Por Néstor R. Ortiz Oderigo

DURANTE la década de 1940, en el #émbito del jazz se operé un curioso
fenémeno: riftmos caracteristicos de la misica folkldrica de las Indias
Occidentales, que en su oportunidad ejercieron su influjo sobre la misica
sincopada, volvieron a gravitar en el llamado jazz "moderno". En efecto,
a la génesis y al deagrrollo de esta tendencia del género, contribuyeron,
ademfs de las corrientes de la misica europea de vanguardia, diversos
instrumentistas y cantantes de Cuba, entre los que cuentan nombre como
los de Chano Pozo, Carlos Vidal, Mario Bauzé, José Estévez, Tito Puente,
Pérez Prado, Tito Rodriguez, Machito y otros, que con sus takbores conga,
con sus timbales y bongdés inyectaron nueva sangre en el corazén rftmico
de no pocas orquestas de Jjazz "moderno".

Interesante resulta sefialar que simulténeamente con el "descubri-
miento" de los ritmos afrolatinoamericanos por los cultores del Jazg
"moderno", en distintos pafses se proﬁgjqron atrayentea :m:nrimi‘l.ers.t!‘1 f}

1 A \
musicales originados sobre la base ‘de ritmos negrosﬂ ﬁLe aafrcomo
presenciamos el nacimiento del mambo, que recibié su espaldarazo en
México, pero absorbié diversas corrientes melddicas de Harlem, que se
fusionaron con el caudal principal, proveniente de Cuba; el influjo que
la méeica de Jazz ejercid sobre formas populares afrobrasilefias, entre
ellas el frevo de Pernambuco; el éxito del calypso en los Estados Unidos
Yy en otros pafses americanos, después del largo silencio que roded a esta
forma musical, que a fines de la década de 1920 habfa apasionado al pais
del Norte, y ax el nacimiento en distintas zonas u:biﬁgggggiaiggica,
especialmente en el Congo, en Sierra Leona, en el Camerdn francés, en '

la nueva Repdblica de Ghana y sun en Sudéfrica, de formas musicales

surgidas bajo el impacto del jazz y de la misica antillana, tales como la
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'8, La Ha‘bana y, Luisiana
efectuaban un activo intercambio cultural.f Misicos afrocuba.noa iban—e-

cantal- y taﬁé‘r’;us instrumentos, Mﬁllaﬁ.%ﬂl—lﬁi—s#e&-pf Por otra parte,

desde 1817'/33.11 la famosa plaza Congo de)

freauante-lalejecutisdhn @& danzas afrocubanas como la calinde, la habanera,
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taugores-conma y bagboula. Vale decir, desde mucho antes de que el jazz

abriera los ojos al mundo, la misica afroestadounidense ¥y la afroantilla-
na habfan ya unido sus cauces y se habfan establecidos profugdos vfnculos
que luego fueron debiliféndoae por la influencia més densa del factor
afroanglosajén sobre el elemento afroeriollo que, con el triunfo de las ‘
armas del Hort’e en la guerra de secesidén, se vio disminuido.
Porotra-perte, durante dilatados afios los esclavos introducidos en
territorio de Luisiana no proven:[an direct 'Lte del Kfrica occidental,
sino de Cuba, de Haitf y otras Antillas.f\&d-en-&s-,.{ en ambas islas y en la

citada regién surefia norteamericana, las culturas africabas se sinoreti-

zeron con la francesa y la espafiol aiervos de la misma procedencia
l'f'l‘} és\ o‘u—--»d““} dﬁ
fueron introducidos en los tres pafses. w_u_tube;;o

: y
haitianas guardan una enorme similitud con 1lqs afronorteamericanos;/el
regtime, género pianistico de los negros estadounidenses, posee reminis-

cencias de la misica haitiana. Por eso,también, sflo en Luisiena se

/




-5
emplearon miembros de la organografia africanag, tales como las trom-
petas de bambd, provenientes de Hait{; marfmbulas y marimbas imporia-

das de Cuba; etcétera.

Si bien resulta evidente que la misica antillana estéd mucho més
cerca de su matriz africana que el jazz, y & pesar de que su estructura
r{tmica es singularmente més rica y compleja que la del arte sincopado,
no cabe la menor diada en cuan.to a que ambas especies musicales han
brindado al Jjazz ciertas caracterf{sticas y que su parentesco puede ser

advertido a poco de entrar en contacto con esta rama de la misica afro-

americana. PO"’?“‘Jﬂ") prnen & Ao p o b @l MG /

viejo charleston, que todavfa sobrevive en}(-'}:ﬁmanieatacionea del jéz_z)
ohfipieo y que tambidn aparece en canciones folkléricas de los negros
norteamericanos como 1los spiri:buala y en danzas afroamericanas como la
bamboula, es comin en la misica afrocubana y en la haitiana; se distin-
gue por su sincopado constituido &l agrupar una nota de un tiempo y
medio con otra del mismo valor en un compis de 4/4. Los timbres dirty

o "velados", énperoa,”rugoeoah que utiliza la misica afrocubana y la
haitiana, también son caracterfsticos del i’azz. En toda la misica anti-
‘__Jllana se emplea el fraseo en ondulacidén demcexfeaxis descendente - owigi-
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nario del Africa occidental. ¥l tangana rhythm, variante del char&eaton.

L
estd presente en 1la misica afrocubana, asf como en el jazz, los blues

y el ragtime. Adem&s, aparte otros recursos comunes a los tres géneros
musicales de origen negro, el vocablo vodou, asf como los nombres de

sus famosas reinas o sacerdotisas, aparecen con frecuencia en los tftu-
los de péginas del jazz y los blues. Entre tentos otros ejemplos, pode-
mos mencionar la composicién titulada Eh, I.\a Bas!, llevada al disco por

diversos conjuntos de Nueva Orledns y cuyo tftulo no constituye sino
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una corrupeién del nombre del oriché Flegbaréd o Legbé, mensajero de los
dioses o guardién de las encrucijadas y los caminos en la mitologia de

los negros del Dahomey. : BN
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Bennie Moten hasta Louis Armatrong Zapador infatigable en diversos
territorios del jazz, Duke Ellington abrid picada, en 1929, al grabar
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Rockin' in Rhythm, obra en ¥ queAmancomunq} } melodiaﬁ de/negro
upirituali con un ritmo afrocubano sustentado por las claves xilofdénicas
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de esta procedenciaﬂ4las$.$&en&e en esta tendencia estética. B@@B Maori

(19%0), The Peanut Vendor (1931), Porto-Rican Chaos (1935),ﬁCaraVan

o Hulis brederny

(1937), Jubilesta (1937), Conga Brava (1941), etcétera.{
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A través de una versidn fonogréfica de su sutor, vamos a escuchar
la pégina orquestal de Duke Ellington rotulada Conga Brava, en que 108
vinculos del jazz con la misica afrocubana aparecen con toda claridad.
DISCO N 1.

Fundamentalmente, la influencia de la misica afrocubana sobre el
Jazz estriba en la absorcidn de los recursos que brinda el lenguaje del
arte sonoro afroantillano, desde los silencios que se insertan entre las
frases del mambo hasta 10s poderosos conjuntos de bronces que lucen las
agrupaciones que cultivan esta especie musical de los negros de Cuba,
Pero este derrotero trajo asimismo una profunda renovacidn en el &mbito
orgaenogréfico de la misica sincopada., Fue asf como, al lado de la bateria
usual del jazz, 0 en reemplazo de ella, en las orquestas que estédn enro-
ladas en esta tendencia toman asiento uno o més tambores conga, timbales

afrocubanos y bongds, cuando no otros instrumentos de la misma proceden~
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1a, teles como el gliro, las maracas, el "pfco de arado" y otros. A
El empleo de estos ritmos y de estos instrumentos ha sido resistido

por algunos criticos extranjeros que lo suponen fruto de las corrientes
del jazz "moderno" o del deseo de lograr sdlo el "color local", y no
faltan gquienes lo juzgan una regresién estética. Sin embargo, desde hace
ya buenos afios existe toda una tendencia en la misica "culta" que busca
nuevos timbres y sonoridades nuevas gracias al empleo de misicas e ins-
trumentos étnicos, generados al calor de culturas extraeurbpeas, sean
africanas, indfgenas u orientales. Por ejemplo, compositores tan intran-
sigentemente "radicales",como el norteamericano Henry Cowell, han ido a
Cuba para estudiar estos miembros organogréficos y los han incorporaddo
a la orquesta sinfénica. Y otro tanto ha hecho Prokéfieff, quien en su

cantata Alejandro Newsky incorporé el gliiro afrocubano. Por otra parte,

si la finalidad de una seccién rftmica es producir ritmos y polirritmos,
no vemos por qué motivos los hombres del jazz no pueden hacer uso de

estos miembros organogréificos, tanto m&s cuanto que pertenecen a la misma

tradicidn cultural de la que surgié el jazz, la tradicidn cultural del
oeste de LAfrica. ®n este gentido, resulta ilustrativo tener presente que
un clasicista de tan rancia estirpe como el pianista Jelly Roll Morton,
quien cald hondo en esta veta mucho antes de que se vislumbrars el movi-
miento estético de que hablamos, no titubed un solo instante en incorpo-

rar las castafluelas a su magnffico Jelly Roll Blues.

Un aspecto de este influjo hay que ir a buscarlo en la faz puramente
téenica de la ejecucidn instrumental. Por ejemplo, varios percusionistas
del "nuevo" jazz, al amparo de la gravitacién de los "toques" de los
tapboreros afrocubanos, pasaron s tafier sus membrandfonos "a mano limpia",
en lugar de utilizar baguetas., Asimismo emplean el codo para "cerrar"

las sonoridades de la caja, como 1o hacen los tamboreros africanos y
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afroamericanos, e imitan el bongé con la caja, el conga con el tamtam y
el ekén con los platillos.
| Pero la vinculacién del demomimadx jazz "moderno" con la misica
afrocubana y afroantillana en general va més allé de la simple utiliza-
¢idn de cierto ritmo, de algin recurso instrumental o de determinado

membranéfono, Bl arte sonoro de los negros del Caribe alterd por completo

la fisonomfa del jazz en su clésica estructura. Porque
el empleo de secciones rftmicas o de ritmos afrocubanos, gque tornan més
libre el pulso de las versiones, lleva, por fuerza, a que los instrumen-
tos melddicos se vean obligados a utilizar un fraseo distinto del que
usan cuando el pulso se sefiala en forma regular., Es asf como la famosa
"1fnea continua" de improvisacién que caracteriza al Jazz "moderno"
constituye uno de los derivados més directos de la gravitacién afrocuba-
na. Vale decir que;cuando el empleo de los tambores de Cuba se debilitd,
el influjo que ejercieron_en la segcidn melédica de las orquestas quedd
defini tivamente sellado. \ri{pe (1= SR g Jase=

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

afrocubano Chano Pozo, DISCO N2 2,

X CONCLUSION iy i

Jodna RS
Curioso resultaAoom;tu que sdlo un par deqorisiees extranjebos
han captado la enorme trascendencia que encierra el movimiento estético
que nos ocupa, ‘W&Wﬂﬂﬂn@a“.
a«ffz,o
Y algunos cementarietas britédnicos y norteamericanos, evidentemente
faltos de informacién de primera mano, han manifestado que la ddcada de

afrocubana
1950 ha venido a demostrar que la corriente aframmexkssnz del jazz es
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més bien una fase transitoria que una fuente de inspiracién permanente.
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y aun africano se ha ensefioreado definitivamente de las principales

l
al paso de los afios, comprobamos que el ritmo afrocubano, afroantillano i
!
orquestas de jazz. Y hay algunas que, por lo menos, alternan los ritmos
comunes del jazz con los de procedencia afrocubana. Por otra parte, no i
cabe duda de que una vez que el ritmo del Caribe se infiltrd en el jazsz,
la mfsica sincopada transformé completa y definitivamente la expresidén
o sy pive SOLES e WARG fre nmlibio e S SR
Para-finaligar'eabe que nos preguntemos cufl es el aporte con que
ha contribuido esta tendencia de la misica sincopada. En primer lugar,
digamos que ella brinda al Fmzx jazz imadexma¥ 10 que realmente necesita

en estos instantes: o8, base tradicional y elementos

largamente evolucionados, ea los cual-e&fundar sus creaciones y sus

"experimentos modernos", Porque esta corriente "eriolla", a la que hasta

ahokxa no se ha prestado la debida atencién, es mucho més importante en

el jazz en general de lo gque a menudo se supone. No hay que olvidar que en
1v:i2.éL45

Nueva Orleédns, donde ellj!gg lanzd su primer vagido, la poblacién estaba

integrada por espafioles, franceses y africanos, y el elemento anglosajén

se hallaba, en realidad, en minoria.

Por akxx otro lado, es incuestionable que lg gran evolucidn del jazz
puede aguardarse més bien en el/eempo del ritmoln o de la
bisqueda de los tipicos instrumentos del folklore africano y afroamerica-
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no gue lo respalda, que en la 8rbita de la armonia, dgEEﬁEE:Endztnn euro-

peddparece agotar todas laa pogibilidades, Y/len la misica afroanti-
llana hay una generosa ruente é:gicaﬂy un fabuloso acopio organogréfico?
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Galileo, 1961,







