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inetrumentietas y cantantes de Cuba, entreﬂ}omaﬁu—mhm

(o\ Jea=de Chano Pozo, Carlos Vidal, lario Bauzé, José Rstévez, Tito Puente,
V ‘,-"’ Pérez Prado, Tito Rodrfguez, kachito y otros, e =t ;
/q'b ton—sus ticbales—y bongfr inysctaromr Nuevea sangrr—en el corsaén ritaeico
M%’ Interesante resulta sefialar que simul téneemente con el "descubri-

; ' miento" de los ritmos afrolatinoamericancs por loe cultores del jazz

9
e musicalee originados sobre la base de ritmos negros. Fue asl como

ﬂ?/ "moderno", en distintos pafses ge produjeron atrayentes movimientos
? " {?
m—
presenciamnos el nacimiento del mambo, que recibid su espeldarazo en
México, pero abeorbid diversaes corrientee melddicas de Harlem, que se
fugionaron con el casudal prineipal, proveniente de Cubaj; el influjo que
la misica de Jazz ejereid sobre formas populares afrobrasilefiae, entre
ellas el frevo de Pernambuco; el éxito del calypso en los Tstados Unidos
y en otros pafeses americanos, despuée del largo silencio que rodeé a esta
forma musical que a fines de la década de 1920 habfa apasionado al pals
e industrisles
del Norte, y am el nacimiento en distintas zonas urbanas/del ffrica,
especialmente en el Congo, en Sierra Leona, en el Camerin frencés, en
la nueva Repiblica de Ghana y sun en Sudéfrica, de formass rusicales

surgidas bajo el impacto del jazz y de la misica antillanas, tales como la
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hi ife, en las que ae observa una ouriosa simbiosis euroafricana.
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en que Nueva Orleéns fue espafiol, y sun después, La Habana y Luisiana
efectuaban un activo intercambio cultural. idsicos afmoubanoa iban a
cantar y tafier sus instrumentos a orillas del ﬁiaiaip]M
desde 1817, en la famosa plaza Congo de esa ciudad norteamericana, era
frecuente la ejecucidn de danzas afrocubanas como la calinda, la habaners,
la majumba, la juba, la Congo, el counjeille y la chica, al son de ine-
trumentos de igual procedencia, como la marimba, la marfmbula y los
tambores gonga y bamboula. Vale decir, desde mucho antes de que el jazz
abriera los ojos al mundo, la misica afroestadounidense y la afroantilla-
na habfan ye unido sus csuces y se hebfan establecidos profugdos vinculos
que luego fueron debiliténdose por la influencia més densa del factor
afroenglosajén sobre el elemento afroeriollo que, con el triunfo de las

armas del Hortg_en la guerra de secesidn, se vio dieminuido.

oren)
Por otra parte, durante dilatados afios loaqmlm‘nttm ucidos en
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territorio de Luisgiana no'peevenfan directament W
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uba, de Haitf y otras) Aatililas. mm.h,_an._mhaa islas y en k=
St
oitade regidn-eurefia norteamericang, las oilturaa afr:loayas se sincreti-

zaron con la francesa y la espaficla, y sierves de la sue pmoedenoia
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emplearon miembzos de-la-orgensgreffs africensd, tales como las trom-
petas de bembd, provenientes de Haitf; marimbulas y marimbas importe-

das de Cubaj; etcétera.

Si bien resulta evidente que la misica antillana estd mucho més
cerca de su matriz africana que el jazz, y a pesar de que su estructiura
ritmica es singularmente més rica y compleja que la del srte sincopado,
no cabe lg menor ddda en cusnto a que ambas especies musicales han
brindado al Jjazz ciertas caracterfsticas y que su parentesco puede ser
advertido a poco de entrar en contacto con esta rama de la misica afro-
americana,

Un;:de los ritmoe mfs carscterfsticos del jazz, por ejemplo, el
viejo charleston, gue todavfa sobrevive en las manifestaciones del jazz
clésico y que también aparece en canciones folkléricaes de los negros
norteamericanos como los spiritusls y en danzas afroamericanas como la
bamboulg, es comin en la misica afrocubsna y en la haitiana; se distin-
gue por su sincopado conestituido al agrupar una nota de un tiempo y
medio con otra del mismo valor en un compds de 4/4. Los timbree dirty
o "velados", Asperos, rugosos que utilize la misica afrocubana y la
haitians, también son caracterfsticos del jazz. ®n toda la misica anti-
llana se emplea el fraseo en ondulacién descendenke deccendente, origi-
nario del ffrieca occidental. ¥l tangana rhythm, variante del gharleston,
ests presente en 1la misica afrocubana, esf como en el jazz, los blues
¥y el ragtime., Ademés, aparte otros recursos comunes a los tres géneros
musicales de origen negro, el vocable vodou, asf como los nombres de
sus famosas reinae o sacerdotisas, aparecen con frecuencia en los titu-
los de péginas del jazz y loe blues. Tntre tantos otros ejemplos, pode-
mos mencioner la composieién titulada ®h, La Bas!, llevada al disco por

diversos conjuntos de Nueva Orlednes y cuyo tftulo no constituye sino
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una corrupcidn del nombre del oriché Wlegberé o Legbé, mensajero de los
dioses 0 guardién de las encrucijadss y los caminos en la mitologfa de
los negros del Dghomey.

Dot Hirde Cocym &0 e s o Leccgar
Y g 2 8 R Y o
xﬂoapinxa;nn_lg‘;ntﬁqatrocuhana con dietintos grados de eficacia,)desde
Bennie lioten hasta Louis Armstrong. Zapador infatigable en diversos
territorios del jazz, Duke Wllington abrié picada, en 1929, al grabar
Rockin' in Rhythm, obra en la que mancomuna ritmos y melodfas de negro
spirituals con un ritmo afrocubano sustentade por las glaves xilofénicas

de esta procedencia., Insistiendo en esta tendencia estética, cred laori

(1930), The Peanut Vendor (193%1), Porto-Rican Chaog (1935), Caravan

(1937), Jubilesta (1937), Conges Brava (1941), eteétera.

A travées de una versién fonogréfice de su sutor, vamos a escuchar
la pégina orquestal de Duke Wllington rotulada Conga Brava, en que los
vinculos del jagz con la mieica afrocubana aparecen con tods claridad.
DISCO NE 1.

Fundamentalmente, la influencia de la misica afrocubana sobre el
Jazz estriba en 1la abeoreidn de los recursoe gque brinda el lenguaje del
arte sonoro afroantillano, desde los silencios que se insertan entre las
frases del mambo hasta los poderosos conjuntos de bronces que lucen las
agrupaciones que cultivan esta especie musical de los negros de Cuba.
Pero este derrotero trajo seimiemo una profunda renovecidén en el Aubito
organogréfico de la misiea sincopada. Pue amsf como, al lado de la baterfa
usual del jazz, 0 en reemplazo de ella, en las orquestas que estén enro-
ladae en esta tendencia toman asiento uno o m#s tambores conga, timbales

afrocubanoe y bongés, cuando no otros instrumentos de la misma proceden-
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cia, talees como el gliiro, las maracas, el "pico de arado" y otros.

Tl empleo de estos ritmos y de estos instrumentos ha sido resiestido
por algunos erfticos extranjeros que 1o suponen fruto de las corrientes
del jazz "moderno" o del deseo de lograr sélo el "color local™, y no
faltan quienes 1o juzgan una regresidn estética. Sin embargo, desde hace
Ya buenos afios existe toda una tendencia en la misice "culta" que buseca
nuevos timbres y sonoridades nuevas gracias al empleo de misicas e ins
trumentoe étnicos, generados al ecalor de culturas extraeureépeas, sean
africansze, indigenas u orientales. For ejemplo, compositores tan intran-
eigentemente "radicales",como el norteamericanc Henry Cowell, han ido a
Cuba para estudiar estos miembros organogréficos y los han incorporaddo
a2 la orquesta sinfénica. Y otro tanto ha hecho Prokofieff, quien en su
cantata Alejandro Newsky incorporé el gliro afrocubano, Por otra parte,
gi la finelidad de una seceidn ritmica es producir ritmos ¥y polirritmos,
no vemos por qué motivos los hombres del Jazz no pueden hacer uso de

estos miembros organogréficos, tanto m&s euanto que pertenecen a la misma
tradieidn cultural de la que surgié el d8zz, la tradiecidn cultural del
oeste de ffrica. "n este sentido, results ilustrativo tener presente que
un clagicista de tan rancia estirpe como el pianieta Jelly Roll liorton,
quien cald hondo en esta veta mucho antes de que se vislumbrara el movi-
misnto estético de que hablamos, no titubed un solo inatatte en incorpo-

rar lag cegtefluelas a sy magnffico Jelly Roll Blue?, ¥L_
“& J"{ o e P T S oty pLec 7,
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Por ejemplo, varios percusionistas
del "nuevo" jazz, =l amparo de la gravitscién de los "toques" de los
tamboreros afrocubanoe, pasaron a tafier sus membranédfonoe "a mano limpia®,

en lugar de utilizar baquetas, Asimiemo emplean el codo para “eerrar"

las sonoridesdes de la eaja, como lo hacen los tamboreros africancs y
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afroanericanos, e imitan el bongd con la caja, el gonga con el tamtam ¥y
el ekén con los platillos.

Pero la vinoulacién del demomimadx jazz "moderno” con la misica
afrocubana y afroantillana en general va mfe allé de la eimple utilize-
¢idn de cierto ritmo, de algin recurso instrumentasl o de determinado
membrandfono., Tl arte sonoro de los negros del Caribe alteré por completo
1a fisononfa del jazz en su cléisica estructura. Porque sXXEREERXXEXXRREX
el empleo de secciones rftmicas o de ritmos afrocubanos, que tornan nés
libre el pulso de las versiones, lleva, por fuerza, a que loe instrumen-
toe melddicos se vean obligsdos a utilizar un fraseo distinto del que
ugan cuando el pulso se sefiala en forma regular, Wes asf como la famosa
"1fnea continua" de improviseeién que caracteriza al jagz "moderno"
constituye uno de los derivados mée directoe de la gravitacién afrocuba-
na. Vale decir que cuando el empleo de los tambores de Cuba se debilitd,
el influjo que ejercieron en la seccién melddica de las orguestas quedd

definitivamente sellado.

Una perfecta ilustracién de nuestras palabras constituye el disco
que oiremos en seguida. Se trats de la versién de Tin Tin Deo, del
saxofonista James Moody, con la colaboracién del tamborero y vocalista

afrocubsno Chano Pozo, DRISCO N 2,

CONCLUSION
Curioso resulta constatar que 86lo un per de erfticos extranjedos
han eaptedo la enorme trzecendencia que encierra el movimiento estético
que nos ocupa, en su vinculacidn con el jazz de filigeidén "moderna”.
Y alguncs comentaristas britédnicos y norteamericancs, evidentemente
feltos de informacidédn de primera meno, han manifestado que la década de

afrocubana
1950 ha venido a demostrar que la corriente mfxamamxkeaxx del jazz es
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més bien una fase transitoria que una fuente de inspiracién permanente.

8in embargo, la verdad es que/=; todas las expresiones del "nuevo"
Jazz, las que despiertan un interés més duradero y positivo son las que
ge yerguen sobre la base del tipo de jazz de que hablamos, Por otra parte,
al paso de los efioe comprobamoe gque el ritmo afrocubano, afroantillano
y sun africano se ha ensefioreado definitivamente de las principales
orquestas de jazz, Y hay algunas que, por lo menos, alternan los ritmos
" comunes del Jjazz con los de procedencia afrooubana. Por otra parte, no
cabe duda de que una vez que el ritmo del Caribe se infiltrd en el Jjazz,
la misica sincopada transformd completa y definitivamente la expresién
de su rostiro,

Para finalizer eabe que nos preguntemos cudl es el aporte con que
ha contribuido esta tendencis de la misica sincopada. ®n primer lugar,
digamoe que ella brinda al F=zz jazz fnadexmai 10 que realmente necesita
en estos instantes: apego a formas clésicas, base tradicional y elementos
largamente evolucionados, en los cuales fundar sus creaciones y sus
"ex;ierimentoa modernos", Porque esta corriente "eriollz", a la que hasta
aho;a no ge ha prestado la debida nstencidén, es mucho més importante en
el jazz en general de lo que a menudo se supone. No hay que olvidar queii
Nueva Orledns, donde el jazz lanzd su primer vagido, la poblacién estaba
integrada por espafioles, franceses y africanos, y el elemento anglosajén
se hallaba, en realidad, en minoria.

Por akxm otro lado, es incuestionable gque la gran evolucidn del jazz
puede asguardarse mis bien en el campo del ritmo y en el territorio de la '
bdaqueds de log tipicos instrumentos del folklore africano y afroamerice-
no que lo respalda, que en la érbita de la armonfa, donde la misica euro-

pea parece agotar todas las musx posibilidades, Y en la mieica afroanti-

llana hay una generosa fuente ritmica y un fabuloso acopio organogréfico.
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D\rf Una copiosa e importante bibliograffa en varios idiomas referente

,,,/’Ei hombre de color en fbs Estados Unidos, en el Brasil, en las Indias

Occidentales, en lasGuayanas y aun en el Rfo de la Plata —ya en 1773

Concolorcorvo, en su Lazarillo de ciegos caminantes desde Buenos Aires

hasta Lima, 1773, aludié, sunque con bastante desagrado, a la coreogra

ffa de 1los negros bozales— atestigua que para el pueblo de Cam la dan

za constituye una necesgidad vital y un medio de expresién tan natural
como el habla.

"Los africanos danzan por placer y por pesar, por amor y por
odio; danzan para traer la prosperidad y para alejar la desgracia; dan
zan por motivos religiosos y para pasar el tiempo O-escribe Geoffrey
Gorerl—-. Mucho més exdtica que su piel y sus rasgos es esa caqagte-
ristica pasién por sus danzas; el negro del Africa Occidental no es
tanto el hombre primitivo#como el hombre que expresa cada emocién con
el movimiento rftmico del cuerpo (...). Los africenos bailaron hasta
que por el coloniaje sus familias y sus clanes fueron destruidos, hasta
que la ansiedad siempre creciente en ellos, provocada por los impuestos
¥y el servicio militar, entenebrecié sus vidas; hasta que los misioneros
se 10 prohibieron por considerarlq una prﬁctioa iddaatra Yy los adminig

o trabajar
tradores se lq quitaron porque pertu¢baba su suefio o impedfa/al pueblo;

kxaRajaxx bailaron hasta que perdieron la necesaria energfa para bailar.
Todavfa bailan en las aldehuelas donde no hay administradores ni misio
neros, ni hombres blancos., Bailan con un entusiasmo, con una precisidén

Y una ingenuidad que ninguna otra raza ha demostrado; =1 més pequefio

grupo tiene su propio baile, distinto en vesyimenta, movimiento y tem-

1 Geoffrey vorer: Africa Dances, Wueva York, 1934.
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po de los otros".

HcMaster? al degcribir a los esclavos en el siglo XVIIIJdeetaca
su entrafiable amor a la misica y a la danza, y se refiere también a la
habilidad que demuestran en la ejecucién de tambores y otros instrumen
tos.

En su ya clfsico libro titulado Slave Songs of the United States,

William Francis Allen3 gse refiere, en particular, a la habilidad con
que los afronorteamericanos son capaces de adaptar cualquier texto de
una canchén a la misica de otra, respetando siempre el ritmo con abso-
luta estrictez.

Dice el historiador norteamericano docyor Benjamin Brawleyf en su

Social History of the American Negro, % que "la diversidn de los prime

ros esclavos importados al territorio morkmamsrikxsskadoumkdeaxssx de los
Estados Unidos consistfa especialmente en danzas trafdas del Africa",

24
Sin embargo, la verdad que el baile no/jconestituie sélo un entrete

nimiento en el &mbito de la vida social del afroamericano, como el ci=-
tado estudioso manifiesta. Cualquiera que hayas observado personalmente
e&—%&i&éifolkldricqﬁde la gente de color habri podido percatarse de
que, lo mismo que la misica y el canto, les-denzas-de-loes-negros-de

24
Amériea—son)\vehiculo de expresién natural y esponténea.

El hombre de color somete a una infinita elaboracién los rirmos
més simples,} bordando sobre ellos intrincadas variacioges que les im-

Primen un carécter complejo y original. Y, sobre todo, su habilidad

para eombinar dos o mds ritmos distintos no conoce fronteras. Su ver-

satilidad en este sentido es sorprendente , pues no utiliza dos veces

2 mc Master:History of the People of the United States. Nueva York,1927,

3 William Francis Allen y otros: Slave Songs of The United States. Nue
va York, 1867,

4 Benjamin Brawley: Sociel History of the American Negro. Nueva York,
1919.
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el mismo disefio musical, ni repite nunca las canciones en idéntica for 1

ma, sino que en ellas ejercen un-'poderoso influjo la improvisacién y la

variacién, caracteristicas infaltables en la mfsica afroamericana. Por

que el dinamismo es uno de los rasgos més sobresalientes de su lengua-

je artistico, : s ¥
Exhiben la misma particularidad sus creaciones coreogréficasA Ya

gea en danzas en las que intervienen nutridos cuerpos de baile o en

simples tap dances o zapateados, ejecutados por dos o tres personas,

la complejidad que obtienen los negros en su coreograffa es verdadera-
mente extraordinaria. Los cambios répidos e imprevistos, que no permi-
ten imaginar qué figura seguird a la anterior, los caracterizen. Sus
ritmos son sudaces, variadfsimos, dindmicos. Sus posturas, diffciles y
de una plasticidad exquisita. Pues, asf como el legato singulariza a
la legftima misica del negro, de cualquier pafs de América, la noncha-
lance de 1los movimientos es peculiar e inseparable de sus danzas.

En varios Rka films como Hallelujah, Dark Rapture, Way Down South,

On with the Show, Syncopation, Stormy Weather, Cabin in the Sky, La

s
crosiere noire, Savage Splender, Congolaise; en pelfculas de corto me-

traje consagradas al arte coreogrifico de matriz folkldérica, y en cier
Tos instantes de las revistas del Cotton Club, que pudimos juzgar en
Buenos Aires, asf como en los beallets de Katherine Dunham, de Claude
Marchant o del Teatro Polklérico Brasileiro, y especialmente en 1lqs
distintqs danzas folkldricas que presenciamos en diversas ciudades bws
silefiem durante nuestros viajes al Brasii, inclﬁ_}o los singulares can-
domblés afrobahianosfzg; sido posible apreciar la sutileza de la expre
sién ritmica, la flexibpilidad absoluta de los movimientos y el constan
te intercambio de ritmos y figuras que los bailarines realizan en con-

trapunto y en armonfa, como si se tratara de un nutrido y diseiplinado
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grupo orquestal. Digno de destacar es un rasgo interesante: aun en las
danzas donde priva la improvisacién, en ellas reina siempre una disci-

plina ejemplar. :
Con respecto a la variedad de que hablamosﬂAquian_haye—eoncurrido

r“‘“‘-ﬂ»‘«-

oon—:t—ei&u&da&-ﬁflas ek revistas negras del Cotton Club, encabezadas

por el coerdgrafo Clarence Robinson, cuyo cuerpo de baile nos ofrecid

una exacta reproduccién del cake walk de las plantaciones surefias nor-

teamericanas, tal como nos lo describen autoridades en materia de dan-

zas, como Benjagin Brawley, James Weldon Johnson y Natalie Curtis-Bur-
Ao A

linﬁﬂh.he‘-ohaeeweéo que, asf como la orquesta improvisaba siempre, el

comjunto de bailarines y los solistas también 1o hacfan con idéntica

libertad.

Ahora bien: en el continente de ébano y en palses como Haitf, Cu-
ba, Trinidad,xxskXx¥xawkk la Guayana Hokandesa y el Brasil, donde la
tradicidén africana palpita xamx con insélita fuerza, la danza forma
parte indisoluble de las ceremonias que se realizan conmemorando hecho

o acontecimientos ligados Intimamente a la vida cotidiana de la comu~
nidad o de los rituales sacromégicos., Porque, lo mismo que la misica,

el baile no es allf un "arte por el arte", no constituye una mera dis-
traccién, sino que siempre posee un fundamento vigorosamente embebido
en el territorio social. De ahf la escrupulosidad con que se realiza
Yy la dualidad del interés que despierta, toda vez que, a la atraccién
estética, se afiade la etnogréfica.

"Cuando el sol desciende, toda el Africa baila", expresa un dicho
muy popular entre los exploradores y viajeros del continente oscuro.

Pues toda la actividad cotidiana de los nativos da lugar a que se eje~

cuten danzas, que sirven para estimular el fervor bélico, los senti-
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mientos religiosos, la pasién sexual. Motivoé de danzas constituyen los
nacimientos y las bodas, 10s sepelios y la guerra, la caza y el traba-
jo.

Pero, contrariamente a lqlcreenoia generalizada, en el sentido de
que la danza africana nace de la creacién esponténea, se realiza segin
el capricho de los bailarines, en ella se observa siempre un determina
do ritusl, Nada es arbitrario, ni est4 librado a la improvisacién del
momento. Los participantes desempefian diferentes papeles, observados
con estricto celo, ¥x y los acompafian nutridos conjuntos coreogréfi-
cos y orquestas de tambores, xiléfonos, flautas, campanas, cornetas
y diversos instrumentos nativos.

Las leyendas, los cuentos y relatos, y en general casi toda la 1li
teratura del continente "trégico y pintoresco" se trasmite de una gene
racidn a la otra mediante la tradicién oral. Papel predominante des-
empefian en ella los llamados griots o castas de intelectuales encar-
gados de recoger en sus mxkxaX privilegiadas memorias el caudal lite-
rario e histdrico de la comunidad para legarlo a las generaciones pos-
teriores. Constituyen, de tal suerte, "verdaderas enciclopedias huma-

nas", como dice el etndlogo francés Maurice Delafosse en su obra Les

noires de_;'AfriqneS.

En esta forma también pasan los disefios coreogréficos de padres a
hijos, respeténdose los giros, las posturas, los movimientos y la‘mim;
ca coreogrédfica como cosas sagradas.

Geoffrey Gorer antropélogo que viajé por el Lfrica y observéd de
cerca las costumbres de los nativos, hace una brillante descripcidn de

lo que constituye la danza de la fertilidad, que tuvo ocasidn de pre-

senciar/ en la Costa de Marfil,

g gaurice Delafosse: Les noires de 1'Afrique.Parfs, 1921.
teoffrey Gorers Africa Dances. Kondrasx Nueva York, 1934.




