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Introducción

La publicación en 1997 del Atlas de los instrumentos de la música folclórico- 
popular de Cuba, 1�EDVDGR�HQ�XQD�DPSOLD� H[SHGLFLyQ�D� FDGD�XQR�GH� ORV�����
municipios del país, que tomó como referencia cuanti-cualitativa cada una de 
las entonces catorce provincias, puso en evidencia – entre muchos aspectos – la 
VLJQLÀFDFLyQ�\�DFWXDOLGDG�GHO�OHJDGR�DIULFDQR�HQ�ORV�LQVWUXPHQWRV�\�FRQMXQWRV�
instrumentales de la música popular tradicional cubana.

Esta obra actualizó el estado del conocimiento con una muestra nacional, por 
primera vez, y valoró el aporte que representó durante la primera mitad del siglo 
XX la magna obra de Fernando Ortiz 2 que – entre diversas fuentes – sirvió de 
referencia comparativa con las contribuciones de otros autores y especialmente 
de los testimonios que sirvieron de fuentes para el referido Atlas.

(Q�HVWH�FRQWH[WR�WHPiWLFR�HV�DGHFXDGR�LQVLVWLU�TXH�HVWRV�LQVWUXPHQWRV�\�
sus respectivos conjuntos instrumentales no fueron traídos por los africanos 
esclavizados cual objetos mudados de un continente a otro. El carácter omi-
noso de la trata esclavista moderna solo permitió el traslado de personas con-
vertidas en bienes muebles para el mercado capitalista en las Américas y el 
Caribe. Tanto los instrumentos como los conjuntos instrumentales formaban 
parte de la sabiduría, de la memoria y de la capacidad de reproducirlos en 

1 Véase Eli Rodríguez, Victoria; et al. Instrumentos de la música folclórico-popular de Cuba. 
Editorial de Ciencias Sociales y Ediciones Geo, 3 tomos, La Habana, 1997.

2 Véase Ortiz, Fernando. Los instrumentos de la música afrocubana, Publicaciones de la 
Dirección de Cultura del Ministerio de Educación, 5 v., La Habana, 1952-1955.

Jesús Guanche

EL LEGADO AFRICANO EN LOS
INSTRUMENTOS Y CONJUNTOS INSTRUMENTALES
DE LA MÚSICA POPULAR TRADICIONAL CUBANA
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RWUR�FRQWH[WR�\�HQ�FRQGLFLRQHV�FRP~QPHQWH�KRVWLOHV��FRQ�PDGHUDV��SLHOHV�\�
PHWDOHV�GH�FDGD�OXJDU��GHELGR�D�OD�QHFHVLGDG�GH�H[SUHVDU��PHGLDQWH�OD�P~VLFD��
la danza, la oralidad, las comidas y bebidas, las formas no verbales de comu-
nicación, todos los referentes culturales de los muy diversos lugares de origen.

)UHQWH�D�ORV�FULWHULRV�GH�H[WUDSRODFLyQ�R�GH�SURORQJDFLyQ�VLPSOLVWD�GH�
África a las Américas y el Caribe, cual un trasplante estirable como un 
chicle, es conveniente resaltar las múltiples transculturaciones efectuadas 
durante siglos, según las diversas oleadas migratorias forzadas, la inevitable 
pérdida de elementos precedentes y la ingeniosa capacidad creativa para 
adecuar múltiples elementos culturales en los nuevos espacios.

En el caso de Cuba, se ha podido correlacionar este legado organológico 
\�JUXSDO�FRQ�GLYHUVRV�FRPSRQHQWHV�pWQLFRV�DIULFDQRV�\�VX�YDULDGD�LQÁXHQFLD�

De acuerdo con la amplia diversidad de fuentes consultadas, desde la 
primera mitad del siglo XVI hasta hoy, se han localizado hasta el presente 
1219 denominaciones de esclavos (africanos y criollos) cuya inmensa mayo-
ría (95,33 %) proceden del sur del Sahara, en menor medida de las Améri-
cas y el Caribe (3,77 %) y del Norte de África y Europa (0,90 %).

'H�ODV�DQWHULRUHV�GHQRPLQDFLRQHV�KHPRV�SRGLGR�LGHQWLÀFDU�\�FODVLÀFDU�
86 etnónimos propiamente subsaharanos, los cuales se corresponden con 
las zonas estudiadas de la manera siguiente:

Zona Total %
I. Entre Cabo Blanco y Cabo Las Palmas, correspondiente a 
las costas e interior de Mauritania, Cabo Verde, Senegal, Malí, 
Gambia, Guinea-Bissau, Guinea, Sierra Leona y Liberia

29 33,72

II. Costa de Oro, se corresponde con el área de Costa de 
0DUÀO��*KDQD�\�%XUNLQD�)DVR�

 7  8,13

III. Costa de los Esclavos, abarca los actuales territorios 
de Togo, Benin, Nigeria, Camerún y Guinea Ecuatorial.

19 22,09

IV. Entre Cabo López y Cabo Negro, que es una parte 
VLJQLÀFDWLYD�GHO�iUHD�EDQW~��DEDUFD�ORV�WHUULWRULRV�GH�*D-
bón, Congo, República Democrática del Congo y Angola.

27 31,39

V. Costa Oriental, entre Mombasa y Zitundo, en la deli-
mitación de los territorios de Tanzania, Mozambique y 
Madagascar.

 4  4,67

Total 86 100,00
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Aunque la zona I representa más de un tercio de la diversidad de etnóni-
PRV��ORV�QH[RV�KLVWyULFRV�\�FRPHUFLDOHV�GXUDQWH�OD�WUDWD�PRGHUQD�GH�HVFOD-
vos entre las zonas III y IV constituyen más de la mitad en la diversidad 
GH�HWQyQLPRV� LGHQWLÀFDGRV�� OR�TXH�VH�UHODFLRQD�PX\�GLUHFWDPHQWH�FRQ� OD�
PD\RU�LQWHQVLGDG�GH�ORV�LQÁXMRV�FXOWXUDOHV�SURFHGHQWHV�GH�ODV�FXHQFDV�ÁX-
viales de los ríos Níger y Congo, respectivamente.

/D�GLYHUVLGDG�GH�ORV�HWQyQLPRV�LGHQWLÀFDGRV�QR�VH�FRUUHVSRQGH�QHFHVD-
riamente con el monto, el ritmo ni la intensidad de la inmigración trasatlán-
tica o transamericana y caribeña forzada, sino con los modos de denominar 
a los sujetos esclavizados para someterlos a los intereses del comercio tra-
satlántico, transamericano y caribeño. 

Muchos de los referidos etnónimos, debido a la escasa representación 
cuanti-cualitativa de africanos, no han trascendido a la cultura nacional 
FXEDQD�GHELGR�D�P~OWLSOHV�UD]RQHV��VX�SUHVHQFLD�H[FHSFLRQDO�R�PX\�HVFDVD��
la temprana mortalidad, la discontinuidad inmigratoria, la baja o nula 
UHSURGXFWLYLGDG� ELROyJLFD�� OD� GLVROXFLyQ� SRU� DVLPLODFLyQ� HQ� HO� FRQWH[WR�
de los barracones de esclavos con mayor representatividad étnica de otro 
X�RWURV�JUXSRV��ORV�PDWULPRQLRV�PL[WRV�HQ�ORV�TXH�SUHGRPLQDQ�PXMHUHV�
QDFLGDV�HQ�&XED��\�OD�DXVHQFLD�GH�DVRFLDELOLGDG�LQVWLWXFLRQDO�HQ�HO�FRQWH[WR�
urbano.

Por el contrario, la constante e intensa representación cuanti-cualitativa 
GH�JUXSRV�KXPDQRV�LGHQWLÀFDGRV�JHQpULFDPHQWH�FRPR�arará, congo, carabalí 
y lucumí KD�WHQLGR�XQD�LQÁXHQFLD�SUHGRPLQDQWH�HQ�OD�FRQIRUPDFLyQ�GH�OD�
herencia africana en la cultura nacional de Cuba; especialmente a través 
de la asociabilidad institucional de los cabildos de africanos y descendien-
tes, que a su vez sirvieron de base para la formación de redes de familias 
religiosas con un carácter abierto a la participación social de sus cadenas 
intergeneracionales y del resto de la población cubana. 

Se ha podido determinar, en primer lugar (según las áreas estudiadas en 
África) que las denominaciones étnicas de los africanos en Cuba se relacio-
QDQ�SULQFLSDOPHQWH�FRQ�WRSyQLPRV�H�KLGUyQLPRV�TXH�GHVLJQDQ�H�LGHQWLÀ-
FDQ�ORV�WHUULWRULRV�\�iUHDV�ÁXYLDOHV�R�PDUtWLPDV�GH�SURFHGHQFLD��UHVSHFWLYD-
mente; en segundo lugar se corresponden con los etnónimos y linguóni-
mos, o ambos, según las personas o grupos reconocidos por su pertenencia 
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R�ÀOLDFLyQ�pWQLFD�\�R�OLQJ�tVWLFD��\�HQ�WHUFHU�OXJDU�FRQ�OD�UHYHQWD�SURFHGHQWH�
del propio continente americano y las islas del Caribe.

Se ha evidenciado que las denominaciones de los africanos en Cuba han 
VLGR�LGHQWLÀFDGDV�SULQFLSDOPHQWH�D�WUDYpV�GH�ORV�YRFDEORV�WUDQVFULWRV�HQ�ODV�
OHQJXDV�GH�ORV�SDtVHV�SDUWLFLSDQWHV�HQ�HO�WUiÀFR�HVFODYLVWD��SXHV�HO�HVWXGLR�
de las lenguas africanas vinculadas con el comercio de esclavos ha sido un 
proceso más reciente que depende del conocimiento y sistematización de 
la cultura de tradición oral en África.

/D�SRVLELOLGDG�GH�LGHQWLÀFDU�\�FODVLÀFDU�OD�PD\RUtD�GH�ODV�GHQRPLQDFLR-
QHV�GH� HVFODYRV� DIULFDQRV� H[LVWHQWHV� HQ�&XED� VH� FRUUHVSRQGH� FRQ� OD� DOWD�
capacidad de resistencia y supervivencia de los pueblos subsaharanos invo-
lucrados en el gran holocausto trasatlántico, lo que permite trazar las vici-
situdes de la ruta de los esclavos, así como la complejidad y riqueza de su 
legado a los pueblos de las Américas y el Caribe. 3

De los instrumentos idiófonos que actualmente se emplean hay referencias 
al origen africano por estudios comparados o evidencias de su reproducción en 
RWUR�FRQWH[WR�FRQ�YDULDQWHV�GLYHUVDV�\�VHJ~Q�HO�RUGHQ�FODVLÀFDWRULR�HQ�ODV�claves, el 
catá, las campanas: agogo, ekón y ogán, la jícara de jobá, el chachá, los erikundi, el acheré, 
las maracas, el güiro, agbe o chequeré, el güiro o guayo, la quijada y la marímbula; es decir, 
doce de los dieciocho tipos de instrumentos que hoy se encuentran en uso.

En el caso de la amplia variedad de instrumentos membranófonos tam-
bién hay evidencias demostradas de su origen africano, según el orden clasi-
ÀFDWRULR��HQ�ORV�WDPERUHV�yuka, makuta, biankomeko, los de las tonadas trinita-
rias, arará, olokun, tumba francesa, tahona, radá, tanbourin, nagó, bembé, batá, iyesá, 
dundún, gangá, palo, tumbadora, bocú, bongó y kinfuiti. Esta situación eviden-
cia una amplia diversidad de instrumentos que al correlacionar las formas 
de las cajas con sus respectivos sistemas de tensión nos aporta cuarenta y 
cinco tipos de instrumentos membranófonos.

A diferencia de las clases de instrumentos musicales anteriores, entre los 
cordófonos solo hay referencias a la tumbandera o kaolin y entre los aerófo-
nos hay referencias al empleo del guamo o lanbí y al basín.

3 Véase Jesús Guanche. Africanía y etnicidad en Cuba. Los componentes étnicos africanos y sus 
múltiples denominaciones, Editorial de Ciencias Sociales, La Habana, 2009:193-195.
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Idiófonos

Una muy apretada síntesis de sus respectivas características nos permite 
constatar su cualidad organológica y sus referentes africanos:

Las claves son un idiófono de golpe directo, compuesto por dos palos de 
madera independientes, con forma de cilindros rectos, uno de ellos percute 
VREUH�HO�RWUR��&RPR�H[FHSFLRQHV�VH�KD�REVHUYDGR�HO�HPSOHR�GH�SDORV�FLOtQ-
GULFRV�UHFWRV�FRQ�H[WUHPRV�FRQLIRUPHV�\�FRQ�IRUPD�OLJHUDPHQWH�FyQLFD�HQ�
el palo percutor (111.211). En el ensayo La clave xilofónica de la música cubana, 
)HUQDQGR�2UWL]� UHÀHUH� HO� RULJHQ�GH� ODV� FODYHV� HQ�&XED�� HVSHFtÀFDPHQWH�
en La Habana durante los siglos XVI y XVII, cuando ésta fue llamada «la 
llave de las Indias o la clave [...] de toda la estructura del comercio colonial de 
las Españas» (1984: 73). El uso como instrumento de la música de estas 
clavijas, torneadas de madera dura por los trabajadores del arsenal y cons-
WUXFWRUHV�GH�HGLÀFDFLRQHV�WLHQH�VX�DQWHFHGHQWH�HQ�HO�©UHFXHUGR�HVSRQWiQHR�
de los palitos sonoros de los esclavos de África y de las tejoletas de los galeotes 
blancos de Andalucía» (Ortiz, 1984: 78). Evidencias más particulares del 
HPSOHR�GH�SDOLWRV�VRQRURV�HQ�iUHDV�HVSHFtÀFDV�GHO�FRQWLQHQWH�DIULFDQR�VH�
H[SRQHQ�SRU�2UWL]��FXDQGR�VH�UHPLWH�D�RWURV�DXWRUHV�FRPR��A description of  
the Coasts of  North and South Guinea (1732) de Barbot, al refe rirse al uso en 
Guinea del sur de «dos palitos [...] que se golpean entre sí» (1952-1955, v. 
I: 209); The land of  the Pigmies (1898) de C. Guy Burrows, cuando plantea 
que los negros mabodé en el Alto Congo Belga (Zaire) se servían de «dos 
varitas de madera seca una de estas gruesa como un dedo y la otra de doble 
grosor las cuales se golpean entre sí» en el acompañamiento del canto rea-
lizado por solista y coro (1952-1955 v. I: 209); The Heart of  Africa (1873) de 
Schwein furth, en la cual se apunta que en los festejos de los negros bongó, 
mientras los hombres tocaban tambores y trompas, las mujeres y los niños 
sacudían sonajeros o golpeaban «una varilla contra otra» (1952-1955. v. I: 210) 
y en Skizzen aus Westafrica (1878) de O. Lenz, al referirse a que los negros 
abongo «se contentan con golpear dos piezas de madera entre sí, y con su 
sonido improvisan cantos», (1952-1955, v. I: 210). Hoy las claves se usan en 
todo el país, y se encuentran entre los ins trumentos de mayor empleo en la 
práctica musical folclórico-popular cubana.

El catá es un idiófono de golpe directo, que se toca con dos percu-
tores. En la actualidad pueden establecerse dos variantes tipológicas 
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fundamentales, dadas por las formas constructivas que participan en la 
GHÀQLFLyQ�PRUIROy�JLFD�GHO�LQVWUXPHQWR��(OODV�VRQ�

1) de cuerpo tubular cilíndrico abierto o cerra do, construido a partir 
de un tallo de gramínea con uno o más canutos, un tronco de árbol 
ahuecado o una lámina de metal (111.231); y

2) de cuerpo volumétrico, construido a partir de placas de madera en 
forma de paralelepípedo y, a veces, de trapecio, por lo general cerrado 
FRQ�XQR�R�YDULRV�RULÀFLRV�HQ�XQR�GH�VXV�ODGRV�������������

&RPR� H[SUHVDUD� 2UWL]�� HO� FDWi� ©HV� XQ� DSRUWH� GH� OD� FXOWXUD� EDQW~ª� D�
la cultura cubana (1952-1955, v. III: 141), lo que se evidencia en sus 
características organo lógicas y en los testimonios que ubican su uso más 
antiguo en interpretaciones propias del asentamiento congo en Cuba, donde 
H[LVWLHURQ�ORV�JUDQGHV�LGLyIRQRV�GH�PDGH�UD��TXH�UHVXOWDQ�DQWHFHGHQWHV�GHO�
catá, como el llamado palo mumboma (Ortiz, 1952-1955, v. III: 143). Instru-
PHQWRV�VHPHMDQWHV�D�ORV�D~Q�H[LVWHQWHV�HQ�$QJROD��FRPR�HO�koko (Vinueza 
y Pérez, 1986, no. 8: 70), tuvieron una vida efímera en Cuba; no obstante, 
se conservaron «tanto sus rasgos tipológicos como las funciones técnico-
H[SUHVLYDVª� GH� pVWRV� �9LQXH]D�� ������ ���� (O� FDWi� FRQVWLWX\H� XQ� HMHPSOR�
más de los instru mentos de antecedente afrosubsaharano que tuvieron 
que adecuarse a las características impuestas por un medio natural y social 
WRWDOPHQWH�QXHYR��3RU�XQ�ODGR��VXIULy�XQ�SURFHVR�GH�VLPSOLÀFDFLyQ�GHULYDGR�
de los grandes percutores de madera africanos e, incluso, variaron sus rasgos 
morfológicos, y, por otro, se con servó, difundió y arraigó como función 
rítmico-tím brica, independiente de la presencia misma del instrumento.

Las campanas agogo, ekón y ogán son idiófonos de per cusión, de golpe 
directo, con recipiente o vaso de hierro que se comporta como una cam-
SDQD� LQGHSHQGLHQWH�� FRQ� PDQJR� GH� LJXDO� PDWHULDO� \� SHUFXWRU� H[WHUQR�
(111.242.23). El ekón doble: idiófono de percusión, de golpe direc to, con 
dos recipientes o vasos de hierro, de dimensio nes iguales o diferentes que 
se comportan como campanas en juego, y unidas por un mango de igual 
PDWHULDO��FRQ�SHUFXWRU�H[WHUQR���������������(O�XVR�GHO�KLHUUR�FRPR�PDWH-
rial sonoro para la cons trucción de instrumentos musicales, es mucho más 
antiguo de lo que puede demostrarse en las des cripciones de los viajeros 
\�H[SHGLFLRQDULRV�HXURSHRV�GH�ORV�VLJORV�;9�\�;9,��R�HQ�OD�IHFKD�SURED-
ble de las campanas africanas conservadas en los museos de Europa; pues 
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el conocimiento del hierro en África Occidental Subsaharana se remonta 
DSUR[LPDGDPHQWH�DO�����D�Q�H���/HX]LQJHU�������������)HUQDQGR�2UWL]�FLWD�
UHIHUHQFLDV�ELEOLRJUiÀFDV�TXH�GDWDQ�GH������������\�������FRUUHVSRQGLHQWHV�
respec tivamente a las observaciones hechas por los europeos J. Ogilbie, 
Cavazzi da Montecuccolo y John Barbot en las regiones africanas más inte-
resantes para los estu dios de la cultura musical cubana (1952-1955, v. II: 
������'H�PDQHUD�H[KDXVWLYD��pO�GHPXHVWUD�OD�SUHVHQFLD�GH�FDPSDQDV�VLP-
SOHV��\�GREOHV�FRQ�EDGDMR�H[WHUQR��HQ�XQD�YDVWD�iUHD�GH�ÉIULFD�6XEVDKDUDQD�
TXH� LQFOX\H�GHVGH�SXHEORV�VLWXDGRV�HQ� OD�&RVWD�GH�0DUÀO��*KDQD��7RJR��
República de Benin, Nigeria y Camerún hasta los actuales territorios de 
=DLUH�\�$QJROD�������������Y��,,������������/D�RSLQLyQ�GH�2UWL]�HV�UDWLÀFDGD�
por Arthur Jones, cuando plantea que el empleo de idiófonos de hierro está 
PX\�H[WHQGLGR�HQ�ÉIULFD�2FFLGHQWDO� \�&HQWUDO�� \� FRQVWLWX\H�� DGHPiV��XQ�
ejemplo de la unidad de todo un sistema musical (1959: 207). Lo anterior 
UHVXOWD�VXÀFLHQWH�SDUD�H[SOLFDU�TXH�XQ�JUDQ�Q~PHUR�GH�FXOWXUDV�PXVLFDOHV�
deviene, a la vez, el antecedente múltiple y diverso de los hierros cuba nos y 
FRQWULEX\H�D�UDWLÀFDU�HO�FULWHULR�GH�TXH�pVWRV�VyOR�VRQ�YDULDQWHV�WLSROyJLFDV�
de una especie instrumental.

La jícara de jobá es un idiófono de golpe directo, de percusión, en forma 
de vaso o recipiente, de cáscara, independiente (111.243.1) o en juegos 
(111.243.2), con resonador. El instrumento consiste en colocar una o más 
cáscaras semiesféricas – jícaras – del fruto seco y vaciado de la güira en un 
recipiente más amplio de madera, barro o metal, con agua, de manera que los 
bordes de la semiesfera descansen en el fondo del recipiente y la parte con-
YH[D�TXHGH�KDFLD�OD�VXSHUÀFLH��IXHUD�GHO�DJXD��SDUD�TXH�HO�HMHFXWDQWH�SXHGD�
percutir sobre esa área con una o dos varillas de madera. En el recipiente 
con agua pueden colocarse de una a tres jícaras, las cuales se percutirán por 
sus respectivos ejecutantes de manera independiente o por un solo tocador, 
en forma de juego. En su estudio acerca de la jícara de jobá, Fernando Ortiz 
demuestra la procedencia africana de este instrumento funerario. Por una 
SDUWH��DQDOL]D�DOJXQRV�GDWRV�ELEOLRJUiÀFRV�TXH�LQGLFDQ�HO�HPSOHR�GH�LQVWUX�
mentos similares al norte y sur de Nigeria, y, por otra, ofrece una referencia 
muy precisa para los pueblos del antiguo Dahomey (hoy Benin), cuya mayor 
propor ción (60 %) está compuesta por el pueblo fon. Entre los pueblos 
citados se encuentran: los bori, 4 al norte de Nigeria, quienes en la música 

4 También denominados boki, algo más de 100 000 habitantes, pertenecen al subgrupo 
lingüístico benué-congo y representan el 0, 1% de la población de Nigeria (Bruk: 1981: 638).
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de sus ritos animistas incluyen, «junto con un violón y unas maracas [...]
DOJXQDV�FDODED]DV��MtFDUDV�R�J�LURV�ERFD�DEDMR��VREUH�OD�FRQYH[LGDG�GH�FX\D�
tez, se percute con sendos hacecillos de varillas» (1952-1955, v. III: 173); los 
ibibio situados al sur de Nigeria, en la región del Calabar, quienes poseen en 
VX�OHQJXD�HÀN�OD�YR]�ntibi para denominar «una calabaza o güiro percutido 
por mujeres como tambor para un ritmo danzario» (1952-1955, v. III:159); 
los manjis, majis o majino, pequeño pueblo de Dahomey septentrional, con-
quistado por los fon en el siglo XVIII y cuya lengua pertenece al grupo 
adjá (Martínez Furé, 1979: 95), emplean esa jícara boca abajo, percutida por 
un músico con dos baquetas (Ortiz, 1952-1955, v. III:177), y los fon, cuya 
presen cia étnica resulta fundamental en la población de Be nin. De estos últi-
mos se plantea: «Entre los negros fon [...] los conciertos funerarios o achá 
se ejecutan con tres instrumentos: a) un monocorde: b) el kajún, que es una 
FDODED]D�SXHVWD�ERFDEDMR�VREUH�XQD�VXSHUÀFLH�GH�DJXD�GH�PRGR�TXH�GHQWUR�
comprime aire; y c) el zinli, que es una jarra de barro sobre la que se golpea 
con un abanico de cuero» (Ortiz, 1952-1955. v. III:176).

El chachá es un idiófono de golpe indirecto, de sacudimiento, consis tente en 
un receptáculo, a veces formado por dos recipientes cónicos huecos de metal 
soldados por sus bases y con un mango común que los une. Una variante 
morfológica de esta sonaja consiste en un cuerpo cilíndrico limitado por sus 
H[WUHPRV� FRQ� GRV� WDSDV� SODQDV�� $PEDV� YDULDQWHV� FRQWLHQHQ� HQ� VX� LQWH�ULRU�
corpúsculos duros que golpean el recipiente y entrechocan al agitarse por el 
mango (112.131.2) o al sacudir el cuerpo del instrumento (112.131.1). A par-
WLU�GH�OD�LQÁXHQFLD�GLUHFWD�GH�ODV�PLJUDFLRQHV�GH�DQWLOODQRV�IUDQFRKDEODQWHV�D�
&XED��D�ÀQHV�GHO�VLJOR�;9,,,�VH�HVWDEOHFH�HO�XVR�SRU�HOORV�\�VXV�GHVFHQGLHQ-
tes de las marugas metálicas en las tumbas francesas. No obstante, no puede 
descartarse la posi bilidad de la presencia anterior del instrumento en suelo 
FXEDQR��FRPR�SDUWH�GH�ODV�LQÁXHQFLDV�GH�RWURV�JUXSRV�pWQLFRV�²�VREUH�WRGR��
de origen dahome yano – asentados desde el siglo XVII en las plantacio nes y 
ciudades del occidente. Un viejo informante perteneciente al antiguo cabildo 
arará Espíritu Santo de Cienfuegos, refería que «las marugas arará eran origi-
nalmente de metal, pero después en Cuba los arará usaron también grandes 
marugas de güira. A principios de siglo, mi padre, para su comodidad, mandó 
hacer de nuevo la maruga de metal, pues es más resistente y suena más». 5 La 

5 Conrado Abreu Romero, n. 1917. Cienfuegos, ciudad, 1982 (Col. Dpto. Investigaciones 
Fundamentales, CIDMUC).



155155

El legado africano en los instrumentos y conjuntos instrumentales

presencia de «negros franceses» en toda la región centro-occidental – sobre todo, 
en los campos cañeros de Trinidad, Cienfuegos, Matanzas y La Ha bana –, pudo 
KDEHU�LQÁXLGR�HQ�OD�DGRSFLyQ�GH�VRQDMDV�VHPHMDQWHV�DO�FKDFKi�HQ�ORV�FDELOGRV�
congo de algunas localidades, como los de Trinidad y Lajas. Esta asimi lación 
por los «conguitos» de la sonaja metálica tam bién respondió a una recepción 
SRU� DÀQLGDG� FXOWXUDO�� SXHV� HQ� HO� iUHD�EDQW~�GHO�ÉIULFD�6XEVDKDUDQD� UHVXOWD�
muy fuerte la presencia de los sonajeros metálicos. En Angola, por ejemplo, 
«al conjunto instrumental Patenga, acompañante de las danzas y cantos de 
dibango, se le añaden las sangu, idiófonos de sonajas de recipiente de latón 
en forma de doble cono unido por las bases, rellenos de piedras y semillas 
pequeñas que sirven de percutores, y sin mango. Los sangu son tocados por 
los bailadores y por la persona que sirve de guía al grupo» (Vinueza y Pérez, 
1984:7). En la descripción anterior se evidencia la semejan za morfológica y 
funcional entre el sangu y el chachá caribeño, y, aún más, la función tan similar 
que asu men estas sonajas en el evento descrito y en las tumbas francesas.

Los erikundi son idiófonos de golpe indirecto, de sacudimiento, que se 
sujetan mediante una agarradera o asa. Compuestos por un recipiente de 
IRUPD�FyQLFD�²�SRU�OR�JHQHUDO�XQD�FDQDVWD�WHMLGD�FRQ�ÀEUD�YHJHWDO�²�\�FRQ�
objetos duros en su interior. Se utilizan en pares (112.131.2). Es indudable 
la ascendencia africana de este instru mento que, con ligeras variantes cons-
tructivas y ter minológicas, se localiza en toda el África Occidental Subsaha-
UDQD��&XUW�6DFKV�FRQVLGHUy�TXH�HQ�H[FDYDFLRQHV�GHO�QHR�OtWLFR��SHUR�GH�HGDG�
PiV� UHFLHQWH� \� HQ� UHVWULQJLGDV� iUHDV� JHRJUiÀFDV�� VXUJHQ� FRPR� LGLyIRQRV�
los sonajeros de cestería. Esta cronología se estima igualmente como un 
reconocimiento a la capacidad y destreza del ser humano para elaborar ins-
trumentos de relativa com plejidad (Real-Lexikon..., 1964: 3). El padre Labat 
vio en Guinea, por 1725, esas mara cas forradas por un cestillo de mimbre 
lleno de con chitas. Otros investigadores del siglo XIX las detectaron en 
varias regiones del continente, sin deter minar su procedencia bantú o semi-
bantú, lo cual tam poco precisa Ortiz (1952-1955, v. II: 112). Este mismo 
autor indicaba que, en 1825, el investi gador Foa había observado el uso de 
sonajas de canasta poU�ORV�GDKRPH\DQRV��\�DÀUPy�TXH�VXV�©GHVFHQGLHQ�WHV�
aún la usan a veces en sus cabildos de Cuba» (1952-1955, v. II: 112). No 
REVWDQWH�HVWD�DÀUPDFLyQ��GXUDQWH�ORV�WUDEDMRV�GH�FDPSR�QR�VXSLPRV�GH�OD�
H[LV�WHQFLD�DFWXDO�R�HO�UHFXHUGR�GH�HVWRV�VRQDMHURV�HQWUH�ORV�GHVFHQGLHQWHV�GH�
arará en Cuba, pues hoy es propia de los abakuá y de los cabildos carabalí 
isuama y olugo.
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El acheré es un idiófono de golpe indirecto, de sacudimiento, corres-
pondiente a la variedad de sonaja de vaso. Compuesto por un receptáculo, 
habitualmente esférico con percu tores internos. El receptáculo está unido a 
un mango, mediante el cual se sujeta el instrumento (112.13 1.2). En otros 
casos se emplea un receptáculo de forma cilíndrica con percutores internos. Se 
toma por su parte media al sacudirse (112.131.1). Aunque el principio básico 
del instrumento y su morfología resultan muy semejantes a las maracas, la 
diferencia esencial entre ambos sonajeros está en que el acheré constituye 
una sonaja individual. El principio constructivo de estos instrumentos con-
sistentes en sonajas de vaso vegetal puede habernos sido legado más directa-
mente desde África Subsaharana que desde América. Los yoruba le daban a 
esta singular sonaja el uso religioso y musical que, con posterioridad y hasta 
nuestros días, está presente en la santería cubana. Posiblemente, el acheré se 
haya manifestado desde el siglo XVII en conjuntos de bembé. En su obra, 
(VWHEDQ�3LFKDUGR�GHVFULEH�HQ������HO�XVR�GHO�LQVWUXPHQWR��LGHQWLÀFDGR�SRU�pO�
como maruga, de la siguiente manera: «Esfera hueca, con piedrecillas den tro, 
de donde sale un mango, a manera de hisopo, para sacudirle y que produzca 
sonido. Los negros bozales en sus cabildos y funciones usan marugas de güira» (Dicc. 
provincial casi..., 1985: 415). En toda la región de Nigeria, esta sonaja se toca en 
variadas combinaciones instrumentales – derivadas en Cuba en las diversas 
tipologías de bembé – y en los conjuntos dundún (Laoye, 1961, año 1, no. 6: 
15-24). Por ello, es usual la presencia del acheré en los conjuntos de bembé 
con tambores bimembranófonos en Villa Clara, toda la provincia Cienfuegos 
y en Matanzas en el área de Jovellanos y los Arabos, donde se localizan conjun-
tos similares, tanto morfológicamente como por su función religiosa.

Las maracas son idiófonos de golpe indirecto. Sonajas en forma de vaso 
o recipiente, por lo general esféricas, con percutores internos. Se emplean 
comúnmente por pares, una di ferenciada de la otra por el tamaño o el 
peso, en relación con las características y la cantidad de los percutientes 
y el tamaño del recipiente, lo que deter mina la diferencia tímbrica y de 
altura entre ellas. Poseen mango de sujeción (112.131.2). Junto con sus 
cualidades generales y sus referencias a las culturas originarias de América, 
en el volumen II de Los instrumentos de la música afrocubana, Fernando Ortiz 
QR�VH�OLPLWy�D�FDOLÀFDU�ODV�PDUDFDV�FRPR�XQ�LQVWUXPHQWR�©DIURFXEDQRª��HQ�
El teatro y el baile de los negros en el folklore de Cuba presenta numerosas citas 
\� UHVXOWDGRV� GH� VXV� SHVTXLVDV� WHQGHQWHV� D� GHPRVWUDU� OD� LQÁXHQFLD� EDQW~�
como la más determinante en la evolución de este instrumento en la música 
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FXEDQD��$O�UHÁH[LRQDU�DFHUFD�GHO�SURFHVR�GH�GHVDUUROOR�KLVWyULFR�GHO�LQVWUX-
PHQWR�\�WHQHU�HQ�FXHQWD�OD�H[LVWHQFLD�GH�ODV�VRQDMDV�GH�YDVR�SURSLDV�GH�ORV�
conjuntos bantú – nkembi, kinsangawa – (Vinueza y Pérez, 1984: 20-23), 
así como concepciones africanas que propenden a parear o machihembrar 
estos instrumentos, en las maracas cubanas se sintetizan estos dos princi-
SLRV��/D�PDUFDGD�LQÁXHQFLD�EDQW~�HQ�OD�RUJDQRORJtD�\�IXQFLRQHV�VRQHUDV�HQ�
la región más oriental de Cuba y la importancia que en los conjuntos de son 
mon tuno y changüí se le da en la zona al instrumento, pueden estimarse 
como elementos relevantes para acercarnos al establecimiento de un área 
de proceden cia. Los informantes de Guantánamo y Santiago de Cuba no 
pueden precisar su origen en el tiempo, algu nos se remontan a las manifes-
taciones primarias del son alrededor de 1860. 6 Esta localización en zonas 
rurales tan apartadas de la región oriental, puede ser motivo de su descono-
cimiento por la prensa y la bibliografía de la época.

El güiro, agbe o chequeré es un idiófono de golpe indirecto, compuesto 
por un recipiente hueco que se obtiene del fruto de la planta cucurbi-
tácea güiro amargo, forrado con un tejido en forma de red, al cual se 
ensartan indistintamente semillas o cuentas, o ambas inclusive, las cuales 
IXQFLRQDQ�FRPR�H[RSHUFXWLHQWHV�HQ�ODV�SDUHGHV�GHO�YDVR�\�FDXVDQ�XQ�FRP-
plejo sonoro, ya por sacudimiento o tras el golpe en el fondo del fruto no 
FXELHUWR�SRU�OD�UHG��������������/RV�J�LURV�HVWiQ�DPSOLDPHQWH�H[WHQGLGRV�
en territorio africano; en particular, en zonas de África Occidental y Cen-
WUDO��(O�iUHD�GH�SUHVHQFLD�\�H[SDQVLyQ�PiV�GHÀ�QLGD�GH�HVWRV�LQVWUXPHQWRV�
comprende: Senegal, Guinea, Guinea Bissau, Sierra Leona, Liberia, Costa 
GH�0DUÀO��7RJR��%HQLQ��1LJHULD��&DPHU~Q��*XLQHD�(FXD�WRULDO��DVt�FRPR�
0DOt�\�1tJHU�\�VX�XVR�VH�UHÀHUH�HQ�DOJXQDV�]RQDV�GH�ÉIULFD�2ULHQWDO��2UWL]�
����������� Y�� ,,�������7RPDQGR� HQ� FXHQWD� VX� VLJQLÀFDWLYD� H[LVWHQFLD� HQ�
países ubicados en la otrora llamada Costa de los Esclavos, en el golfo de 
Guinea, el empleo de estos instrumentos en la práctica musical cubana 
resulta de incuestionable origen africano, pues la trata esclavista trajo a 
Cuba hombres y mujeres procedentes de la casi totalidad de los países 
antes enumerados. Sin embargo, de todos ellos, su vínculo con los indivi-
duos reconocidos mayoritariamente como lucumí, de mayoría yoruba, se 
erige como el más decisivo, en especial, por la utilización de estos instru-
mentos en las ceremonias de santería.

�� )HFKD�DSUR[LPDGD�TXH�HVWDEOHFH�HQ�VXV�LQYHVWLJDFLRQHV�'DQLOR�2UR]FR��YRO��,��Antología 
del son. Siboney LD 286 y 287.
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El güiro o guayo es un idiófono de golpe indirecto, de raspadura que se 
PDQLÀHVWD� HQ dos variantes. La variante A presenta forma de recipiente. 
La parte delantera del vaso está surcada por ranuras paralelas que levan-
tan alternativa mente la baqueta con que se raspa el instrumento (112.23). 
La variante B tiene forma de tubo o medio tubo modelado por una placa 
UHFWDQJXODU� FXUYDGD��3XHGH�SUHVHQWDU� WDQWR� UDQXUDV� SDUDOHODV�� FRPR�RULÀ-
FLRV�GH�ERUGHV�VDOLHQWHV�HQ�OD�SDUWH�FRQYH[D�SRU�GRQGH�VH�SDVD�R�UHVWULHJD�
una baqueta o varilla (112.22). Los planteamientos más generalizados en 
los estu dios organológicos americanos acerca del antece dente etnocultural 
del güiro o guayo, se agrupan en hipótesis ambivalentes. Unas sostienen el 
origen indígena, otras sitúan dicho instrumento dentro de distintas culturas 
PXVLFDOHV�DIULFDQDV��\�HQ�DOJXQRV�FDVRV�H[LVWHQ�SRVLFLRQHV�LQWHUPHGLDV�HQWUH�
uno y otro juicio: «Sobre el origen de este instrumento hay mu chas variables, 
para unos es de origen africano y para otros de origen indoamericano. En 
Cuba se sustentaron hipótesis acerca de la pro cedencia indocubana de este 
idiófono, sin demostrar de manera fehaciente que el indio conociera y usara 
este instrumento antes de la llegada de los españoles y posterior arribo de 
africanos. Además, nunca fue refe rido en las crónicas documentales acerca 
de los indocubanos hechos a partir de la conquista y colonización. En otros 
FDVRV�VH�H[SRQH�OD�SURFHGHQFLD�WDQWR�EDQW~�FRPR�\RUXED�GHO�LQVWUXPHQWR��
(Q�FXDQWR�DO�DQWHFHGHQWH��\RUXED�VH�SUHFLVD�TXH�HQ�1LJHULD�H[LVWH�XQ�LQVWUX�
mento similar denominado tirano, formado por el tallo seco de Uphoibia cac-
tus, que presenta muescas irregulares y se raspa con un palito. Las evidencias 
TXH�OR�YLQFXODQ�FRQ�HO�DQWHFHGHQWH�FXOWXUDO�EDQW~�SDUWHQ�GH�OD�H[LVWHQFLD�GH�
un instrumento que se confecciona y emplea en Angola, de unos 120 cm 
de largo, hecho a partir de una corteza vegetal seca ya ahuecada a la que se 
OH�SUDFWLFDQ�UDQXUDV�KRUL]RQWDOHV�HQ�VX�H[WHULRU��ODV�FXDOHV�WDPELpQ�VH�UDVSDQ�
FRQ�XQ�SDOLWR�R�EDTXHWD��\�VH�H[SRQH�HO�HPSOHR�SRU�ORV�LNRNR�HQ�HO�&RQJR��
de un instrumento denominado kilando, construido de un largo canuto de 
EDPE~��FRQ�UDQXUDV�WUDQVYHUVDOHV�UDV�SDGDV�SRU�XQ�SDOLWR�ÀQR�GH�PDGHUD�GXUD�
y que produce un sonido muy parecido al güiro o guayo cubano» (Ortiz, 
1952-1955, v. II:172). Además, la ilustración de «una orquesta y baile de chan-
güí en el Congo (1687)» incluida por Fernando Ortiz en Los bailes y el teatro de 
los negros en el folklore de Cuba, 7�GHPXHVWUD�OD�H[LVWHQFLD�GH�LQVWUXPHQWRV�VLPL-
lares, aunque de mayores dimensiones y confeccionados a partir de un fruto 

7 Esta ilustración fue tomada de la obra Istorica descrizione de’tre regni Congo, Matamba et 
Angola situati nell ‘Etiopia inferiore occidentale e delle missioni apostoliche esercitateui de religiosi 
Capuccini (1687), de Giovanni Antonio Cavazzi da Monteccuolo.
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YHJHWDO�PX\�VHPHMDQWH�DO�GH�OD�ÁRUD�FXEDQD��'H�DFuerdo con estas referen-
cias, la presencia del güiro o guayo en Cuba se relaciona, sin lugar a dudas, 
con el aporte cultural bantú a nuestra cultura. Al ana lizar la analogía de los 
términos aplicados para desig nar tanto el instrumento nigeriano como el del 
Congo – kirano y kilando, respectivamente –, se evidencia la manifestación 
cultural bantú en el instrumento ni geriano, demostrada en los elementos 
IRQpWLFRV�GH�HVWRV�YRFDEORV�\�HQ�HO�XVR�GHO�SUHÀMR�ki, según Fernan do Ortiz 
que designa las lenguas del Congo y Angola (1985:132), y en el hecho de que 
HQ�1LJHULD�KD\�XQ�SHTXHxR�HQFODYH�EDQW~�HQ�HO�H[WUHPR�VXGRULHQWDO�GHO�SDtV��
Además, los individuos pertenecientes a este conglomerado etnolingilístico 
fueron traídos a Cuba desde los inicios de la colonización, 8 en contraposi-
ción al posterior poblamiento africano de procedencia yoruba.

La quijada es un idiófono de golpe indirecto, consistente en el empleo 
HQ� IXQFLRQHV� PXVLFDOHV� GHO� PD[LODU� LQIHULRU� GH� XQ� DQLPDO� VROtSHGR� 9 
R� pTXLGR�� SUHSDUDGR� SDUD� HVWH� ÀQ�� \� TXH� FRQVHUYD� VXV� GLHQWHV� HQ� ORV�
alvéolos. En este instrumento siempre se produce un complejo de soni-
dos mediante golpe y/o sacudimiento, y/o raspado (112.632.1). Hasta 
la publicación del referido Atlas no se han hallado fuentes documen-
tales que mencionen la quijada en Cuba como ins trumento de la música 
folclórico-popular, con anterioridad al siglo XIX. Esto propició el sur-
gimiento de hipótesis erradas acerca de la presencia en Cuba de este 
LGLyIRQR��3RU�XQ�ODGR��VH�DÀUPDED�TXH�HUD�XQ�LQVWUXPHQWR�WUDtGR�HQ�ODV�
primeras décadas del siglo XX a Cuba por inmi grantes de Jamaica, país 
donde se empleaba preferen temente por los obi-men o hechiceros, y, por 
otro, que en Cuba era un «instrumento musical caprichoso y peculiar 
de las chambelonas del siglo XX, sin antece dente alguno fuera de Cuba 
ni de tiempos antañeros» (Ortiz, 1952-1955, v. II: 182). No obstante, 
)HUQDQGR�2UWL]�UHFRQRFH�OD�H[LVWHQFLD�GH�OD�TXLMDGD�HQ�&XED�SRU�YDULRV�
siglos (1952-1955, v. II: 186). Esta aseveración parte de referencias docu-
mentales concretas del empleo, desde comienzos del siglo XVIII, de este 
tipo de idiófono por los esclavos afroamerica nos (Ortiz, 1952-1955, v. 
II: 185); en particular, en Perú y Argentina desde el siglo XVIII (Ortiz, 

8 Durante el siglo XVI, en La Habana habitaban 173 esclavos registrados en documentos 
notariales; de éstos, 77 pertenecían a los pueblos bantú, representaban el 44,5 % del 
total de acuerdo con la tasa estadística que aparece en el articulo «Esclavos africanos 
en La Habana del siglo XVI», de Gloria García, 1982.

9 Solípedo se llama a los mamíferos perosidáctilos de cabeza alargada y con un solo 
dedo cubierto por una pezuña en cada pata.
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1952-1955, v. II: 183), y en Santo Domingo desde los primeros años del 
siglo XIX. Es innegable, por tanto, su ligazón a la práctica cultural de los 
individuos de las variadas etnias africanas traídos como esclavos por los 
colonizadores europeos al continente americano. Dadas las característi-
cas de las sucesivas migraciones africanas a Cuba, las cuales implican un 
proceso de reintegración de aportes culturales africanos, de acuerdo con 
las que «aún hoy [pueden] distinguirse zonas de mayor o menor persis-
tencia de rasgos cultu rales (los musicales más marcadamente) diferencia-
bles por zonas y lugares precisos [...] que pudieran corresponder a cada 
iUHD�GH�LQÁXHQFLDV�DIULFDQDVª��/HyQ�������������\�DO�WHQHU�HQ�FXHQWD�TXH�HO�
uso de las mandíbulas de grandes animales, constituye un ele mento cul-
WXUDO�FRP~Q�D�PXFKDV�HWQLDV�DIULFDQDV��FRQIRUPH�D�OR�TXH�H[SRQH�+HOHQ�
+��5REHUWV��2UWL]�������������Y��,,�������\�TXH�OD�H[LVWHQFLD�KLVWyULFD�GH�
la quijada en Cuba está diseminada a todo lo largo del territorio, resulta 
evidente la vinculación de este ins trumento con la presencia de antece-
dentes culturales africanos de carácter multiétnico en nuestro país. En 
HO�FRQWLQHQWH�DIULFDQR��HVWH�LQVWUXPHQWR�WXYR�XQD�VLJQLÀFDFLyQ�PiJLFD��
vía por la que se introdujo en la música: «Varios pueblos de África con-
sideran que en la mandíbula humana está el órgano del lenguaje y suelen 
“adornar” o complementar los tambores sagrados colgando de ellos sen-
das quijadas sacadas de sendos esqueletos humanos, para que su poder 
PiJLFR�GH�H[SUHVLyQ�SXHGD�´KDEODUµ�FRQ�ODV�YLEUDFLRQHV�WRQDOHV�GH�ODV�
PHPEUDQDV��(Q�JHQHUDO��OD�SHUFXVLyQ�FRQ�ÀQHV�PXVLFDOHV�GH�ORV�KXHVRV�
de cadá veres humanos o de animales consagrados a los dioses, ha sido 
muy frecuente; y en Cuba todavía hay quienes lo emplean para ciertos 
ritos herméticos de necroman cia» (Ortiz, 1952-1955, v. II: 181-182).

La marímbula�HV�XQ�LGLyIRQR�GH�SXQWHDGR��FRQ�OHQJ�HWDV�GH�DFHUR�ÀMDGDV�
a una tabla que sirve de tapa frontal a la caja de resonancia (122.12). Las 
OHQJ�HWDV��FX\R�Q~PHUR�RV�FLOD�HQWUH�WUHV�\�RFKR��VH�ÀMDQ�D�OD�UHJLyQ�FHQWUDO�
GH�OD�WDEOD�PHGLDQWH�EDUUDV�GH�PDGHUD�R�PHWDO�DWRUQLOODGDV�D�VX�VXSHUÀFLH��
La caja de resonancia tiene una forma generalmente rectangular, aunque 
algunas veces se emplea la forma trapezoidal. La tapa posterior de la caja de 
UHVRQDQFLD�SUHVHQWD��FRQ�PD\RU�IUHFXHQFLD��XQD�VXSHUÀFLH�SODQD��SHUR�FRPR�
YDULDQWH�PRUIROyJLFD�WDP�ELpQ�VH�HQFXHQWUD�OD�WDSD�SRVWHULRU�FRQ�OD�VXSHUÀFLH�
OLJHUDPHQWH�FyQFDYD��/D�PDUtPEXOD�SRVHH�XQ�RULÀFLR�GH�UHVRQDQFLD��VLWXDGR�
por lo común en la tapa frontal de la caja, encima o debajo de la barra de 
OHQJ�HWDV��(VWH�RULÀFLR�SUHVHQWD�GLVHxRV�PX\�GLYHUVRV��FtUFXOR��VHPLFtUFXOR��
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triángulo y corazón invertido, entre otros. En la parte inferior del instrumento 
pueden aparecer soportes de madera que sirven de base o pie; éstos pueden 
estar integrados orgánicamente al diseño de las tapas laterales y frontales, 
o resultan piezas de madera adicionadas a la caja. La marímbula cubana 
encuentra antecedentes directos en los idiófonos de punteado que abundan 
en toda la región central de África Subsaharana y poseen espe cial arraigo en la 
cultura musical de los pueblos bantú. Autores como Montandon, Curt Sachs, 
Kirby, Horn bostel, Anckermann, Soderberg y Fernando Ortiz, en tre otros, 
GHPXHVWUDQ�HQ�VXV�HVWXGLRV�OD�H[WHQVD�iUHD�TXH�RFXSD�OD�H[LVWHQFLD�GH�HVWRV�
idiófonos de puntea do, considerados además como oriundos del continen te 
africano y caracterizados por su diversidad en cuanto a terminología usada 
HQ�VX�LGHQWLÀFDFLyQ��PD�WHULDOHV�GH�FRQVWUXFFLyQ��PRUIRORJtD�\�IXQFLRQHV�

/D�LGHQWLÀFDFLyQ�GH�VXV�YDULDGRV�DQWHFHGHQWHV�DIULFDQRV�QR�HV�yELFH�SDUD�
valorar la presencia actual de estos instrumentos como parte de la música 
cubana debido a la variedad morfológica y amplitud de sus repertorios.

Membranófonos

Los tambores yuka son tres membranófonos de golpe directo con caja 
de madera tubular cilíndrica abierta, independiente, con la membrana ten-
VDGD�\�FODYDGD�HQ�XQR�GH�ORV�H[WUHPRV�GH�OD�FDMD�GH�UHVRQDQFLD�������������
7). Estos instrumentos tienen un claro antecedente bantú, pues durante la 
segunda mitad del siglo XIX e inicios del XX, la práctica sociorreligiosa 
LGHQWLÀFDGD�FRPR�yuka constituyó el complejo músico-danzario más cono-
cido en el área centro-occidental de Cuba. Estos tambores, peculiares por 
la forma cilíndrica de sus cajas y clavado en el borde de la membrana, se 
relacionan directamente con algunos de los modelos estudiados por Olga 
Boone en el antiguo Congo Belga, hoy República Democrática del Congo, 
en particular lo que denomina forma ecuatorial, considerada por ella como 
OD�PiV�VLPSOH�\�SUy[LPD�DO�WURQFR�GHO�iUERO�

Los tambores makuta son membranófonos de golpe directo con las 
siguientes variantes:

1) De caja de madera tubular cilíndrica, abierta, independiente, con la 
PHPEUDQD�WHQVDGD�\�FODYDGD�HQ�XQR�GH� ORV�H[WUHPRV�GH� OD�FDMD�GH�
resonancia (211.211.11-7);
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2) De caja de madera tubular cilíndrica, abierta, independiente, con la 
membrana apretada mediante un sistema de aros y llaves de tensión 
(211.211.11-9221);

3) De caja de madera tubular abarrilada, abierta, independiente, con la 
PHPEUDQD�WHQVDGD�\�FODYDGD�HQ�XQR�GH� ORV�H[WUHPRV�GH� OD�FDMD�GH�
resonancia (211.221.11-7);

4) De caja de madera tubular abarrilada, abierta, independiente, con la 
membrana apretada mediante un sistema de aros y llaves de tensión 
(211.221.11-9221); y

5) De caja de madera tubular cilíndrica, abierta, independiente, con la 
membrana atada con soga o cáñamo y tensada por medio de un sis-
tema de tirantes verticales que enlazan el parche con un enrolado 
de igual material, colocado alrededor de la caja de resonancia en la 
región media superior cercana a la membrana y ajustado con cuñas 
parietales de tensión (211.211.11-8523).

Estos tambores tienen su antecedente en los membranófonos de ten-
VLyQ� GHO� FXHUR� FODYDGR�� TXH� VHJ~Q� H[SUHVD� %HUQKDUG�$QNHUPDQQ�� HVWiQ�
presentes en un territorio que abarca la mitad meridional del continente 
DIULFDQR�\�VH�H[WLHQGH�SRU� OD�FRVWD�RFFLGHQWDO�KDVWD�DOFDQ]DU� OD�UHJLyQ�GH�
/RDQJR��������+HÁ���������(Q�VXV�HVWXGLRV�VREUH�ORV�WDPERUHV�GHO�DQWLJXR�
Congo Belga y de Ruanda-Urundi, Boone corrobora el criterio de Anker-
mann. Los estudios realizados posteriormente por colegas del CIDMUC 
en Angola, comprobaron este sistema de tensión en las provincias de Zaire 
y Uige, cuya composición étnica fundamental es bacongo y ambundu 
(Vinueza y Pérez, 1986, no. 8: 67-88).

/RV� WDPERUHV� LGHQWLÀFDGRV� FRPR� SDUWH� GHO� FRQMXQWR� LQVWUXPHQ-
tal biankomeko son cuatro unimembranófonos de caja tubular cilíndrica 
o cónica, abiertos, independientes y con la membrana sujeta y tensada 
por atadura o el apretamiento de soga o cáñamo y tirantes de tensión 
que se enlazan a una faja o enrollado del mismo material colocado en 
la región media central de la caja de resonancia y ajustada con cuñas 
parietales de tensión (211.211.11-8523), (211.251.11-8523), (211.251.11-
9123), (211.211.11-9123). Los tambores y el conjunto biankomeko es el más 
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LPSRUWDQWH�HMHPSOR�GH� OD� LQÁXHQFLD�GHO� iUHD�GHO�&DODEDU�� DO� VXURHVWH�GH�
Nigeria y sureste de Camerún, en la música popular tradicional cubana. 
(VWH�WLSR�GH�DJUXSDFLyQ�VH�H[WHQGLy�GHVGH�OD�WHUFHUD�GpFDGD�GHO�VLJOR�;,;�
por áreas cercanas a las zonas portuarias de La Habana y Matanzas. Forma 
parte consustancial de las asociaciones masculinas abakuá y sus prácticas 
religiosas, que tienen sus antecedentes directos en diversos elementos de 
sociedades análogas de los ibo, ibibio, idjo y ekoi.

Los tambores de las tonadas trinitarias son tres membranófonos de golpe 
directo, de caja tubular cilíndrica, abierta, independiente, con la membrana 
atada mediante sogas y tirantes que rodean la caja y se enlazan a una faja 
o enrollado de igual material, colocado en la región media central del tam-
bor, ajustado con cuñas parietales de tensión (211.211.11-8523). Este sis-
tema de tensión denota un evidente origen en el área del Calabar, de modo 
particular los esclavos ibo, ibibio y los reportados como «carabalí», cuya 
presencia en los archivos parroquiales de esta localidad es superior al 14 % 
de los africanos registrados (Guanche, 2008: 84). En una obra de Samuel 
Akpabot sobre la música del pueblo ibibio se observan los tambores ten-
sados mediante cuñas parietales, que evidencian las semejanzas entre los 
tambores largos o nting y el bonkó enchemiyá de Cuba y los cortos o ekomo, 
coincidente con los enkomo abakuá y con los de las tonadas trinitarias.

Los tambores arará son membranófonos de golpe directo, de caja tubu-
lar en forma de copa o cilíndrica, abierta, independiente y con la membrana 
apretada por soga o por un aro de cáñamo grueso que se tensa mediante 
tirantes de soga enlazados en zigzag desde el aro de tensión a estacas, que 
se introducen perpendicularmente en la región media superior de la caja 
de madera (211.211.11-9125), (211.211.11-92125), (211.261.11-9125), 
��������������������&RPR�H[FHSFLyQ�WLSROyJLFD��HQ�XQR�GH�ORV�FRQMXQWRV�
instrumentales de Matanzas se emplea un membranófono de golpe directo, 
de caja tubular cilíndrica, y con la membrana clavada (211.211.11-7). Estos 
tambores tienen sus antecedentes directos en los pueblos principales de 
Benin (fon) y Ghana (ewé) y otros grupos vecinos como los achanti y los 
yoruba. En el caso de Cuba, la formación de cabildos de africanos y des-
FHQGLHQWHV�IXHURQ�OD�YtD�IXQGDPHQWDO�SDUD�SUHVHUYDU�HQ�ORV�FRQWH[WRV�XUED-
nos estas tradiciones culturales. Los cabildos registrados como arará datan 
GHO�VLJOR�;9,,�\�IXHURQ�H[SDQGLpQGRVH�GHVGH�/D�+DEDQD�KDFLD�0DWDQ]DV��
Cienfuegos y Santiago de Cuba.
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Los tambores olokun son cuatro membranófonos de golpe directo, de 
caja tubular en forma de copa, con la membrana apretada por un aro o 
mecate y tensada por la atadura de tirantes de soga o cáñamo que enlazan 
el aro de tensión con las estacas que se introducen perpendicularmente en 
la región media superior de la caja de resonancia (211.261.11-92125). Si 
bien estos tambores poseen sus antecedentes morfológico y funcional en 
los tambores de copa propios de la región centro sur de Nigeria, Benín, 
Ghana y Togo, se corresponde con el área de asentamiento de los egbado 
de estirpe yoruba, conocidos en Cuba como egguado o egbado. En Nigeria el 
culto a Yemayá tiene dos centros importantes: Abeokuta, antigua capital de 
los egba, y en la ciudad de Benín, habitada originalmente por los edo. Sin 
embargo en Cuba el culto a Olokun, el oricha del mar, es asumido como 
uno de los caminos o avatares de Yemayá.

Los tambores de tumba francesa son dos o tres membranófonos de 
golpe directo, de caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y con 
la membrana apretada por un aro y tensada mediante tirantes de soga 
enlazados en zigzag desde el aro de tensión a estacas que se introducen 
perpendicularmente en la región superior de la caja de resonancia. En 
algunos casos, sobre el parche se encuentra colocada diametralmente 
una cuerda o bordón estirado (211.211.11-92125). Aunque esta 
manifestación músico-danzaria en Cuba procede de la migración 
de africanos y descendientes, tanto esclavos como libertos, tras la 
Revolución haitiana, son resultado de la creación y proliferación de 
Sociedades de tumba francesa desde Pinar del Río hasta Guantánamo. En 
ellas se mezclan los bailes de cuadros y de parejas franceses, con los 
bailes improvisatorios frente al tambor principal (premier) propios de las 
tradiciones fon, que a su vez se simbolizan en la protección al bailador 
(fronté) con los pañuelos de colores alusivos a los loa del vodú. Esta es 
XQD�RULJLQDO�UHFUHDFLyQ�DPHULFDQD�GH�H[SUHVLRQHV�HXURSHDV�\�DIULFDQDV�HQ�
XQ�QXHYR�FRQWH[WR��(VWD�PDQLIHVWDFLyQ��DXQ�YLJHQWH��IXH�GHFODUDGD�SRU�
la UNESCO en el 2003 «Obra Maestra del Patrimonio Oral e Intangible 
GH�OD�+XPDQLGDGª��([LVWHQ�DFWXDOPHQWH�WUHV�H[SUHVLRQHV��/D�&DULGDG�GH�
Oriente, en Santiago de Cuba; Santa Catalina de Risis, en Guantánamo y 
la de Bejuco, en Sagua de Tánamo, Holguín, única con ubicación rural.

Los tambores de tahona son dos membranófonos de golpe directo, de 
FDMD�WXEXODU�FLOtQGULFD�DELHUWD�FRQ�OD�PHPEUDQD�ÀMDGD�D�XQR�GH�VXV�H[WUHPRV�
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mediante dos aros y tensada con atadura de sogas y estacas, que se introducen 
perpendicularmente en la región superior de la caja (211.211.11-92125). 
Las actividades músico-danzarias de tahona fueron también resultado de los 
LQPLJUDQWHV�GH�+DLWt��GHVGH�ÀQHV�GHO�VLJOR�;9,,,�H�LQLFLRV�GHO�;,;��7DQWR�ODV�
características morfológicas de los instrumentos como el sistema de tensión 
se corresponden con el área ewé-fon común en el actual Benín. Posee una 
cualidad más abierta y festiva que el orden establecido para las ceremonias 
de tumba francesa, ya que puede ser de carácter traslaticio como las congas 
y no depender de locales o sitios establecidos previamente.

Los tambores radá son tres membranófonos de golpe directo con mor-
fologías y sistemas de tensión que permiten establecer ocho variantes tipo-
lógicas:

1) de caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y con la membrana 
clavada con estacas de madera (211.211.11-7);

2) de caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y con la membrana 
atada por soga y tirantes de igual material, que se enlazan en zigzag 
a estacas que se introducen perpendicularmente en la región media 
superior de la caja de resonancia (211.211.11-86);

3) de caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y con la membrana 
apretada por un aro y tirantes de soga que enlazan el parche a estacas 
de tensión, que se introducen perpendicularmente en la región media 
superior de la caja de resonancia (211.211.11-92125);

4) de caja tubular cilíndrica, abierta, independiente y con la mem-
brana apretada por un sistema de aros y llaves metálicas de tensión 
(211.211.11-9221):

5) de caja tubular cónica, abierta, independiente y con la membrana 
clavada por estacas de madera (211.251.11-7);

6) de caja tubular cónica, abierta, independiente y con la membrana 
apretada por un aro y tirantes de soga que se enlazan en zigzag a 
estacas de tensión, que se introducen perpendicularmente en la caja 
de resonancia (211.251.11-92125);
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7) de caja tubular cónica, abierta, independiente y con la membrana apre-
tada por un sistema de aros y llaves metálicas de tensión (211.251.11-
9221); y

8) de caja tubular de copa, abierta, independiente y con la membrana 
clavada con estacas de madera (211.261.11-7).

Estos instrumentos membranófonos y sus variaciones son parte esen-
cial del conjunto instrumental de radá que forma la práctica del vodú en 
&XED��/DV�REUDV�GH�&RXUODQGHU��0pWUDX[�\�/DPDUWLQLqUH�VREUH�ODV�FHUHPR-
QLDV�GH�YRG~�UHÀHUHQ�FLQFR�WLSRV�GH�FRQMXQWRV�LQVWUXPHQWDOHV�LGHQWLÀFDGRV�
como: radá, petró, congó, ibo y nagó y este es uno de ellos. También queda claro 
OD�LQÁXHQFLD�fon en este tipo de práctica religiosa y musical.

El tanbourin o tambourin es un membranófono de golpe directo, con la 
caja en forma de marco, en la que se insertan chapillas de metal a manera 
de sonajas. Este instrumento posee tres sistemas de tensión:

1) membrana apretada por un aro al cual están atadas sogas que pene-
WUDQ�KDFLD�VX�LQWHULRU�SRU�ORV�GLVWLQWRV�RULÀFLRV�TXH�SUHVHQWD�HO�PDUFR��
Estas van apretándose hacia el eje de la circunferencia donde se efec-
túa el amarre. En las ligaduras de tensión se ensartan opcionalmente 
unos cascabeles (211.311.11-92121);

2) membrana apretada por un sistema de aro y llaves metálicas de ten-
sión. En el interior de la caja están soldadas unas barras de alambrón 
dobladas en forma triangular, creando un sistema estrellado en el 
interior del instrumento (211.311.11-9221); y

3) membrana apretada por un aro al cual están atadas sogas que pene-
WUDQ�KDFLD�VX�LQWHULRU�SRU�ORV�GLVWLQWRV�RULÀFLRV�TXH�SUHVHQWD�HO�PDUFR��
Entre estas sogas y el marco están colocadas las cuñas parietales de 
tensión (211.311.11-12).

/D�UHIHUHQFLD�PiV�DQWLJXD�D�HVWH�LQVWUXPHQWR�VH�XELFD�KDFLD�ÀQHV�GHO�VLJOR�
XIX en Santiago de Cuba «como cosa de negros franceses o de franceses de la calle 
del Gallo que eran ricos y de rango» (Ortiz, 1952-1955, v. IV: 101). Si bien 
morfológicamente es una versión del tambour basque o pandereta introducida 
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por los franceses en Haití, los sistemas de tensión son propios de otros 
WDPERUHV�GH�HVWLUSH�DIULFDQD�UHDGHFXDGRV�DO�QXHYR�FRQWH[WR��2EVHUYDFLRQHV�
de campo posteriores también ubican al tambourin como parte del conjunto 
instrumental del Bande rará�R�ÀHVWD�SURFHVLRQDO�GH�OD�VHPDQD�VDQWD�KDLWLDQD�
(Guanche y Moreno, 1988:118).

El tambor nagó es un membranófono de golpe directo, con la caja en 
forma tubular cilíndrica o cónica, abierta, independiente, con la membrana 
sujeta y tensada según las siguientes variantes tipológicas:

1) membrana atada mediante soga y tirantes o ligaduras que se enla-
zan a un enrollado de soga, que rodea la circunferencia media de la 
caja de resonancia y se ajusta mediante cuñas parietales de tensión 
(211.211.11-8523);

2) membrana apretada mediante un aro y tirantes de soga que se enla-
zan a estacas de tensión, que se introducen perpendicularmente en la 
región media superior de la caja de resonancia (211.221.11-92125);

3) membrana apretada por un aro de alambre tensado hacia abajo 
por tirantes del mismo material que penetran hacia el interior por 
RULÀFLRV�ODWHUDOHV�GH�OD�FDMD�GH�UHVRQDQFLD��/RV�WLUDQWHV�GH�DODPEUH�
VH�ÀMDQ�D�XQ�SDOR�WUDQVYHUVDO�TXH�VH�FRORFD�HQ�HO�H[WUHPR�DELHUWR�
inferior del instrumento. Este palo se mueve de forma girato-
ria, enrollando, a manera de torniquete, los alambres de tensión 
(211.211.11-92124);

4) membrana clavada con estacas de madera y con la tensión refor-
zada mediante una soga o cordel que se pone alrededor del parche, 
sobre las estacas y el borde de la piel. Esta tipología se observa en 
instrumentos de caja tubular cilíndrica o cónica (211.211.11-7) y 
(211.251.11-7); y

5) membrana apretada por un sistema de aro y llaves metálicas de ten-
sión (211.211.11-9221).

La presencia de los tambores nagó en Cuba es parte del legado haitiano 
y sus prácticas musicales, danzarias y religiosas en general. Se vincula con la 
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jerarquía de los loa del vodú en las ceremonias radá y petró, aunque en Cuba 
KD�VLGR�VLPSOLÀFDGR�GHELGR�D�ODV�FRQGLFLRQHV�VRFLDOHV�GH�ODV�PLJUDFLRQHV�
haitianas a inicios del siglo XX y la necesidad de readaptar a los lugares de 
asentamiento sus actividades sociorreligiosas.

Los tambores de bembé son membranófonos de golpe directo que se 
presentan con las siguientes tipologías:

1) de caja tubular cilíndrica, abarrilada o cónica, abierta, independiente 
\�FRQ�OD�PHPEUDQD�FODYDGD�HQ�XQR�GH�ORV�H[WUHPRV�GH�OD�FDMD�GH�UHVR-
nancia (211.211.11-7), (211.221.11-7) y (211.251.11-7).

2) de caja tubular cilíndrica, con dos membranas de percusión indepen-
dientes, clavadas a la caja de resonancia (211.212.1-7).

3) de caja tubular cilíndrica o abarrilada, con dos membranas de per-
cusión independientes y sujetas por la atadura de una soga y tirantes 
de cáñamo enlazados en zigzag, de parche a parche y reforzados por 
bandas transversales de tensión que enlazan los tirantes, formando 
ÀJXUDV�GH�URPERV������������������\������������������

4) de caja tubular cilíndrica, abarrilada o cónica, abierta, independiente, 
con la membrana apretada por un aro o junquillo y tensada mediante 
un cáñamo que enlaza en zigzag el parche con las estacas de tensión, 
que se introducen perpendicularmente en la región media superior 
de la caja de resonancia (211.211.11-92125), (211.221.11-92125) y 
(211.251.11-92125).

5) de caja tubular cilíndrica, abarrilada o cónica, abierta, independiente, 
con la membrana apretada por un sistema de aros y llaves metáli-
cas de tensión (211.221.11-9221), (211.222.11-9221) y (211.251.11-
9221).

6) de caja tubular cilíndrica, abarrilada o cónica, abierta, independiente 
y con la membrana atada por soga y tirantes que se enlazan a una 
faja de igual material situada en la región media superior de la caja 
de resonancia y ajustada con cuñas parietales de tensión (211.211.11- 
8523) y (211.251.11-8523).
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Si bien pueden establecerse estas tipologías para los conjuntos de tam-
bores de bembé, este conjunto instrumental se caracteriza por su amplia 
heterogeneidad y el uso de otros membranófonos de diversos conjuntos 
instrumentales, con funciones religiosas o festivas, entre los cuales resaltan 
la tumbadora y el bocú. Debido a la diversidad de formas estos tambores 
LQWHJUDQ� LQÁXMRV�FRQJR�\�\RUXED�UHFRQWH[WXDOL]DGRV�HQ�XQ�QXHYR�PHGLR�
y para satisfacer tanto necesidades religiosas como recreativas. La propia 
terminología bembé representa un vocablo yoruba alusivo a la festividad que 
sigue a las ceremonias religiosas.

Los tambores batá son tres bimembranófonos de golpe directo, con caja 
de madera en forma clepsídrica o de reloj de arena. Sus dos membranas 
hábiles de distintos diámetros se percuten en juego y están apretadas por 
un aro y tensadas por correas o tirantes de cuero o cáñamo que van de uno 
a otro parche en forma de N. Este sistema de tensión está unido y atado 
al cuerpo del tambor por otro sistema de bandas transversales que rodean 
la región central de la caja de resonancia (211.242.2-92121). Este conjunto, 
así como cada uno de sus instrumentos y los procesos de consagración 
religiosa de sus ejecutantes es un vivo ejemplo del legado yoruba a la cultura 
musical cubana.

Los tambores iyesá son membranófonos de golpe directo, con caja de 
madera tubular cilíndrica, con dos membranas, de las que solo una se per-
cute durante la ejecución. Sus membranas están atadas o apretadas por 
sogas y tensadas por medio de un cordaje transversal, que forma una espe-
cie de red y que se ajusta con varias vueltas de soga alrededor de la región 
central de la caja de resonancia (211.212.1-8121) y (211.212.1-9121). Este 
es otro ejemplo de legado yoruba de la región de Ilesha, actual ciudad del 
suroeste de Nigeria, en el estado de Ondo. Sus miembros iniciales, anti-
guos esclavos ya libertos, formaron un cabildo en 1854 en la ciudad de 
Matanzas.

Los tambores dundún constituyen un conjunto de cuatro tambores. Dos 
de ellos (la caja y el umelé), aunque con diferente tamaño, son membranófonos 
de golpe directo, con caja de madera tubular cilíndrica, con dos membranas 
de percusión independientes, atadas con una cuerda de cáñamo y tensadas 
con tirantes de igual material que enlazan los parches entre sí y se ajus-
tan mediante bandas transversales de tensión (211.212.1-8121). Otro de los 
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tambores del conjunto es el ganga o guengue: membranófono de golpe directo, 
con caja de madera tubular en forma de reloj de arena, con dos membra-
nas de igual diámetro que se percuten en juego, atadas con una cuerda de 
cáñamo y tensadas con tirantes de igual material que enlazan ambos par-
ches y se ajustan con bandas transversales de tensión (211.242.1-8121). El 
cuarto tambor es el requeté o cazuela: unimembranófono de golpe directo con 
caja semiesférica con la membrana atada y tensada por cuerdas de cáñamo 
que forman un rodete en la parte inferior de la caja de resonancia; entre 
HVWH�URGHWH�\�OD�VXSHUÀFLH�GH�PDGHUD�VH�DMXVWDQ�FXxDV�SDULHWDOHV�GH�WHQVLyQ�
(211.11-8523). Este tipo de tambor vigente en el cabildo de San Roque en 
Palmira, Cienfuegos y en La Divina Caridad de Cienfuegos, también se 
emplea en el área yoruba y en otras partes de la región, lo que corrobora las 
opiniones de Ortiz acerca de la procedencia étnica oyó o takuá (nupe).

Los tambores gangá son membranófonos de golpe directo con caja 
tubular cilíndrica y dos membranas de percusión independientes durante 
la ejecución. El sistema de tensión de los dos juegos de tambores loca-
lizados en Cuba, presenta como característica común la atadura de la 
membrana con cáñamo y tirantes o ligaduras de tensión de parche a 
parche. Un elemento diferenciador radica en el empleo o no de bandas 
transversales de tensión (211.212.1-81219 y (211.212.1-811). Según las 
características de este conjunto instrumental los tambores que posee el 
cabildo gangá longobá de Matanzas son propios entre los bulom (bullom, 
EXOHP��EXOOXP��NDIX�� VKHUER�� DPDSD��PDPSXD�, grupo muy relacionado con 
los kisi de Sierra Leona.

Los tambores de palo o ngoma son un conjunto de dos a cuatro tambores 
con las siguientes variantes tipológicas:

1) de caja tubular cilíndrica o cónica, abierta, independiente y con la 
membrana clavada (211.211.1-7) y (211.251.1-7);

2) de caja tubular abarrilada, abierta o cerrada, independiente y con la 
membrana clavada (211.221.1-7) y (211.221.21-7);

3) de caja tubular cilíndrica o abarrilada, abierta, independiente y con 
la membrana apretada por aro y llaves de tensión (211.221.1-9221) y 
(211.221.11-9221); y
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4) de caja tubular cilíndrica, abierta y membrana atada con soga y tiran-
tes que se enlazan a un enrollado de igual material, situado en la 
región media superior de la caja de resonancia y que se ajusta con 
cuñas parietales de tensión (211.211.1-8523).

Estos tambores están considerados más como los usados por los pale-
ros o tatangangas en sus ceremonias y también acompañan al tambor kin-
fuiti y tienen sus antecedentes en el área del Congo, pero actualmente cada 
uno de los tambores que componen el conjunto posee denominaciones en 
español, según la función musical de estos. También se usan en actividades 
festivas más allá de los procesos invocatorios a los difuntos.

La tumbadora es un membranófono de golpe directo con las siguientes 
variantes tipológicas:

1) de caja tubular cilíndrica cónica o abarrilada, abierta, indepen-
diente, con la membrana clavada (211.211.11-7), (211.251.11-7) y 
(211.221.11-7);

2) de caja tubular cilíndrica o abarrilada, abierta, independiente, con 
la membrana apretada por un sistema de aro y llaves de tensión 
(211.211.11-9221) y (211.221.11-9221); y

3) de caja tubular cilíndrica abarrilada, abierta, independiente, con la 
membrana apretada por un aro y tirantes con torniquetes de tensión 
(211.211.11-92124) y (211.221.11-92124).

Aunque es el prototipo de membranófono cubano común en todo el país 
\�FRQ�XQD�DPSOLD�H[SDQVLyQ�LQWHUQDFLRQDO��WLHQH�VXV�DQWHFHGHQWHV�HQ�ORV�WDP-
bores de membrana clavada del área bantú. Por ello se repite a nivel popular la 
denominación de cada uno de los tambores del conjunto, pero con la impro-
visación del más agudo y no del más grave según la tradición africana.

El bocú es un membranófono de golpe directo con las siguientes varian-
tes tipológicas:

1) de caja tubular cilíndrica o cónica, abierta, independiente, con la 
membrana clavada (211.211.11-7) y (211.251.11-7);
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2) de caja tubular cónica, abierta, independiente, con la membrana apre-
tada por un aro (211.251.11-9211); y

3) de caja tubular cónica, abierta, independiente, con la membrana apre-
tada por un sistema de aro y llaves de tensión (211.251.11-9221).

De manera análoga que otros tambores, el término bokú es de origen 
kikongo, que en una de sus acepciones puede interpretarse como «habla-
dor». Aunque por su forma es semejante al bonkó enchemiyá de las sociedades 
abakuá, por su función y sistema de tensión tradicional del parche (cla-
vado) también puede ubicarse en el área bantú, especialmente por su mayor 
H[WHQVLyQ�HQ�OD�UHJLyQ�VXGRULHQWDO�GH�&XED�

El bongó es un membranófono de golpe directo, compuesto por dos tam-
bores de tamaños diferentes que poseen sendos parches con disímiles altu-
ras de tono, abiertos y que se percuten en juego durante la ejecución. Según 
la forma de la caja y el sistema de tensión posee las siguientes variantes:

1) de caja tubular cilíndrica o cónica con la membrana clavada 
(211.211.12-7) y (211.251.12-7);

2) de caja tubular cilíndrica o cónica con la membrana apretada por 
un aro y torniquete interior (211.211.12-92124) y (211.251.12-
92124);

3) de caja tubular cilíndrica o cónica con la membrana apretada por un 
aro y llaves metálicas de tensión (211.211.12-9221) y (211.251.12-
9221); y

4) de caja tubular cilíndrica o cónica con la membrana atada por soga 
y tirantes que se enlazan a un enrollado de igual material situado en 
la región media superior de la caja de resonancia y que se ajustan 
con cuñas parietales de tensión (211.211.12-8523) y (211.251.12-
8523).

Este es otro de los instrumentos cubanos que sintetiza diversos elemen-
tos de membranófonos en juego, pero tanto su denominación (bongó !�
tronco de árbol ahuecado, tanto para el tambor como para la canoa) como 
su construcción inicial de parche clavado denotan su origen congo.
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El tambor kinfuiti es un membranófono de frotación con caja de madera 
tubular cilíndrica o abarrilada, abierta, con la membrana clavada al borde de un 
H[WUHPR�GH�OD�FDMD�GH�UHVRQDQFLD�R�DWDGD�SRU�VRJD�\�WLUDQWHV�TXH�VH�HQOD]DQ�D�
un enrollado de igual material, situado en la región media superior de la caja de 
resonancia y que se ajustan con uñas parietales de tensión. El sonido se pro-
duce por la frotación de una varilla que se ata mediante una cuerda al punto 
central de la membrana, de manera que el frotador quede hacia el interior de 
OD�FDMD�GH�UHVRQDQFLD�\�OD�FXHUGD�VH�DQXGH�SRU�OD�VXSHUÀFLH�H[WHULRU�GH�OD�PHP-
brana (231.211-7) y (213.211-8523). Su terminología señala para los pueblos de 
la cuenca del río Congo las denominaciones de kinkwita o dingwinti y otras como 
ngulu-ngulu, kingulu-ngulu; entre otras, pero de ellas kinkwita o dingwinti, se vincula 
con el rugido del leopardo, mientras que ngulu-ngulu, kingulu-ngulu es con el cerdo, 
VHJ~Q�HO�UHIHUHQWH�FRQWH[WXDO��3RU�VX�WLSR�GH�SDUFKH�FRP~QPHQWH�FODYDGR�VH�
ubica como muy común desde el Congo hasta la mitad oeste de Angola.

Cordófonos

La tumbandera o kaolin es un cordófono compuesto del grupo de las arpas 
FRQ�SRUWDFXHUGD�ÁH[LEOH�HQ�IRUPD�GH�DUFR��HO�FXDO�VH�ÀMD�HQ�OD�WLHUUD�SRU�XQR�
GH�VXV�H[WUHPRV�\�SRU�HO�RWUR�VH�OH�DWD�XQD�FXHUGD��(O�UHVRQDGRU�HVWi�XQLGR�
al portacuerda y consiste en una cavidad hecha en la tierra o un recipiente 
de metal o de madera en forma de caja colocado cerca del portacuerda, que 
VH�FXEUH�FRQ�XQD�WDSD�GRQGH�VH�ÀMD�\�WHQVD�HO�RWUR�H[WUHPR�GH� OD�FXHUGD�
(322.211.1-457). Si bien el término tumba viene del kikongo relacionado con 
ÀHVWD��FHUHPRQLD��EDLOHV�H�LQVWUXPHQWRV�PXVLFDOHV��OD�GHQRPLQDFLyQ�kaolin es 
el resultado de la migración haitiana en Cuba, cuyos miembros también han 
HPSOHDGR�HVWH�LQVWUXPHQWR��(VWH�WLSR�GH�DUFR�WHUUHUR�VH�H[WLHQGH�SRU�JUDQ�
parte de África con diversas denominaciones, como nguanda-nguanda en la 
región central y igbombo en la República Democrática del Congo; de modo 
que su memoria pudo haberse reproducido por cualesquiera de los grupos 
africanos, especialmente en zonas rurales y entre los migrantes haitianos.

Aerófonos

El guamo o lanbí es un aerófono de soplo verdadero del grupo de las 
trompetas naturales, confeccionado de un conivalvo marino del tipo Strom-
bus�JLJDV��TXH�FRPR�LQVWUXPHQWR�PXVLFDO�SUHVHQWD�GRV�RULÀFLRV�DUWLÀFLDOHV��
en el ápice y por la parte lateral del cono o espiral (423.112.1). Si bien este 
instrumento ha sido empleado por la población indígena, hispánica y sus 
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descendientes, es común también en África aunque mediante otras especies. 
(O�SURSLR�0DUWtQH]�)XUp�UHÀHUH�VX�HPSOHR�HQ�XQ�FRQMXQWR�GH�WDPERUHV�EUt-
camo de Matanzas, junto con una marímbula, un hierro, dos maruguitas y 
un cajón (1979:170); mientras Ortiz lo vincula con un conjunto de tahona de 
Oriente durante los festejos del carnaval (1952-1955, v. IV: 109-110). Tam-
bién lo emplean los conjuntos de gagá o rará de haitianos y descendientes.

El basín es un aerófono de soplo del grupo de las trompetas naturales, con forma 
WXEXODU�FLOtQGULFD��VLQ�PHFDQLVPR�SDUD�PRGLÀFDU�OD�DOWXUD�GHO�VRQLGR���������������
Si bien el término es de origen francés llevado al creóle, derivado de un recipiente 
(vaxin) morfológicamente semejante, por la presencia de la inmigración haitiana, 
también se conoce y emplea en la región bantú, pero con un tamaño más reducido 
debido al empleo traslaticio en el conjunto instrumental de gagá o rará haitiano.

Conjuntos instrumentales

El estudio de los complejos y conjuntos instrumentales de la música 
popular tradicional cubana fue uno de los resultados más novedosos del 
referido Atlas. 10 Para el análisis se partió del siguiente criterio:

 Las tipologías instrumentales no resultan de la suma caprichosa de 
elementos, sino son el producto de la unidad estructural de grupos de 
elementos rectores tímbricos distintivos y elementos tímbricos rectores comunes. Los 
primeros son capaces de caracterizar o diferenciar distintas tipologías, 
SRU� OD�HVSHFLÀFLGDG�GH�VX�FRPELQDWRULD�R�GH�VX� LQGLYLGXDOLGDG�WtP-
brica y de agrupar alrededor de un núcleo a un determinado número 
GH�YDULDQWHV�WLSROyJLFDV�TXH�QR�SXHGHQ�H[LVWLU�VL�QR�TXHGDUD�DO�PHQRV�
uno de estos elementos tímbricos; mientras que los segundos agrupan 
en torno a sí a los elementos que emparentan a todas las variantes [o 
combinaciones] de una misma tipología e incluso a las propias tipolo-
gías que proceden de un mismo núcleo organofónico de referencia. 11

Del referido estudio puede deslindarse un tipo de conjunto instrumental cual modelo 
primario que es el resultado de la reconstrucción de núcleos organofónicos de culturas 
musicales antecedentes o aquel que aparece en las primeras fases de concreción de un 

10 Véase vol. II: 555-584.
11 Ibídem: 555-556.
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género; y otro tipo cual modelo terminal que en cierta fase del desarrollo de un género o 
manifestación concreta se establece como tipología estable.

Tras las investigaciones�GH�FDPSR�VH�LGHQWLÀFDURQ����FRPSOHMRV�\�FRQ-
juntos instrumentales con diversas variantes instrumentales más frecuentes 
o habituales en la práctica musical. Estos son:

Complejos instrumentales Combinaciones

o variantes tipológicas

Yuka 2
Palo o ngoma 2
Makuta 2
Arará 3
Tumba Francesa 2
Tahona 2
Radá 4
Tanbourin 3
Gagá 14
Bembé 11
Güiros 5
Iyesá 2
Rumba 7
Conga 20
Punto 23
Son 66
Conjuntos instrumentales

Kinfuiti 1
Biankomeko 1
Olokun 1
Batá 1
Dundún 1
Gangá 1
Nagó 12 2
Tonadas trinitarias 1
Coro de clave 1

Fuente: Atlas de los instrumentos de la música folclórico-popular de Cuba, v. II: 556. 1212

12 Aunque el nagó presenta dos combinaciones instrumentales, no constituye un comple-
jo. La variante muestra la sustitución de uno de los instrumentos originales – nagó por 
radá�²���VLQ�TXH�VH�SURGX]FD�PRGLÀFDFLyQ�DOJXQD�HQ�ODV�IXQFLRQHV�PXVLFDOHV�
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A partir de la cantidad y diversidad de instrumentos y sus combinacio-
nes se establecieron cinco tendencias principales:

1) tendencia rítmica: complejos instrumentales de yuka, palo, makuta, 
arará, tumba francesa, tahona, radá, bembé, güiros, agbe o chequeré, 
iyesá; conjuntos de los complejos instrumentales de tambourin, gagá, 
rumba y conga, y conjuntos de kinfuiti, biankomeko, olokun, nagó, 
batá, dundún, gangá y tonadas trinitarias;

2) tendencia rítmico-melódica: conjuntos del complejo instrumental de 
conga;

3) tendencia rítmico-armónica: conjuntos del complejo instrumental de gagá 
y un conjunto del complejo instrumental de rumba;

4) tendencia melódico-armónica: conjuntos del complejo instrumental de 
punto; y 

5) tendencia rítmico-melódico-armónica: complejo instrumental del son; con-
juntos de los complejos instrumentales de tanbourin, conga y punto, 
y el conjunto de coro de clave.

El legado africano en estos conjuntos instrumentales estudiados salta a la 
vista en las propias consideraciones sobre las cinco tendencias observadas.

� ([LVWHQ�FRPSOHMRV� LQVWUXPHQWDOHV�HQ�ORV�FXDOHV�WRGRV�VXV�PRGHORV�
tipológicos responden a una misma tendencia funcional. Este hecho 
se evidencia, por un lado, en la casi totalidad de los conjuntos de 
fuerte antecedente africano cuya proyección monofuncional se iden-
WLÀFD� FRQ� HO� DFRPSDxDPLHQWR� UtWPLFR�� \� SRU� RWUR�� HQ� HO� FRPSOHMR�
instrumental del son, en el cual todos sus conjuntos se encuentran 
GHQWUR� GH� OD� WHQGHQFLD� UtWPLFR�PHOyGLFR�DUPyQLFD��PDQLÀHVWRV� HQ�
grupos cuantitativa y cualitativamente simples y en variantes de 
mayor nivel de complejidad, tanto por el número de instrumentos 
como por el desempeño de estas cualidades funcionales.

 Otros complejos presentan modelos tipológicos en distintas 
tendencias. Así ocurre en los de rumba, punto, gagá, tanbourin y 



177177

El legado africano en los instrumentos y conjuntos instrumentales

conga. No obstante la pluralidad de pertenencias, pueden apreciarse 
inclinaciones particulares hacia cierta tendencia. El complejo de 
rumba denota una subrayada tendencia rítmica, pues solo una 
variante de las siete recogidas durante la investigación demuestra, 
FRQ� FDUiFWHU� H[FHSFLRQDO�� OD� GXDOLGDG� UtWPLFR�DUPyQLFD�� HQ� HO�
complejo de punto, en cuatro de sus 23 variantes, prevalece la 
tendencia melódico-armónica, y en el resto lo común es la tendencia 
rítmico-melódico-armónica. En el complejo instrumental de conga, 
diez conjuntos de un total de veinte realizan un acompañamiento 
GH� WHQGHQFLD� HPLQHQWHPHQWH� UtWPLFD�� WUHV� VH� PDQLÀHVWDQ� FRPR�
de tendencia rítmico-melódica y siete, en la rítmico-melódico-
DUPyQLFD�� (O� FRPSOHMR� GH� WDQERXULQ� SUHVHQWD� GLYHUVLÀFDFLyQ�
funcional en sus tres variantes: una de tendencia rítmica y dos de 
tendencia rítmico-melódico-armónica. El complejo de gagá, dado 
VX� DOWR� JUDGR� GH� FLUFXQVWDQFLDOLGDG�� HQ� VXV� WLSRORJtDV� H[SUHVD� XQ�
sentido de ambivalencia rítmica o rítmico-armónica. 13

7RGR� OR� DQWHULRU� HYLGHQFLD� GH�PRGR� FRQWXQGHQWH� OD� VLJQLÀFDFLyQ�GHO�
legado africano en la formación y desarrollo actual de la música popular 
WUDGLFLRQDO�FXEDQD�DVt�FRPR�VX�SRVWHULRU�LQÁXHQFLD�HQ�RWUDV�IRUPDV�H[SUH-
sivas de la música profesional.

13 Ibídem: 557-558.
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