de tipo mixolidio estan mucho menos extendidas en Espafia que
las de tipo frigio, pero también se encuentran en los repertorios populares desde época
medieval. Aparecen en algunas piezas de autor inspiradas en formas tradicionales: en
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algunas Cantigas de Santa Maria, como las. nn. 29°* y 383%) y en otras formas que
practicaban los espafioles que llegaron a América, como décimas, romances, y otras
canciones populares en la época. En la actualidad esta sonoridad no es muy abundante pero
la encontramos, como puede observarse en canciones de bodas™ o en el fandango parao de
Alosno (Huelva).

Pero mientras en Espafia la tendencia de este tipo de sonoridades parece haber sido la de
subsumirse o evolucionar hacia sonoridades en modo jonico o mayor (quiza por haber sido
siempre minoritarias), en América sucedio lo contrario: se reforzaron. Nuestra hipotesis es
que se asentaron y decantaron en las zonas citadas, hasta adquirir rasgos propios mas
especificos, al contacto con escalas de procedencia africana que presentan ciertas
similitudes con la escala heptatonica mixolidia de procedencia espafiola. Y que una vez que
se configuraron como rasgo propio de determinados repertorios (guajiras cubanas, seis
puertorriquefios, algunos sones jarochos, joropos venezolanos, torbellinos colombianos,
décimas panamefias etc., influyeron directamente en la configuracion de musicas
practicadas en Espafia en esta sonoridad, particularmente en las guajiras andaluzas, que
acabaron dando forma e lo largo del siglo XIX a las guajiras flamencas.*

Un segundo argumento a favor de esto es que sonoridades que oscilan entre la mayor y la
mixolidia ya se observan como caracteristicas de algunas piezas ya retenidas como de
influencia africana en la época, como es el caso de las amulatadas zarabandas mas
primitivas®’ o de los oscilantes zarambeques™®.

Un tercer argumento a favor de esta hipdtesis, es que algunos musicoélogos han sugerido la
influencia africana en las escalas de la musica de los blues de los Estados Unidos,

Proponemos dos versiones: (Ej. 28): https:/youtu.be/H9Y7WLVvVIWM (ir al min. 1, 47"") y (Ej.
29): https://youtu.be/OTIRK7SNc18.

3 (Ej. 30): https://youtu.be/CFyjaMPW-xQ . A veces nos ha fallado el link. Puede ponerse en
YouTube “Cantiga de Santa Maria 383 - O fondo do mar”

>4 (Ej 31): https://www.youtube.com/watch?v=Q7Pc99mh4kg.

> (Ej. 32): https://youtu.be/uydV1qODgBg
% Pensamos que los guitarristas flamencos no han retomado la praxis modal de la cadencia mixolidia,

que es de naturaleza muy modal. La praxis de la guitarra flamenca es la de realizar la cadencia final
sobre el cuarto grado de la escala mixolidia, lo que da como resultado una especie de “tonalizaciéon” o
paso a sonoridad mayor. En vez de, por ejemplo, concluir con la cadencia Do — Fa — Sol (tonica
mixolidia), cierran con la cadencia Fa — Sol -Do. Y esto, aun cuando a lo largo del acompafiamiento
de la guajira, realizan abundantes cadencias intermedias sobre la tonica mixolidia.

7 (Ej. 33): https://youtu.be/DwgPWQCux_k. La cadencia final de la interpretacion confirmaria la
sonoridad mixolidia.

% (Ej. 34): https://youtu.be/6D3DcE5pvac?t=85. “Oscilantes” por las oscilaciones del 7° grado (se
escribe tanto a distancia de 7°mayor sobre la ténica como de 7° menor). Puede percibirse esto en el
minutaje seleccionado para la audicion. Disco disponible en

https://itunes.apple.com/album/id1003643041
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sonoridades emparentadas con ésta, como veremos. Joseph Pedro, en «La sintaxis del
blues»” propone repertorios concretos del Africa occidental como posible origen:

La utilizacién de la nota blue puede entenderse también desde el punto de vista de la didspora
africana. Se puede oir la nota blue, o sus inclinaciones, en la musica vocal africana, desde
Senegambia hasta el Congo, y tiene una especial significacion entre la poblacién de Ghana que
habla Akan, quienes sufrieron la depredacion de la esclavitud inglesa y americana (Palmer, 1982:
34). Asimismo, la utilizacién de notas blue se ha extendido por otros géneros de la musica
popular, ademds de convertirse en sello de identidad de algunos cantantes y musicos (Pedro,
2012).

Ya el ilustre musicologo Gunter Schuller habia observado que en la musica de muchas
tribus de Africa Occidental, la sensible (o mas bien el 7° grado, subtdnica de una escala
heptatonica similar en el resto de grados a la mayor occidental) se canta con afinacion
significativamente mas baja que en la europea. Y que la practica de la nota blue en los
blues seria una herencia de esto. Schuller sigue a su vez las teorias de Winthrop Sargeant, ©
quien observo la importancia de la 7° nota rebajada o séptima blue en antiguas
grabaciones.®" La tendencia hacia la afinacion ligeramente mas baja del 7° grado aparecia
de forma algo mas estable que la 3* blue.” Y viene a concluir que si bien el concepto de
armonia es muy distinto en la musica europea y en la africana occidental, se produjeron
intersecciones interesantes, de modo que «un repertorio melodico de origen nativo africano
se inserto dentro del marco armonico de la tradicion musical occidentaly (Schuller, 1978:
55; la cursiva es nuestra).

Sin ser el mismo fendmeno, estas ideas son aplicables, con matices, a lo que estamos
argumentando que se habria producido en el Caribe de habla hispana -antes por cierto que
el fenomeno de africanizacion acaecido en los EEUU-. Una diferencia entre las escalas de
los blues y las mixolidias del Caribe hispano americano estd en que en las primeras, la 7¢ es
una nota oscilante, a caballo entre sensible y subtonica, sin que llegue a ser una nota fija
que transforme totalmente la sonoridad jonica o mayor en otra de tipo mixolidio, como si
sucede en el mixolidio caribefio.

% En https://bluesvibe.com/2012/04/21/la-sintaxis-del-blues/. Consulta 16. VII. 2016.

% SARGEANT, W. Jazz: Hot and Hybrid, N. York, E. P. Dutton & Company, 1946 / 1964.

61 (Ej. 35): https://youtu.be/O8hgGu-leFc.

62 Schuller, propone como prueba de la herencia de practicas africanas algunas melodias de la
coleccion Slave Songs of the United States, con ejemplos interesantes de 7¢ alteradas en sentido
descendente. También alude a testimonios escritos de la década de 1870, que muestran que la escala
de los blues se hacia en tiempos anteriores a la Guerra Civil de los EEUU (Schuller, 1978: 62).
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Por ende, un ultimo argumento a favor de esta hipotesis lo encontramos en la presencia de
sonoridades proximas a la mixolidia caribefia en algunas musicas tradicionales africanas,
dato que hemos tenido presente desde el primer momento en que comenzamos a
plantearnos esta hipotesis.

Por un lado, contamos con que algunos musicologos africanistas han sefialado este
fenémeno. C.L. James, a propdsito de la melodia de Chidilo Cha Mindongo -cancidén
tradicional de Mozambique-, ha puntualizado que muchas melodias africanas «se asemejan
a algunos de los antiguos modos medievales europeos». En concreto sobre la cancion
referida concluye: «La estructura melodica de este ejemplo particular se corresponde con el
modo mixolidio, que no era infrecuente en la musica religiosa europea» (James, 1992: 19).
Nosotros matizariamos que mas que en la musica religiosa espafiola (aunque también
aparecen), encontramos escalas de tipo mixolidio en musicas populares de tipo tradicional.

Por nuestra parte, queremos llamar la atencion sobre ciertas similitudes interesantes que se
dan entre las escalas mixolidias latinoamericanas y las que se hacen presentes en algunos
repertorios de Africa Occidental. No es baladi sefalar este dato, aunque sea traido a
colacion al final de nuestro trabajo. Solo en Africa Occidental -ademas de en el Caribe
Latinoamericano- hemos encontrado escalas mixolidias de esta clase en repertorios de tipo
tradicional.”® Proponemos la audicion de algunas musicas que se practican en la sonoridad

que bien podriamos llamar “la contraparte africana”, y que jugarian a favor de esta teoria.

En “Senegal y su musica” encontramos escalas muy interesantes proximas a las mixolididas
(a partir del min. 7.09).%

Djele Lankandia es como viene titulado en YouTube el siguiente ejemplo, en el que
Lankandia Cissoko acompafiado por su Kora interpreta musica vocal de los griots de la
zona de Casamence (Senegal).®

% No las tenemos individuadas en Asia: ni en China, ni en Japén, ni en la India. Ni en otras zonas de
Africa, ni en la Europa Oriental y Balcénica... No negamos su posible existencia, l6gicamente, pues
no contamos con un conocimiento exhaustivo de las “musicas del mundo”. Si las tenemos datadas en
algunas sonoridades medievales y renacentistas europeas (en concreto en Espafia). Este panorama
contrasta con el hecho de que las escalas mixolidias se nos aparecen como un rasgo idiomatico bien
definido en la zona del Caribe.

5 (Ej. 36): min 7°09 de https:/youtu.be/WcSqcPfi7IE, a partir del minuto 7,09. También al final de
esta audicion Pape Kanouté, un virtuoso de la Kora en Senegal, suglere esta sonorldad

lee: A traditional Djele or grlot Lankandla plays a fast style of Kora music native to o Casamance,
Senegal. Para mas informacion: www.iasorecords.com.
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Por tltimo, proponemos oir el siguiente video (oficial) de Sona Jobarteh. que lleva por
titulo Gambia, montado en 2015 con ocasion de la celebracion del 50 aniversario de la
independencia de este pais africano. El tema muestra un ciclo circular abierto (Lam, Fa,
Do, Sol) que inicialmente sélo sugiere la sonoridad mixolidia. Aunque la insistencia y
recurrencia -muy al modo africano, que nunca llega a cansar- acaba por asentarla del todo.

Es probable que cuando Sona Jobarteh y sus asesores montaron y grabaron este bello y
sugestivo tema, no fueran conscientes de los paralelismos que se podian sugerir, a través de
su musica, entre Africa y América. ;O quizé si lo eran? Sea como fuere, su audicion nos
permite cerrar este trabajo con una gratificante sensacion.
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	La utilización de la nota blue puede entenderse también desde el punto de vista de la diáspora africana. Se puede oír la nota blue, o sus inclinaciones, en la música vocal africana, desde Senegambia hasta el Congo, y tiene una especial significación entre la población de Ghana que habla Akan, quienes sufrieron la depredación de la esclavitud inglesa y americana (Palmer, 1982: 34). Asimismo, la utilización de notas blue se ha extendido por otros géneros de la música popular, además de convertirse en sello de identidad de algunos cantantes y músicos (Pedro, 2012).

