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� /DV�UHÁH[LRQHV�\�VXJHUHQFLDV�SUHVHQWDGDV�HQ�HVWD�SRQHQFLD�LQWHQWDQ�FRQWULEXLU�
a la comprensión de las prácticas musicales afroamericanas y en particular del 
candombe en Uruguay. Serán examinados algunos procedimientos clave de la 
producción colectiva musical y a qué articulaciones de sentido corresponden, 
apuntándose a concepciones cíclicas y en espiral del tiempo musical, y a las for-
mas de auto-regulación y organización de la ejecución musical. Se propondrá la 
noción de rugosidad para dar cuenta de la microestructuración de la pulsación 
musical, resultante de disposiciones incorporadas y juegos de lenguaje musical. 
Una estética musical se singulariza construida sobre las cualidades de la estruc-
WXUD�SROLUUtWPLFD�� ORV�PRGRV�GH�SURGXFFLyQ�GHO� VRQLGR� �WLPEUHV�� \� HO�PRGR�GH�
KDFHU��PLFURWHPSRUHR��HQ�OD�HMHFXFLyQ�

El estudio de las prácticas culturales de los descendientes de africanos 
en las Américas y el Caribe es fundamental para la comprensión de los 
contra procesos a la colonialidad sobre el saber y el ser, 1 por su centrali-
GDG�HQ�OD�FRQVWUXFFLyQ�GH�LGHQWLGDGHV�DÀUPDWLYDV��UH��RUJDQL]DFLyQ�VRFLDO�
y visiones de mundo vitales. Más allá de resistencias y códigos secretos 
(Hall 1996: 72), esas prácticas – de las cuales música, performance y cor-
poralidad son elementos centrales – han constituido proyectos y modos 
de vida alternativos, como el quilombismo (Nascimento 1980: 255-256) 

1 El concepto de colonialidad, forjado por el sociólogo peruano Aníbal Quijano, 
comprende las dimensiones del poder, del saber y del ser, tratándose de una 
H[SURSLDFLyQ�\�UXSWXUD�HSLVWpPLFD�FRQ�OD�KHULGD�FRORQLDO�LQIULQJLGD�D�ORV�FRORQL]DGRV�
y esclavizados (Quijano 2000; Lao-Montes 2007). 

Luis Ferreira

Reclaiming Diaspora in African 
CONCEPCIONES CÍCLICAS Y RUGOSIDADES DEL TIEMPO

EN LA PRÁCTICA MUSICAL AFROAMERICANA 

UN ESTUDIO A PARTIR DEL CANDOMBE EN URUGUAY
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y el cimarronaje (García 1994: 22), capaces de alimentar sentidos utópi-
FRV�\�SROtWLFDV�GH�WUDQVÀJXUDFLyQ��*LOUR\������������FUHDQGR�PHWDFXOWXUDV�
(Moura 2004: 20) y códices de la historia de los afro-descendientes en las 
sociedades nacionales americanas (Segato 1998: 143). 

Los procesos de poiesis musical dieron lugar a la transformación y 
creación de nuevas formas de organización de la performance, géneros e 
instrumentos musicales en las Américas y el Caribe, implicando similitudes 
pero también diferencias y transformaciones con los de las Áfricas al 
sur del Sahara. Grandes orquestas de percusión como las escolas de samba 
en Brasil, las comparsas carnavalescas afro-uruguayas de candombe, los 
iron-bands y los steel-bands de Trinidad-Tobago son algunos ejemplos de 
creaciones contemporáneas del siglo XX, afro-sudamericanas y caribeñas, 
así como las big-bands del jazz y las orquestas de salsa y de son en los EUA 
y el Caribe. Por su parte, varios de estos géneros atravesaron el Atlántico e 
LQÁX\HURQ�HQ�ODV�P~VLFDV�SRSXODUHV�DIULFDQDV��LQVSLUDQGR�OD�IRUPDFLyQ�GH�
orquestras de percusión, big-bands�\�FRPERV��XQD�GLVHPLQDFLyQ�UL]RPyUÀFD�
que continúa la de los corales afronorteamericanos a comienzos del siglo 
;;�� PDUFDGD� SRU� ODV� DVLPHWUtDV� 1RUWH�6XU� GH� OD� LQGXVWULD� \� ORV� ÁXMRV�
culturales, y la colonialidad del poder. 

&RQ�HO�HVWXGLR�GH�HVWDV�SUiFWLFDV�PXVLFDOHV�VH�LQWHQWD�H[SOLFDU�\�FRP-
prender hechos, fenómenos, corporeidades y sonoridades, metáforas y 
narrativas, tecnologías musicales que han sido en buena parte ignoradas, 
PLQLPL]DGDV� H� LQYLVLELOL]DGDV�� ROYLGDGDV�� H[RWL]DGDV� R� IDOVLÀFDGDV� FRPR�
consecuencias de la colonialidad en los saberes (Ferreira 2008). Las discri-
PLQDFLRQHV�\�SUHMXLFLRV�UDFLDOHV�TXH�FRQWLQ~DQ�DÁLJLHQGR�D�ODV�SREODFLRQHV�
negras también afectan la valoración y el status social de sus prácticas, 
tecnologías y producciones culturales. En principio es necesario atender a 
las consecuencias epistemológicas de la colonialidad, dando cuenta de la 
frecuente inadecuación de las herramientas conceptuales creadas para el 
estudio de las prácticas musicales euro-occidentales cuando son aplicadas 
DO�HVWXGLR�GH� ODV�P~VLFDV�DIURDPHULFDQDV��&RQ� WDO�ÀQ�� LPSRUWD�FRQVWUXLU�
KHUUDPLHQWDV�FRQFHSWXDOHV�D�SDUWLU�GH�OD�H[SHULHQFLD�GH�LQPHUVLyQ�HQ�HVWDV�
prácticas musicales, dando cuenta de las sensibilidades, conocimientos, 
WpFQLFDV�\�KDELOLGDGHV�DUWtVWLFDV�H[SHUWDV�HQ�HOODV�LPSOLFDGDV��,PSRUWD�FROR-
car en foco la performance, donde la tecnología musical cobra realidad, 
dando cuenta cómo�HV�H[SHULPHQWDGD��UHSURGXFLGD�\�IDEULFDGD��(VWH�IRFR�
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nos introduce respecto al decisivo papel de la corporalidad en la produc-
ción musical, en la interacción no sólo con los bailarines, la dramaturgia y 
la mímica, sino entre los propios músicos mientras hacen música.

(O�SURSyVLWR�GH�HVWH� WH[WR� 2�HV�H[DPLQDU� OD�RUJDQL]DFLyQ�GH� OD�HMHFX-
ción musical en relación a distintos niveles del tiempo, en tanto dimensión 
junto con la del sonido, por el cual la música cobra realidad. Daré atención 
D�ODV�WpFQLFDV�PXVLFDOHV��UHJODV�\�VLJQLÀFDFLRQHV��FRPSUHQGLHQGR�OD�RUJD-
nización del grupo de músicos y la fabricación micro-social de sonido/
música en performance, sobre todo, de la pulsación musical. Analizaré 
la práctica de percusión colectiva del candombe, pero también recurriré 
a comparaciones con el jazz, el samba y la conga. La pregunta sobre esa 
dimensión se desdobla en muchas otras, según el nivel de observación/
participación y las herramientas metodológicas que se adopten, por lo cual 
dividí el trabajo en tres partes, las dos primeras de las cuales a modo de 
introducción a la cuestión central. En la primera, atenderé a los aspectos 
cíclicos en distintas escalaridades de tiempo estructurado. En la segunda, a 
la autorregulación del colectivo, como fenómeno procesual y cíclico en el 
tiempo. En la tercera, analizaré la microestructura del tiempo y la produc-
ción colectiva de la pulsación musical. Por medio de estos análisis, suge-
riré la importancia de considerar la articulación de un doble legado, de 
matrices y principios de organización cultural africanos subsaharianos, y 
GH�PDWULFHV�\�VHQWLGRV�FUHDGRV�D�SDUWLU�GH�ODV�H[SHULHQFLDV�HQ�ODV�VRFLHGDGHV�
del Nuevo Mundo e inscriptos en prácticas rituales y en tecnologías de 
performance musical colectiva y corporales.

(VFULWR�SDUD�XQD�H[SRVLFLyQ�DFRWDGD��SUHVHQWDUp�PLV�DUJXPHQWRV�HQ�
IRUPD�VLQWpWLFD�\�H[SRVLWLYD��WHQLHQGR�SRU�SXQWR�GH�SDUWLGD�DOJXQRV�HVWX-
dios clave sobre músicas africanas y afroamericanas, mis investigaciones 
HQ� HO� FDPSR� GH� OD� DQWURSRORJtD� GH� OD�P~VLFD�� \�PL� H[SHULHQFLD� FRPR�
músico de jazz y de candombe en Montevideo en las décadas de 1980-
1990. En dicho período formé parte de Conjunto Bantú, una compañía 
de música y danza de candombe, creada y dirigida por Tomás Olivera 
Chirimini en 1971. Como integrante de este grupo en la década de 1990, 
tuve la oportunidad de participar en giras y festivales internacionales, 

2 Agradezco a Coriún Aharonián y a los integrantes del Centro Nacional de 
Documentación Musical Lauro Ayestarán por la invitación y el apoyo brindado para 
participar de este coloquio.
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compartiendo algunos de estos con Kiti na Mesa��GHO�H[�=DLUH��FRPSDxtD�
de música y danza dirigida por Pepo Mazingi, y con Rumba de la Habana, 
GH�&XED��GLULJLGD�SRU�*LOEHUWR�%R]D��$GHPiV�GH�HQULTXHFHGRUDV�H[SH-
riencias de improvisación de candombe con jazz y free-jazz como, por 
ejemplo, con el trío del fallecido pianista Don Pullen, de visita en Mon-
tevideo en 1994. Formando parte de Conjunto Bantú tuve el privilegio de 
WRFDU�\�GH�UHÀQDU�PLV�KDELOLGDGHV�PXVLFDOHV�HQ�HO�EDMR�HOpFWULFR�\�HQ�ORV�
tambores de candombe con grandes maestros como José Pedro “Perico” 
Gularte, y los fallecidos Raúl “Neno” Magariños, Eduardo “Cacho” 
Giménez, y Mario “Marito” Suárez. 3 

1 

Comenzaré con una primera pregunta. ¿Cómo se organiza la música en 
el transcurso del tiempo cuando la música no tiene un guión prefabricado 
con partes o duraciones preestablecidas en una partitura maestra, ni tam-
poco está estructurada por las fases de un ritual religioso? Esbozaré dos 
respuestas, la primera entrelazando el espacio con el tiempo; la segunda 
UHÀULpQGRPH�D�WUHV�FODYHV�LQWHUSUHWDWLYDV�GH�ODV�P~VLFDV�DIURDPHULFDQDV��

8QD� PRGDOLGDG� IUHFXHQWH� HQ� ODV� $PpULFDV� \� HO� &DULEH�� HQ� ÀHVWDV� \�
FHOHEUDFLRQHV�� RFXUUH� HQ� IRUPD� GH� GHVÀOHV� IHVWLYRV� \� GH� SURFHVLRQHV�
religiosas: grupos de tambores de candombe marchando en calles de 
Montevideo, comparsas de conga en las de La Habana o Santiago de 
Cuba, congados y mozambiques en calles de ciudades y poblados del estado de 
Minas Gerais. En estos eventos el centro de la actividad musical tiene lugar 
durante la travesía donde coincide hacer música y marchar en sintonía. 
(O� WLHPSR� HQ� HO� TXH� OD� SHUIRUPDQFH�PXVLFDO� VXFHGH� HV� DVt� FRQÀJXUDGR�
por el cortejo marchando de una parada o estación hasta la siguiente. 
Tiempo y espacio se espejan entonces volviéndose recíprocos a la vez 

3 Deseo que esta mención sea leída como un profundo reconocimiento y agradecimiento 
D� ODV� HQVHxDQ]DV� GH� HVWRV� PDHVWURV�� ([SUHVR� WDPELpQ� PL� JUDWLWXG� D� %HQMDPtQ�
Arrascaeta, Fernando Núñez, Gustavo Oviedo, Isabel Ramírez, Tomás Olivera 
Chirimini y a la artista plásica Mary Porto Casas por sus dibujos. Mi agradecimiento 
DO�SXHEOR�EUDVLOHxR�TXH��D�WUDYpV�GH�OD�DJHQFLD�JXEHUQDPHQWDO�GH�IRPHQWR�FLHQWtÀFR�
&13T��ÀQDQFLy�XQD�EHFD�SRVGRFWRUDO�3'-�������������HQ�FX\R�PDUFR�IXHUD�UHGDFWDGD�
XQD�SULPHUD�YHUVLyQ�GH�HVWH�WH[WR. Agradezco a Rita Segato y José Jorge de Carvalho 
por el apoyo brindado en Brasília y en Buenos Aires. La mención de todas estas 
SHUVRQDV�QR�LPSOLFD�FRPSURPLVR�DOJXQR�FRQ�HO�WH[WR�FX\RV�DQiOLVLV�H�LQWHUSUHWDFLRQHV�
son de mi entera responsabilidad. 
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que triangulados por la energía que el grupo musical produce durante 
OD� SHUIRUPDQFH��PiV� H[pansivo y rápido con pasos muy cortos, o más 
contenido y lento con pasos más largos. La duración de la música en el 
WLHPSR�²�HQWUH� ORV�PRPHQWRV�GH� LQLFLR�\�GH�ÀQDO�²�VH�GHÀQH�DVt�SRU� OD�
travesía en un espacio público local. 4 

(VWD�RUJDQL]DFLyQ�H[WHUQD�GHO�WLHPSR�HQ�IXQFLyQ�GHO�PRYLPLHQWR�HQ�HO�
espacio es frecuentemente atravesada por topografías de calles subiendo y 
bajando, y la geografía urbana de esquinas con mayor tránsito de vehículos 
donde conviene pasar rápidamente utilizándose un paso más largo. En el 
caso de los congados, una ciclicidad se desarrolla por las características topo-
JUiÀFDV� GH� FDOOHV� HPSLQDGDV�� DOWHUQiQGRVH� ORV� SDWURQHV�PXVLFDOHV� GH� OD�
percusión entre los de “sierra arriba” y los de “sierra abajo” (Lucas 2002). 
Hasta la década de 1980 en Montevideo, se desarrollaba una ciclicidad 
tímbrica, resultante de la dinámica de las tensiones de los tambores con 
membrana de cuero claveteada y calentada y secada a fuego en sucesivas 
paradas, posibilitadora / inhibidora de distintos modos de producción de 
sonido (tipos de golpe).

La organización interna de la música es abordable con tres claves 
interpretativas señaladas por distintos estudiosos de las prácticas 
afroamericanas y africanas – la polirritmicidad, 5 la improvisación y el sistema 
de llamado-y-respuesta – que nutren la abundancia y enorme variedad de 
HVDV�SUiFWLFDV�� VXV� WHFQRORJtDV� \�SURGXFFLRQHV��&HQWUDUp�PL�H[DPHQ�HQ�HO�
candombe. Por una parte están las denominadas por la etnomusicología 
líneas-de-tiempo 6�� SDWURQHV�PXVLFDOHV�ÀMRV� GH� UHIHUHQFLD��$OJXQRV� VRQ�PX\�

4 En un circuito de ida y de vuelta de un barrio a otro, en la travesía de una a otra estación 
o parada, el tiempo de la performance es determinado por el tiempo de recorrido. A 
la vez, circuitos de circulación establecidos históricamente por reiteración, demarcan 
generalmente una territorialidad urbana racializada.

5 Los investigadores han apelado a distintas metáforas para describirla: organización 
rítmica multilineal, patrones montados, intercalados, entrabados o entramados, 
modalidades combinatorias de entrecruzamientos estrictos, ciclos disyuntos, 
colchones polirrítmicos.

6 El concepto de línea-de-tiempo fue propuesto en 1963 por Kwabena Nketia. 
Considérese el llamado ritmo congo en el Brasil (Mukuna 1979), similar al clave de son en 
Cuba y a la madera del candombe en Uruguay; la clave de rumba en Cuba, similar a una 
de las “marcaciones”del samba-reggae en Bahía; el patrón del tamborín y del cavaquinho 
en el samba carioca, comparable al de las sartenes en la conga en Cuba (Ferreira 2005). 
Algunas de estas líneas son muy frecuentes en las músicas populares afroamericanas de 
ciertos países, mientras que no lo son en las de otros (Carvalho 2003).
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conocidos como el clave del son (género cubano) y similar al patrón musical 
de la madera�GHO�FDQGRPEH��UHSUHVHQWDEOH�JUiÀFDPHQWH�HQ�XQD�VHFXHQFLD�GH�
recuadros con signos correspondientes a tipos de acciones y de sonidos:

[INSERTAR IMAGEN 02 AQUÍ] 

9LVXDOL]DQGR�HVWD�VHFXHQFLD�FRPR�XQD�FLQWD�FRQ�ORV�H[WUHPRV�SHJDGRV��
se forma un anillo representando la continuidad cíclica del patrón:

[INSERTAR IMAGEN 03 AQUÍ] 

/DV� OtQHDV�GH�WLHPSR� VH� FDUDFWHUL]DQ�SRU� VX� FRQÀJXUDFLyQ� DVLPpWULFD�
en dos cuasi-mitades. El triángulo a la derecha representa la primera 
cuasi-mitad de tres golpes del patrón; el de la izquierda la segunda cuasi-
mitad, de dos golpes más el tercero que coincide con el primer golpe de la 
siguiente primera cuasi-mitad. 

[INSERTAR IMAGEN 04 AQUÍ] 

Un patrón de línea-de-tiempo y un segundo patrón cíclico contrastante 
FRQÀJXUDQ� HO� Q~FOHR� GH� OD� PD\RUtD� GH� ODV� P~VLFDV� DIURDPHULFDQDV�� 6L� OD�
línea-de-tiempo, asimétrica en su morfología, es en un idiófono (madera 
contra madera; metal) o en un tambor grave, el segundo patrón, de carácter 
simétrico, es en un tambor agudo o mediano. En el caso de los tambores 
de candombe, los patrones de los tambores menores (chico) de sonoridad 
aguda y la de los tambores grandes (piano) de sonoridad grave generan una 
resultante musical/sonora que se reconoce socialmente como candombe, 
musicalmente muy diferente a cada uno de los componentes aislados: 
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[INSERTAR IMAGEN 05 AQUÍ] 

El signo (P) representa el golpe de palo en la mano derecha sobre el 
parche. Las letras minúsculas representan golpes de menor intensidad. Los 
fuertes golpes galleta (G) de mano en los tambores menores, constituyen la 
guía musical de todo el grupo. Son producidos con un movimiento regular 
amplio del brazo y parcialmente del antebrazo de la mano que pega en el 
parche. Los tambores grandes son guiados por los golpes de mano de los 
menores y tocan, a su vez, los golpes denominados masa (M), muy graves, 
con la palma de la mano que golpea y se apoya entera en el parche. El 
movimiento regular del brazo en los tambores menores traza un eje ver-
tical de la mano que pega y vuelve rápido; el movimiento en los tambores 
grandes tocando el toque de base enfatiza un eje horizontal en que la mano 
amasa y permanece presionando el parche con el peso del brazo. 7 

[INSERTAR IMAGEN 06 AQUÍ] 

(Dibujo de Mary Porto Casas)
Cada recuadro sucesivo del esquema lineal representa una unidad ele-

mental de tiempo musical que denomino “pulso”. Como fenómeno cor-
responde a la sensación auditiva y táctil de “una vibración en el pulso”: en 
el tambor menor es el juego entre la muñeca y el antebrazo derechos, y 

7 Galleta y masa son metáforas táctiles utilizadas por los músicos para describir la calidad 
de los golpes. 



238

La música entre África y América

238

OD�PXxHFD��OD�PDQR�\�HO�EUD]R�L]TXLHUGRV��'HQRPLQR�´SXOVDFLyQµ�DO�ÁXMR�
continuo de estos pulsos. 8 Secuencias de sílabas onomatopéyicas son uti-
lizadas por los músicos de tambor para representar y analizar la resultante 
sonora, por ejemplo “po-le-ke-tch”. 9 El sonido “tch” corresponde a la 
masa de la mano en el tambor grande junto con el pie al andar; la sonora 
sílaba “po” corresponde a la mano que galletea en el tambor menor. Los 
sonidos “le” y “ke” a los golpes de palo del tambor menor, con una inten-
sidad un poco menor a la galleta. 10 

En la conceptualización de los músicos el principio fundamental de esta 
P~VLFD�HV�OD�JXtD�GHO�SDWUyQ�ÀMR�GHO�WDPERU�DJXGR�chico y la interrelación 
con los patrones del tambor grave piano. 11 Denomino núcleo estructurante 
D� OD�FRQÀJXUDFLyQ�GH�HVWRV�GRV� WLSRV�GH�SDWURQHV� �)HUUHLUD��������FRP-
prendiendo la manifestación sonora/musical y la técnica de los músicos 
para accionar e interaccionar en performance produciéndola. 12 Implica el 
conocimiento práctico para sintonizar los dos tipos de patrones entre sí, 
HVSHFtÀFDPHQWH�HO�GHO� WDPERU�JUDYH�FRQ�UHVSHFWR�DO�DJXGR�FRQVLGHUDGR�
como el “péndulo” que guía a los demás tambores. Los músicos de tambor 

�� (VWD� QRFLyQ� GH� SXOVR� UHÀHUH� D� XQ� IHQyPHQR� TXH� KD� VLGR� FRQFHSWXDOL]DGR�� HQ� OD�
etnomusicología, en formas comparables por distintos investigadores. Como “pulso 
ÀQRµ�R�´YDORUHV�QRPLQDOHVµ�HQ�-DPHV�.RHWWLQJ���������´UHIHUHQFLDO�GH�GHQVLGDGµ�HQ�
Kwabena Nketia (1982[1975]), “pulso nominal” o “pulsos elementales” en Gerhard 
Kubik (1979), “unidad métrica mínima” en Simha Arom (1985).

9 Forma de icono sonoro como señala Arthur Burks (1949: 674). 
10 Por otra parte, el ciclo de cuatro apoyos de los pies al andar en la marcha no es 

estructurante ni de la música ni de la interacción entre los músicos; pero interviene en 
la estructuración de la acción individual como momento de apoyo del peso del cuerpo 
en la marcha. Corresponde a las nociones de “pulso grueso” de Koetting (1970), 
“batida” (beat) de Kubik (1979), “tiempos” o pulsation (en francés) de Arom (1985). 
Diferentemente, Nketia (1982[1975]) considera este tipo de padrón como apenas un 
otro posible sin relevancia musical intrínseca, siendo esto lo que efectivamente ocurre 
sonoramente en el candombe.

11� (VWH�SULQFLSLR�\D�KDEtD�VLGR�DGYHUWLGR�HWQRJUiÀFDPHQWH�SRU�/DXUR�$\HVWDUiQ��������
y posteriormente enfatizado por Coriún Aharonián (1991) y analizado en otros 
trabajos (Ferreira 1995, 2002[1997]).

12 Con el concepto de núcleo estructurante (Ferreira 2005) quiero avanzar sobre 
la caracterización de la polirritmicidad africana de Simha Arom (1985: 434, 466, 
����� FRPR�XQD� ´PRGDOLGDG� FRPELQDWRULD� GH� WUD]RV� FRQVWLWXWLYRVµ�GHÀQLGD�SRU� VX�
“entrecruzamiento estricto”. Primero, en un sentido estructural, colocando en foco 
HO� VLVWHPD� GH� UHODFLRQHV� GHÀQLGR� SRU� XQD� JUDPiWLFD� GH� RSRVLFLRQHV� FRQWUDVWLYDV�
de elementos, y no el sistema de elementos en sí mismos. Segundo, en un sentido 
procesual, porque el núcleo estructurante es constitutivo del marco de interpretación 
\�GH�DFFLyQ�GH�ORV�P~VLFRV�TXH�SURGXFH�\�GHÀQH�D�FDGD�VLVWHPD�PXVLFDO�\�VX�HVWUXFWXUD�
polirrítmica. 
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grande aprenden a tocar sus golpes de masa en los “agujeros” que deja el 
patrón de los menores.

[INSERTAR IMAGEN 07 AQUÍ]

La complejidad de buena parte de las músicas tradicionales africanas y 
afroamericanas se encuentra en estas técnicas de organización polirrítmica, 
implicando formas peculiares de sintonización mutua entre músicos tocando 
diferentes patrones simultáneos. Responde a una visión de mundo en que 
el valor es puesto en la centralidad de las relaciones sociales, y la unidad en 
OD�GLYHUVLGDG��(O�LQGLYLGXR�QR�VH�GHÀQH�DLVODGDPHQWH�VLQR�UHODFLRQDOPHQWH��
patrones musicales relativamente simples complejamente interrelacionados.

/D�LPSURYLVDFLyQ�RFXUUH�FRPR�SDUWH�GH�FLFORV�PiV�H[WHQVRV�GH�OODPDGR�
y-respuesta. En el candombe los tambores medianos (repique) introducen 
variación y novedad por medio de la improvisación; 13 regulación de la dinámica 
del grupo entre el denominado toque repicado��H[SDQGLHQGR�OD�HQHUJtD��\�HO�toque 
de madera, conteniéndola. Los tambores medianos operan el principio antifonal 
del llamado y la respuesta. El ciclo más básico es la alternancia entre repicado 
y madera, 14 donde un tambor responde a otro: 

[INSERTAR IMAGEN 09 AQUÍ] 

13 Cuatro tipos básicos de patrones subyacen a la improvisación en el candombe (Ferreira 
1995; 2002[1997]), distinguibles por características morfológicas de paralelismo y de 
oposición. Constituyen un sistema de relaciones: un lenguaje en el cual los tambores 
PHGLDQRV� ´KDEODQµ� \� ´FRQYHUVDQµ�� GHÀQLEOH� SRU� DVSHFWRV� IRUPDOL]DEOHV� GH� ORV�
patrones y de sus interrelaciones, y por técnicas corporales, tipos de gestualidad y 
movimiento por los cuales son producidos y entramados colectivamente. Es este 
aspecto corporal que es captado por los niños al aprender los patrones del chico, piano-
base, madera y repicado. Los niños aprenden por mimesis estos tipos de gestualidad y 
FyPR�HQFDMDQ�HQWUH�Vt�DQWHV�TXH�ORV�SDWURQHV�PXVLFDOHV�H[DFWRV�GHO�PRGR�FRPR�VRQ�
tocados por los adultos.

14 El patrón de repicado comienza sin el primer golpe suave de palo (primer recuadro del 
esquema arriba); en su lugar el brazo se eleva para dar fuerte impulso al primer golpe 
de la secuencia e indicar gestualmente a otros tambores medianos el inicio del repicado. 
7DPELpQ�HV� FRUULHQWH�ÀQDOL]DU� HVWH�SDWUyQ�FRQ�HO� JROSH�GH� galleta del decimotercer 
recuadro del esquema. 
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La representación verbalizada que los músicos hacen de la alternancia 
de “llamados y respuestas” es en términos de orientación espacial y de 
energía de cada músico: “mientras uno sube” – toca sobre el parche del 
tambor con potentes y rápidos galleteos de la mano articulados desde el 
codo – “el otro bajaµ�²�WRFD�FRQ�HO�EUD]R�ÁRMR�\�GLVWHQGLGR�SDUD�TXH�HO�SDOR�
golpee en la caja del tambor haciendo madera –. 

[INSERTAR IMAGEN 10 AQUÍ]

(Dibujo de Mary Porto Casas) 

El sistema de llamada-y-respuesta y la improvisación parten de una 
concepción cíclica a la vez que introducen secuencias abiertas y un 
sentido de ciclos más prolongados que el de los patrones de referencia, 
respondiendo a lo que entiendo como una concepción espiral del tiempo 
(Ferreira 2002[1997]: 161). 15 

2 

Abordaré ahora el tema del proceso de regulación colectiva de la 
P~VLFD�� 3ULPHUR�� FLHUWDV�PDWULFHV� FXOWXUDOHV� SXHGHQ� LGHQWLÀFDUVH� SRU� VX�
recurrencia, dando cuenta de semblanzas de familia en las formas de 
organización de distintos géneros musicales afroamericanos. La “sección 

15 Paralelamente, Leda Martins (1997) también caracteriza como espiral el sentido de la 
performance de música y danza de los congados de la región centro-oeste de Brasil.
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rítmica” en el jazz se constituye a partir de la relación diádica entre la 
pulsación en el plato (ridetap) del baterista y la del contrabajista, sumándose 
el piano y conformando una organización triádica. En la conga afro-cubana 
y en el candombe hay también una dupla – el péndulo (respectivamente: 
salidor; tambor chico) y la base (respectivamente: llamador o bombo; tambor 
piano) – sumándose un patrón de referencia (clave; madera) en un tercer 
instrumento. Esta organización se hace más compleja con el sistema de 
llamado-y-respuesta y la improvisación. 

Segundo, quiero destacar la auto-regulación colectiva como una dimen-
sión relevante del proceso de la performance y de la tecnología musical 
involucrada. En el caso del candombe se observan distintas fases de una 
dinámica de regulación colectiva. El análisis y descripción de este fenó-
PHQR�SRU�XQ�P~VLFR�H[SHUWR�FRPR�)HUQDQGR�´/RERµ�1~xH]�FRQVWLWX\H�
un modelo de cómo es y de cómo debe ser ese proceso, dando cuenta de 
la intencionalidad de ciertas acciones y de su sentido: 

 Subir la batea [batería de tambores] es cuando se viene a una inten-
VLGDG�GH�ULWPR�\�VH�DSXUD�>«@�GHVSXpV�VH�YD�bajando sola práctica-
mente, pero pa[ra] subir, ahí cuando el repique llama, le contesta 
HO�SLDQR��\�\D�VH�DUPDQ�ORV�FKLFRV�>«@�ORV�TXH�OOHJDQ�D�OD�YHORFLGDG�
primero que los repiques y [que] un piano son los chicos, o sea 
que llama el repique pero el chico es el que tiene que ir enseguida. (F. 
Núñez; itálicas L.F.)

Este fenómeno de “subidas y bajadas” corresponde a un proceso 
cíclico en las interacciones entre los músicos y la producción social de 
energía, regulado intencionalmente por la acción de “llamar a subir”. 
'H�XQD�VLWXDFLyQ�GH�P~OWLSOHV�VLJQLÀFDGRV�VLPXOWiQHRV�HQ� ORV� WDPERUHV�
medianos – “hablar” y “responder”, toque repicado como conclusión de la 
improvisación, madera como espera y contención – se pasa a la alineación 
de varios músicos “llamando” a la vez con el toque repicado��VLJQLÀFDQWH�TXH�
JDQD� VLWXDFLRQDOPHQWH� QXHYD� VLJQLÀFDFLyQ� ²� ´OODPDU� D� VXELUµ� ²� \� RSHUD�
retroalimentando en el colectivo. 16 

16 Se trata de un operador sistémico de la auto-regulación, manifestación de formas de 
liderazgo en el grupo, incluso de liderazgos emergentes, y el cambio de status en el 
grupo (efectos performativos).
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[INSERTAR IMAGEN 11 AQUÍ]

A la izquierda, en primer plano, José García (repique). Al fondo, en la otra punta, ampliado a 
la derecha, José Pedro “Perico” Gularte (repique���FRQ�HO�EUD]R�H[WHQGLGR��LQLFLDQGR�HO� toque 
repicado. Cuerda de tambores de Organizaciones Mundo Afro, enero de 2001. (Foto de Luis Ferreira)

La retroalimentación consiste en la introducción de información acerca de 
la performance embutida en el propio sistema musical. Un efecto acumulativo 
creciente ocurre trascendiendo intenciones individuales y llevando a un momento 
de efervescencia colectiva especial cuando los tambores menores “suben” todos 
MXQWRV��GDQGR�XQ�VDOWR�GH�QLYHO�GH�HQHUJtD�HQ�XQD�RQGD�TXH�VH�H[SDQGH�UiSLGD-
PHQWH�SRU�ÀODV�\�FROXPQDV�GH�OD�IRUPDFLyQ��(Q�VHJXLGD�ORV�PiV�H[SHUWRV�HQ�HO�
medio de la formación “aguantan” con la intención de que la “subida” no se 
desborde ni que tampoco decaiga la energía. Después, el grupo no-intenciona-
GDPHQWH�YD�´EDMDQGRµ�OHQWDPHQWH�SRU�HO�FDQVDQFLR�\�HO�DÁRMDPLHQWR�GH�OD�DWHQ-
ción; luego “sube” con el “empuje” intencionado de otra “llamada a subir”. 17 

17 Las teorías de la complejidad distinguen entre los sistemas complicados y los complejos. 
Los primeros se basan en un modelo de organización de arriba hacia abajo, requiriendo 
una jerarquía estricta y la ejecución sin errores de operaciones secuenciales. Los sistemas 
complejos, tienden a organizarse de abajo hacia arriba, requiriendo una comunicación de 
partes fuertemente interconectadas y generando dinámicas de auto-organización (Waldrop 
1993, cit. en Borgo 2007: 86). En el campo musical, de acuerdo a David Borgo, la música 
euro-occidental moderna de concierto, basada en la división de trabajo (la dirección y 
la atención de los músicos centrada en ella) y la notación (permite que un compositor 
GLFWDPLQH�PXFKRV�DVSHFWRV�PXVLFDOHV��HMHPSOLÀFD�ORV�VLVWHPDV�FRPSOLFDGRV��/RV�JUXSRV�
basados en principios africanos de organización, como en el jazz, la rumba y los tambores 
de candombe, caracterizados por diferentes partes entrelazadas y en interacción, la 
improvisación y el llamado-respuesta, constituyen ejemplos de sistemas complejos, 
H[KLELHQGR�UHJXODULGDGHV�GLItFLOHV�GH�GHVFULELU�\�GH�SUHGHFLU�DXQTXH�QR�WRWDOPHQWH�DO�D]DU��
pudiendo producir comportamientos emergentes (Borgo 2007: 85-86).
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Este proFHVR�GH�H[SDQVLyQ�\�GH�FRQWUDFFLyQ�GH�OD�HQHUJtD�HV�GH�GXUD-
ción variable del orden de diez a veinte minutos. Distintos grupos desar-
rollan dinámicas cíclicas propias: porque las “subidas” son más frecuen-
tes o lo son menos, porque tienen mayor o menor rango de variación de 
velocidad, o de intensidad, o de ambos parámetros. 18 

Quiero destacar que tecnología musical y significaciones no 
constituyen esferas separadas más que como resultantes de concep-
ciones dualistas del análisis cultural que deben superarse con una 
perspectiva unificadora. “Subir” y “llamar a subir” constituyen ope-
radores conceptuales que los músicos utilizan para referirse a sus 
acciones, resultantes en un tránsito sistémico emergente. Al mismo 
tiempo un tránsito epistémico ocurre cuando el músico “llama a 
subir”, “sube”, “aguanta”, acciones significadas como “un negro 
viejo que toca a través” del músico, o “en sus espaldas”. Estos 
VHQWLGRV�VRQ�DWULEXLGRV�DO�FRPSRUWDPLHQWR�PXVLFDO�H[WUDRUGLQDULR��
su manifestación sonora y gestual, y al estado de conciencia y fuer-
tes sentimientos al que es asociado, por maestros de tambor como 
José Pedro Gularte o Miguel Ángel García, entre otros. Es decir, la 
intensidad de la ejecución y del estado emocional del músico es sig-
QLILFDGD�SRU�HVWRV�H[SHUWRV�FRPR�XQD�FRQH[LyQ�HQWUH�HVWH�PXQGR�\�
un orden supra – natural. 

/D�HIHUYHVFHQFLD�\�HO�FOtPD[�FRUUHVSRQGLHQWHV�D�ORV�SLFRV�GH�HVRV�FLFORV�
GH� YDULDFLyQ� GH� HQHUJtD�� GLPHQVLRQDQ� IXHUWHV� VHQWLGRV� GH� SXULÀFDFLyQ�
catártica. Al respecto, Néstor Silva, músico de tambor de candombe, can-
WDQWH�\�FRPSRVLWRU�GH�FRPSDUVD��DÀUPD�TXH�´QRVRWURV�FRQ�HO�WDPERU�QR�
VRODPHQWH�QRV�GLYHUWLPRV��FRQ�HO�WDPERU�OORUDPRV��FRQ�HO�WDPERU�H[SUHVD-
PRV�QXHVWUD�EURQFD�>LUD@��FRQ�HO�WDPERU�H[SUHVDPRV�QXHVWUD�UHEHOGtD��R�VHD��
es nuestra forma de vida”. 

En el SODQR�GH�ODV�VLJQLÀFDFLRQHV�HVWDV�DWULEXFLRQHV�GH�VHQWLGR�RSHUDQ�
dos rupturas en la hegemonía cultural de Uruguay del siglo XX. Por 

18� /D�UHVXOWDQWH�VRQRUD�HV�XQD�GH� ODV�PDUFDV�GH� LGHQWLÀFDFLyQ�GH�FDGD�JUXSR�\�GH�VX�
WHUULWRULDOLGDG�EDUULDO��VLJQLÀFDGD�FRPR�VX�´OODPDGDµ��SHUFHSWLEOH�D�OD�GLVWDQFLD��MXQWR�
con signos diacríticos – los patrones de los tambores graves (audibles a la distancia) y 
la velocidad (tempo de la ejecución) –.
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un lado, la etnicización del músico en una sociedad nacional que, hasta 
ÀQHV� GH� OD� GpFDGD� GH� ������ VH� UHSUHVHQWDED� H[FOXVLYDPHQWH� EODQFD� \�
HXURGHVFHQGLHQWH��OD�QDUUDWLYD�DÀUPD�TXH�TXLHQHV�WRFDQ�VRQ�́ ORV�QHJURVµ�
aún en aquellos músicos que en el cotidiano son categorizados como 
blancos. Da cuenta a la vez del pertenecimiento de personas blancas a 
redes de parentesco y vecindario de sectores populares afrouruguayos, 
invisibles a la dicotomía de la mirada dominante. Por otro lado, enuncia 
una relación entre este mundo y entidades supramundanas actuando 
socialmente (puesto que dan cuenta de especiales estados de conciencia 
y de intensidades de la performance manifestadas en este mundo), en 
una sociedad nacional caracterizada por un fuerte laicismo que atraviesa 
e impregna a los sectores populares. 

3 

Los sistemas de auto-organización que estamos tratando son aborda-
bles en varios niveles de análisis. Focalizaré ahora el análisis microtem-
poral: la tecnología implicada en la producción de los patrones básicos y 
su sintonización, que concierne a la distinción entre ocurrencias inten-
cionalmente concertadas y otras más sueltas. Denominaré rugosidad de 
la pulsación a la calidad distintiva de los bordes o ataques de los distintos 
pulsos de un ciclo. Presentaré aspectos generales de este nivel y de sus 
reglas sintácticas. 

/DV� VHFXHQFLDV� R� FLQWDV� JUiÀFDV� XWLOL]DGDV� SDUD� OD� UHSUHVHQWDFLyQ�
visual parten de la suposición de que los recuadros sucesivos ocurren 
a intervalos iguales de tiempo. Es la misma suposición que sostiene la 
transcripción euro-occidental con signos como las semicorcheas en un 
compás de 4/4 o dos de 2/4 en el caso del candombe. 
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[INSERTAR IMAGEN 13 AQUÍ] 

 
    

No obstante, esta suposición reduce el fenómeno en importantísimos 
aspectos al desconsiderar que la producción de la pulsación se basa en dis-
posiciones corporales y en sintonizaciones mutuas de los músicos en per-
formance. Mi argumento es que la sintonización ocurre a partir de marcos 
de acción y de monitoreo de la resultante entre la acción de cada actor y la 
de los músicos en su entorno. Monitoreo e intersubjetividad que abarcan 
el diálogo musical interpersonal y la producción colaborativa de la acción y 
de su sentido musical en performance (“llamar”, “llamar a subir”, “subir”, 
“apurar”, “aguantar”, “bajar”, “ordenar”, “conversar”). 

/D�GLVSRQLELOLGDG�GH�SURJUDPDV�HVSHFtÀFRV�SDUD�FRPSXWDGRU�FRPR�HO�
Goldwave 4.26, utilizado en esta investigación, permite un análisis estándar 
en base a espectrogramas de grabaciones de campo combinadas con 
anotaciones manuales. Este método me permitió avanzar la observación 
y el análisis a un nivel de temporalidad que diese cuenta de los ataques 
y la formación de cada pulsación, evidenciando las micro-estructuras 
temporales de la música. La muestra de la cual se analiza aquí un recorte 
fue grabada en enero de 1999, 19 tratándose de una ejecución musical de 
una batería mínima de tres tambores, en el estilo del barrio Cordón, liderada 
en el tambor piano por Carlos Pintos. La música tuvo un poco más de un 
minuto y medio de duración. La velocidad es muy rápida y llega a 600 
pulsos por minuto, es decir, 150 pasos por minuto al andar. El criterio para 
seleccionar esta muestra fue, justamente, analizar una performance musical 
en tempos altos, asumiendo que, de este modo, pequeñas diferencias en los 

19 El registro fue realizado con grabador de cinta DAT y una unidad de micrófono 
estereofónico. 
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DWDTXHV�GH�ORV�JROSHV�SXHGHQ�FRQVWLWXLU�GLIHUHQFLDV�VLJQLÀFDWLYDV�HQ�UHODFLyQ�
a la rápida pulsación y a la duración menor de cada pulso. 

[INSERTAR IMAGEN 14 AQUÍ]

En la imagen de la pantalla el cero de las coordenadas horizontales 
corresponde al inicio del primer recuadro del ciclo musical. Los últimos 
recuadros representan respectivamente al primero y al segundo pulsos 
GHO�VLJXLHQWH�FLFOR��(Q�HO�JUiÀFR�VXSHULRU�IXHURQ�UHJLVWUDGRV�ORV�WDPERUHV�
grande y mediano; en el inferior el tambor menor. 20 El eje vertical de coor-
denadas representa la intensidad del sonido. La imagen de pantalla muestra 
el ciclo musical escogido con una duración de 1619 milisegundos. Debajo 
de la imagen y de la secuencia del tambor menor chico está tabulada la pul-
sación con un margen de error en torno a ±3ms. 21 Una vez tabulados esos 

20� 'HELGR�D�OD�SUR[LPLGDG�ItVLFD�HQWUH�ORV�WDPERUHV�\�HO�FDSWDGRU�HVWHUHRIyQLFR��DPERV�
canales tienen un residuo del otro pero esto no constituyó un impedimento para la 
LGHQWLÀFDFLyQ�´D�RtGRµ�GH�ODV�IXHQWHV��

21� 7LHPSR�GH�FRQWDFWR�GH�ORV�GHGRV�R�GHO�SHUFXWRU�FRQ�OD�VXSHUÀFLH�GHO�SDUFKH�
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valores en términos de porcentajes, comparé los ataques y cómputos con 
los recuadros ideales de 25% cada uno correspondientes a una concepción 
isocrónica del tiempo. 

En un rango de centésimos de segundo se constata a simple vista una 
diferencia recurrente del patrón del tambor menor respecto a los recua-
dros abstractos isocrónicos: la anticipación del primer (p) golpe de palo y, 
en menor grado, del segundo (P). Aplicado el procedimiento de análisis y 
DQRWDFLyQ�PDQXDO�FRQ�HO�]RRP�D�XQD�HVFDOD�PiV�ÀQD�VXUJHQ�ODV�VLJXLHQWHV�
constataciones en relación a la grilla isocrónica de divisiones cuaternarias: 
el ataque del segundo pulso (semicorchea), golpe galleta, ocurre un 3% des-
SXpV��KDVWD�XQ����Pi[LPR���HO�DWDTXH�GHO�WHUFHU�SXOVR��JROSH�GH�DSR\R�GHO�
SDOR��RFXUUH�XQ����DQWHV� �HQWUH����PtQLPR�\����Pi[LPR���\�HO�FXDUWR�
pulso, golpe fuerte de palo, ocurre un 3% antes (entre 2% mínimo y 6% 
Pi[LPR���(VWRV�YDOores indican:

Primero, la compresión del patrón del tambor menor chico con la antici-
pación del primer y segundo golpes de palo (tercer y cuarto pulsos): la dura-
ción del pulso del golpe galleta (G, fonema “po”) resulta en 19% promedio, 
y el del primer golpe (p, fonema “le”) en 23% promedio (22% mínimo, 
����Pi[LPR��� &RQVHFXHQWHPHQWH�� OD� GXUDFLyQ� GHO� VRQLGR� GHO� VHJXQGR�
JROSH�GH�SDOR��3��IRQHPD�´NHQµ��VH�H[SDQGH�D�����

Segundo, el ataque del golpe masa (o golpe combinado de masa y de 
palo) del tambor grande piano (golpes primero, cuarto, séptimo y octavo de 
OD�WUDVFULSFLyQ�HQ�HO�JUiÀFR��HV�XQD�DFFLyQ�TXH�RFXUUH�HQWUH�ORV�JROSHV�GHO�
patrón del tambor menor, fenomenológicamente en el “agujero” luego del 
ataque del segundo golpe de palo del tambor menor, en 30% promedio, 22 y 
antes del siguiente ataque de galleta, en 28% en promedio. 

Tercero, la duración del pulso correspondiente al golpe masa del piano 
HV�GHÀQLGD�LQWHUDFWLYDPHQWH�SRU�HO�VLJXLHQWH�DWDTXH�GHO�JROSH�GH�galleta del 

22 La duración del pulso del segundo golpe de palo del patrón del tambor menor es 
HQWRQFHV�GHÀQLGD� LQWHUDFWLYDPHQWH�SRU�HO�VLJXLHQWH�DWDTXH�GHO�WDPERU�JUDQGH�piano 
(golpes primero, cuarto, séptimo y octavo de la trascripción). La duración de ese 
SXOVR�HQ�WpUPLQRV�GHO�HMHFXWDQWH�LQGLYLGXDO�HVWDUtD�GHÀQLGD�SRU�OD�DFFLyQ�GH�DSR\R�GH�
su pie en el suelo, pero esta acción no es relevante en términos de la interacción entre 
los músicos ni del sonido musical.
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WDPERU�PHQRU��UHVXOWDQGR�HQ�����SURPHGLR������PtQLPR�\�����Pi[LPR�
GHQWUR�GHO�SULPHU�FLFOR�GHO�JUiÀFR���

En el patrón del tambor menor, el hecho de que la duración del pulso 
correspondiente al golpe galleta resulte menor debido a que se anticipa el 
primer ataque siguiente de palo para acentuarse inmediatamente el segundo 
golpe de palo, tiene representaciones por los músicos en términos del patrón 
global resultante. Cuando se enfatizan intencionalmente los golpes galleta y el 
segundo golpe de palo, el patrón es denominado chico pa’delante, diferenciándolo 
del chico pa’tras. El esquema siguiente muestra la “compresión” del patrón del 
tambor menor respecto a la grilla isocrónica.

[INSERTAR IMAGEN 15 AQUÍ]

En los tambores grande y mediano también se constata la anticipación y el 
DWUDVR�GHO�DWDTXH�GH�YDULRV�GH�ORV�JROSHV��LQGLFDGRV�FRQ�ÁHFKDV�HQ�ODV�WDEXODFLR-
nes. 23 Se trata de un fenómeno que podría entenderse como una tendencia a la 
ternarización de la estructura rítmica, 24 aunque en seguida sugeriré otra interpre-
WDFLyQ��(O�HVTXHPD�VLJXLHQWH�PXHVWUD�HVWD�DSUR[LPDFLyQ�GH�DOJXQRV�GH�ORV�JROSHV�
de los patrones del tambor grande y del mediano a una grilla isocrónica ternaria.

[INSERTAR IMAGEN 16 AQUÍ]

En el caso del tambor grande, el ataque del golpe fuerte de palo (segundo 
golpe del patrón) se anticipa de tal manera que la duración del primer golpe 
de masa es de 68% en vez de 75% de las duraciones cuaternarias, muy cerca 

23� ([SUHVDGR�HQ�WpUPLQRV�UHODWLYRV�D�ODV�JULOODV�LVRFUyQLFDV��HO�DWDTXH�GHO�JROSH�IXHUWH�GH�
palo del tambor grande ocurre un 7% antes de la grilla cuaternaria y 1,3% después de 
OD�JULOOD�WHUQDULD��HO�DWDTXH�GHO�RWUR�JROSH�IXHUWH�GH�SDOR��VH[WR�JROSH�GHO�SDWUyQ��RFXUUH�
un 5% antes de la grilla cuaternaria y 11,7% después de la ternaria. En tanto, en el 
WDPERU�PHGLDQR��ORV�DWDTXHV�GH�ORV�JROSHV�HQ�ORV�SXOVRV�FXDWHUQDULRV�VHJXQGR��VH[WR��
décimo y decimocuarto ocurren un 5% promedio después de la grilla cuaternaria y 
3,3% antes de la grilla ternaria; mientras, los ataques de los golpes de galleta en los 
SXOVRV�RFWDYR�\�GHFLPRVH[WR�DQWLFLSDQ�D�OD�JULOOD�FXDWHUQDULD�HQ�KDVWD�XQ�����

24 Advertí antes esta tendencia en el tambor mediano y el grande (Ferreira 2002[1997]: 
118, 126).
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por tanto a 66,7% de las ternarias. En el tambor mediano, los segundo, 
quinto, octavo y decimoprimer golpes del patrón tienen una duración de 
35% promedio, menos que 50% correspondiente a las duraciones cuaterna-
rias y cerca del 33,3% de las ternarias; mientras, la duración entre los golpes 
IXHUWHV�WHUFHUR�\�TXLQWR��VH[WR�\�RFWDYR��QRYHQR�\�GHFLPRSULPHUR��GHFLPR-
segundo y decimocuarto (no representado en la escala) es de 65% promedio, 
bastante más que 50% de las duraciones cuaternarias y cerca del 66,7% de 
ODV�WHUQDULDV��(V�GHFLU��HQ�WRGRV�HVWRV�FDVRV�ODV�GXUDFLRQHV�VH�DSUR[LPDQ�D�
una grilla de división ternaria, aunque sin alcanzarla. 25 

Propongo considerar estas microestructuras como una forma de rugo-
sidad de la pulsación, pliegues en ciertos pulsos del ciclo. Estas microes-
tructuras son incorporadas en cada actor como una disposición perma-
nente o hábitus a través del aprendizaje y la práctica de la performance en 
un mismo grupo. Fenomenológicamente, los ataques y la rugosidad de la 
pulsación responden a acciones y modos de percepción aprendidos holís-
ticamente. Producida en procesos de monitoramiento continuo, la rugo-
sidad no responde a ningún ajuste a concepciones de razones divisivas.

Con respecto a la manipulación del ataque y de su análisis me interesa enfa-
WL]DU�TXH��PiV�TXH�XQ�IHQyPHQR�UHSUHVHQWDEOH�SRU�XQ�REVHUYDGRU�H[WHUQR�HQ�
términos de una “métrica desparramada” o de una “división de contraste”, 
las cuestiones relevantes conciernen a las disposiciones desde las cuales son 
producidos estos patrones, y al proceso de interacción de los músicos. Más 
que una tendencia a la ternarización, a divisiones de constaste (entre métricas 
cuaternarias y ternarias), o a métricas desparramadas, quiero sugerir que se 
WUDWD�GH�HVWUDWHJLDV�SRU�ODV�TXH�XQ�P~VLFR�R�XQ�JUXSR�H[KLEH�VRFLDOPHQWH�VX�
estilo personal o colectivo. Individualmente, junto con la improvisación y el 
´OODPDGR�D�VXELUµ��VRQ�HVWUDWHJLDV�TXH�LQGXFHQ�WHQVLyQ��DPELYDOHQFLD�\�ÁH[LEL-
lidad en un juego de lenguaje musical desarrollado en performance. 26 

25 Un fenómeno comparable de ternarización ha sido estudiado en los tambores de los 
congados de Minas Gerais por Glaura Lucas (2002[1997]: 112-120); un antecedente 
relevante es el “atresillamiento” de patrones afrocubanos anotados en compás de 2/4 
que los músicos informaban a Fernando Ortiz (1965).

26 Entiendo el concepto de juego de lenguaje en el sentido propuesto por Wittgenstein de 
una habilidad para reproducir adecuadamente las elocuciones (musicales) pertinentes en 
XQD�FRPXQLGDG�GH�KDEOD��´WRTXHVµ��´ÀJXUDVµ���KDEHU�LQFRUSRUDGR�XQ�VLVWHPD�FRPSOHMR�
de matices que subyacen al adecuado uso de giros “idiomáticos” (estilos barriales) y 
entonaciones (modos de hacer, sonidos, microtemporeo) y el sentido de la oportunidad 
(cuándo repicar y con qué intensidad, cuándo “llamar a subir”, cómo “subir”). 
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(Q� WpUPLQRV� GH� VX� VLJQLÀFDFLyQ� VRFLDO� TXLHUR� VXJHULU� TXH� HVWDV�
PLFURHVWUXFWXUDV� GHÀQLUtDQ�XQ� swing uruguayo de candombe, un fenó-
meno musical particular, comparable al del swing del jazz o al del groove 
del funk (Keil y Feld 1994), y al del suínge brasilero del samba (Guillot 
�������XQ�IHQyPHQR�PiV�H[WHQVR�\�FDUDFWHUtVWLFR�GH�ODV�P~VLFDV�DIURD-
mericanas. Se trata entonces de un juego de lenguaje musical que se 
adentra en zonas grises de inconmensurabilidades para la concepción 
occidental del tiempo, de división racional en partes isocrónicas. Pero 
OD�FDUDFWHUL]DFLyQ�GHO�VZLQJ�QR�ÀQDOL]D�FRQ�OD�ÁH[LELOLGDG�GH�ODV�SDUWHV�
individuales, sino que el juego ocurre colectivamente en base a ciertas 
reglas sintácticas. 

  El monitoramiento de los ataques de las acciones propias en relación 
con los patrones producidos por los demás músicos es un aspecto feno-
menológico relevante para la mutua sintonización. Ocurre orientado por 
XQD�FDQFLyQ�LQWHUQDOL]DGD�²�XQD�´FDQFLyQ�LQKHUHQWHµ�²�R�ÀJXUD�UHVXOWDQWH�
como señala Kwabena Nketia (1982[1975]: 135) en las músicas polirrít-
micas africanas. En el caso del candombe, se trata de la representación 
onomatopéyica de la resultante musical de los patrones de los tambores 
menor y grande, del tipo “palakúm palakán palakuntchpalakán” a veloci-
dades altas (la sílaba kúm es el cuarto pulso del ciclo, golpe fuerte de palo 
del tambor grande; la sílaba ch es el treceavo pulso, golpe de masa del tam-
bor grande). En efecto, en términos de la interacción micro-social de los 
músicos, los golpes de masa de un tambor piano son guiados por los golpes 
galleta de los tambores chico. Mientras, los golpes galleta de un tambor chico 
son guiados por los golpes galleta de los demás tambores chico, si bien su 
patrón global es orientado por el fuerte golpe de palo de los tambores piano 
�FXDUWR�SXOVR�GHO�FLFOR��FRPR�IRFR�VHFXQGDULR��(VWR�VLJQLÀFD�TXH�ORV�WDP-
bores menores no “negocian” individualmente la pulsación con las otras 
dos categorías sino actuando como un sub-grupo corporado (literalmente: 
un solo cuerpo). 

En 1993 había aprendido el patrón del tambor mayor y cómo montarlo 
UHVSHFWR�DO�WDPERU�PHQRU�\�YLFHYHUVD�FXDQGR��HQ�XQD�GH�PLV�SULPHUDV�H[SH-
riencias de salidas en un grupo grande de tambores, al lado del maestro 
Raúl “Neno” Magariños (repique���PH�DGYLUWLy�´£/XLV��QR�WH�FUXFHV�«�WHQpV�
que ir con los chicos”. No entendí inmediatamente a que se refería. Estaba 
“bien” respecto a los tambores grave y sentía que si movía mi atención iría 
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a “cruzarme”. Pero arriesgué a cambiar enfocando auditiva y cinéticamente 
a los otros tambores menores en mi entorno. Al cabo aprendí a sintoni-
zarme en una columna de tambores menores, dejando fuera de atención a 
los tambores graves a los lados, especialmente cuando “no llegan todavía a 
la velocidad de los chicos”, sin temor a que, en mi percepción se “cruzaran”, 
dándose vuelta como en un espacio paradojal de Escher. En otros térmi-
nos, aprendí a actuar corporadamente con los tambores menores, guiando a 
las otras dos categorías de tambores y formando parte de la “negociación” 
colectiva de la pulsación. 

La precisión en la simultaneidad de los ataques de los golpes en 
los tambores menores, como resultante de acciones intencionadas, es 
UHSUHVHQWDGD�RQRPDWRSp\LFDPHQWH�SRU�P~VLFRV�H[SHUWRV�FRPR�%HQMD-
mín Arrascaeta. Distingue enfáticamente entre el sonido preciso “pa” 
�S� H[SORVLYD��TXH�GHEHQ�SURGXFLU� D� OD�YH]� ORV�JROSHV� galleta de todos 
los tambores menores (regla estricta), y el sonido “pra” de los tam-
bores medianos, donde el fonema “r” vibrante en español representa 
la micro-percepción de la diferencia en los ataques de esos golpes. 
Sonidos “pra” y “prra” son esperables de los tambores medianos pues 
estos “conversan” y “repican” cada uno a su manera. Las onomato-
SH\DV�´SDµ�\�´SUDµ�UHÀHUHQ�HQ�HO�FRQWH[WR�GH�HQXQFLDFLyQ�D�GRV�WLSRV�
polares de modos de interacción. En un tipo, la sintonización pre-
cisa pulso a pulso es intencionalmente procurada y mantenida. En el 
otro, la sintonización es más global con pulsos más sincronizados y 
RWURV�PiV�VXHOWRV��(VWRV�WLSRV�VH�PDQLÀHVWDQ�VRQRUDPHQWH�HQ�FXDOLGD-
GHV�GLIHUHQWHV�GH� OD�SXOVDFLyQ��/D�H[LVWHQFLD�GH�HVWD� FODVLÀFDFLyQ�� DVt�
FRPR�GH�LQGLFDFLRQHV�FRPR�OD�GH�0DJDULxRV��VLJQLÀFD�HQWRQFHV�TXH�VH�
trata de reglas sintácticas respecto a la interacción de los músicos en el 
microtemporeo. 

Una segunda forma de rugosidad consiste entonces en la calidad dis-
tintiva de la formación de los bordes (grosor o calibre de las fronteras) 
de distintos pulsos del ciclo producidos colectivamente. Es resultante de 
la interacción y la retroalimentación sonora de los ataques, monitoreados 
por cada músico participante, de acuerdo a reglas sintácticas de cuáles ata-
ques deben ser más concertantes y cuáles pueden ser más discrepantes. El 
HVTXHPD�VLJXLHQWH�PXHVWUD�JUiÀFDPHQWH�HVWD�UXJRVLGDG�HQ�HO�FLFOR�TXH�IXH�
analizado y tabulado más arriba.
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Al “llamar”, el músico manipula corporalmente las acciones que producen 
VRQLGR�PXVLFDO�\�PRQLWRUHD�FyPR�OD�UHVXOWDQWH�VRQRUD�VH�LQVHUWD�HQ�HO�FRQWH[WR�
inmediato. El efecto sonoro de este manejo – anticipación y acentuación de 
ciertos golpes y de la dinámica del patrón – puede entendérselo como una modu-
lación de la micro-estructura musical cuya resultante, en términos de sonido musical, 
DGTXLHUH�VLJQLÀFDGR�FRQFUHWR�HQ�HO�FRQWH[WR�LQPHGLDWR�GH�OD�SHUIRUPDQFH��XQ�
meta-mensaje a los otros músicos que informa de la intención del actor. 

'RV�FLFORV� DQWHV�GHO� DQDOL]DGR� HQ� HO� JUiÀFR� DUULED�� HO� WDPERU�JUDQGH�
había “llamado a subir”, seguido enseguida por el tambor mediano; 
al siguiente ciclo el tambor menor “sube” con un salto de velocidad de 
146MM a 149MM en promedio. El músico de tambor menor mantiene la 
nueva velocidad, a la vez “llamando a subir” en el inicio del ciclo represen-
tado (compresión del patrón GpP). 27�3HUR�DO�ÀQDO�GHO�FLFOR�´EDMDµ��VHJXLGR�
inmediatamente por el tambor grande cuyo ataque de masa al iniciar el 
VLJXLHQWH�FLFOR�OOHJD�DWUiV�GHO�SURPHGLR�GHO�FLFOR��0�HQ�HO�H[WUHPR�GHUHFKR�
del esquema abajo), descendiendo la velocidad a 147MM. 

[INSERTAR IMAGEN 18 AQUÍ]

27 En el ciclo analizado y en el inmediatamente anterior, el tambor menor chico “llama 
a subir” – una característica del barrio Cordón a diferencia de los otros dos estilos 
barriales de candombe donde son los repiques quienes pueden “llamar” – enfatizando 
las intensidades del golpe galleta (G) y del segundo golpe de palo (P) en los segmentos 
primero y tercero del patrón global (correspondientes a las sílabas “pálakúm” y 
“pálakunch” de la representación onomatopéyica). Esta característica es perceptible 
también en la imagen de computador representada arriba por una envolvente de 
amplitud de los cuatro segmentos.
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En suma, acciones intencionadas, monitoramiento mutuo e intersubjetivi-
dad caracterizan la producción colectiva de la pulsación en el candombe.

Una tercera forma de rugosidad de la pulsación consiste en el engrosa-
miento de los bordes de ciertos pulsos, resultante del juego entre quien va 
“pa’delante” o “llama a subir” y los demás participantes en su entorno. La anti-
cipación de algunos de los golpes comprimiendo el patrón del tambor menor 
�\�H[SDQGLHQGR�HO�´DJXMHURµ��\�GHO� WDPERU�PHGLDQR�GXUDQWH�DOJXQRV�FLFORV�
cuando se “llama a subir”, literalmente “empujan”, por la dimensión física 
de la vibración del sonido pulsativo, al tambor grande a apurarse. No obs-
tante, este “empuje” no implica necesariamente que se genere una “subida” 
del colectivo en su conjunto. Especialmente en los grupos grandes hay fenó-
menos fuertemente perceptibles desde dentro de la formación que pueden 
describirse en términos de una fuerte tensión localizable espacialmente. Esto 
se debe a que cuando un sector de la formación está “llamando a subir” y qui-
zás ya esté “subiendo”, otro sector puede que aún no lo haga. Una dimensión 
UHJXODGD�HQ�ORV�JUXSRV�UHÀHUH�MXVWDPHQWH�D�OD�PHGLDFLyQ�GH�P~VLFRV�H[SHUWRV�
dispuestos en medio de la formación espacial, para que contengan el empuje y 
mantengan el nivel de energía, ensamblando la sintonía del conjunto. Ambos 
fenómenos son conceptualizados respectivamente como “el empuje” y “el 
aguante” por el jefe de tambores Eduardo “Malumba” Giménez. 

Estos fenómenos dinámicos presentan semblanzas de familia con el de 
la producción de la cualidad de “swing” en el jazz contemporáneo, no sola-
mente por la rugosidad o pliegues de cada tipo de patrón, sino por el juego 
entre el patrón del plato (ridetap) por el baterista y la pulsación de la cuerda 
SRU�HO�FRQWUDEDMLVWD��(O�VLJXLHQWH�HV�XQ�HVTXHPD�JUiÀFR�FRQIHFFLRQDGR�SRU�
Prögler (1995: 54), representando un ciclo en una base de jazz.

[INSERTAR IMAGEN 19 AQUÍ]

/RV�PRGRV�GH�SURGXFFLyQ�GH� OD�SXOVDFLyQ�HQ�HO� MD]]� VRQ�FODVLÀFDGRV�
según quien va “adelante” (on top) del tiempo y quien va “atrás” (layback), 
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incluyendo estilos de dúo en que un juego de alternancias de modos de 
pulsación ocurre entre los músicos a lo largo de la performance; es decir, 
por momentos uno va adelante y por momentos va el otro, alternándose. 
7DPELpQ�HQ�HO�FDQGRPEH�ORV�P~VLFRV�FODVLÀFDQ�HQ�WpUPLQRV�JHQHUDOHV�ODV�
maneras de tocar el tambor menor en relación al tambor grande en pa’delante 
y pa’trás. 28 

En suma, la estructura musical es tanto un modelo ideal construido por 
HO�DQDOLVWD�FRPR�XQ�PRGHOR�GH�ORV�SURSLRV�DFWRUHV�H[SUHVDGR�HQ�RQRPD-
topeyas, metáforas, y efectivizado en la performance musical. Se presenta 
no como un simple conjunto o sistema de patrones, normas y compor-
tamiento de los músicos, sino como un sistema de relaciones entre ele-
mentos en torno a un núcleo estructurante. Sin embargo, al considerar la 
micro-estructura musical surgen cuestiones procesuales que escapan a tal 
modelo, donde los momentos de ataque de las ocurrencias de los patrones 
responden tanto a la intencionalidad de los actores como a fenómenos de 
LQWHUDFFLyQ�VLQWRQL]DFLyQ�\�D�UHJODV�GH�VLQWD[LV��$XQTXH�HO�HVSDFLR�GH�HVWD�
H[SRVLFLyQ�QR�SHUPLWH�PRVWUDUOR��HVWRV�IHQyPHQRV�VRQ�LQKLELGRV�R�LQFHQ-
tivados según las características de organización de cada grupo de músicos 
y de los valores culturales que sustenta: quiénes (qué categoría de músicos) 
pueden “llamar” y “subir”, y cómo lo hacen (en qué grado son afectados 
distintos parámetros musicales, velocidad, intensidad, impulso). 

Recapitulando, una primera forma de rugosidad concierne a pliegues en 
ciertos pulsos de patrones musicales básicos, resultados de disposiciones 
permanentes incorporadas a través del aprendizaje y la práctica en un grupo 
musical. Una segunda forma de rugosidad responde al proceso de sintoni-
zación de la pulsación entre los músicos, consistente en la calidad distintiva 
de los bordes (fronteras) de distintos pulsos del ciclo básico. Hay pulsos más 
DÀQDGRV�R�PHQRV�UXJRVRV��\�RWURV�PiV�HQJURVDGRV�R�UXJRVRV��FRUUHVSRQ-
dientes, en el límite, a dos tipos polares de modos de interacción. En uno, 
la sincronización de los ataques es intencionalmente concertada con el foco 
de la atención. En el segundo, la sintonización es en el patrón global, con 
ciertos ataques más concertados y otros más sueltos o discrepantes. Una 
tercera forma de rugosidad corresponde al engrosamiento de los bordes de 

28� $�VX�YH]��FODVLÀFDQ�HVWDV�WHQGHQFLDV�HQ�WpUPLQRV�GH�GLVWLQFLyQ�GH�EDUULRV��pa’delante en 
Gaboto/Cordón y Ansina/Palermo, y pa’trás en Cuareim/Sur
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los pulsos como consecuencia del juego entre quienes van “pa’delante” y/o 
“llaman a subir”, y los demás músicos. Esta rugosidad es orgánica respecto 
a la auto-regulación del colectivo y una forma compartida de creatividad: un 
MXHJR�GH�OHQJXDMH�PXVLFDO�TXH�H[KLEH�\�DÀUPD�OD�SHUVRQDOLGDG�\�HO�HVWDWXV�GH�
ORV�P~VLFRV�SDUWLFLSDQWHV�\�OD�GHO�JUXSR�HQ�VX�FRQWH[WR�VRFLDO��

La investigación en micro estructuras temporales cuenta con importan-
tes contribuciones de Prögler (1995), Berliner (1994) y Reinholdsson (1987) 
VREUH�HO�MD]]��OD�UHÁH[LyQ�GH�.HLO�\�)HOG��������D�SDUWLU�GH�OD�LQYHVWLJDFLyQ�
pionera de Olavo Alén sobre la tumba francesa de Guantánamo (Cuba), y de 
Glaura Lucas (2002) sobre los congados en Minas Gerais; más reciente-
mente, desde las ciencias cognitivas Naveda y Leman (2009) y Guillot (2008) 
investigan sobre el samba brasilero. Estos trabajos permiten preguntarse 
por micro percepciones, micro afectaciones, para dar cuenta del trabajo de 
interacción entre los músicos especialmente a altas energías. Sugiero hablar, 
entonces, de micro vibraciones perceptivas y afectivas que subyacen a la 
HVWUXFWXUD�GH�XQD�DFFLyQ��GH�XQ�SDWUyQ�PXVLFDO�\�D�VX�LGHDFLyQ�\�VLJQLÀFDFLyQ�
corrientes. 29 Profundizar en esa zona de micro percepciones es resultante 
de una educación de la atención en estas prácticas musicales. Una circuns-
tancia de la periodicidad de los patrones musicales como los denominados 
GH�JXtD�R�SpQGXOR�²�VLJQLÀFDFLyQ�DWULEXLGD�WDQWR�SRU�ORV�EDWHULVWDV�DO�ridetap 
(“din-kidin”) en la investigación de Prögler (1995), como al tambor menor 
chico (“pólekech”, “palakán”) por los músicos de tambor de candombe – es 
SURGXFLU�XQ�FRQWH[WR�GH�UHSHWLFLyQ�TXH�SHUPLWH�DGHQWUDUVH�HQ�XQ�HVSDFLR�
tiempo de micro percepciones singulares donde pulsa el cuerpo/conciencia. 

Tales fenómenos ocurren a la vez de forma cronológica – el aspecto 
estructural del patrón (un tiempo estriado) – y en un tiempo-aconteci-
miento intensivo, el tiempo del acontecimiento en el momento del ataque y 
HQWUH�HVWRV�PRPHQWRV��(VWH�WLHPSR�VH�VLW~D�HQ�XQ�RWUR�WHUULWRULR��GH�DÀUPD-
ción intersticial respecto al territorio del cuerpo cotidiano cuyo tiempo per-
tenece a Cronos. =RQD�GH�WLHPSR�GREOHPHQWH�PRQLWRUHDGD�HQ�HO�ÁXMR�GH�OD�
performance, se trata de micro percepciones de la relación entre el ataque 

29 En el pensamiento post-estructuralista de Gilles Deleuze, retomando a Leibniz, 
las macro percepciones objetivas, en el tiempo-espacio clásico, son modos de un 
FRQMXQWR�LQÀQLWR�GH�PLFUR�SHUFHSFLRQHV�VHQVRULDOHV��VHQVLWLYDV��LQFRQVFLHQWHV��7DOHV�
micro percepciones son percepciones reales, pero a las que no damos atención 
individualmente, sino en una percepción general de su conjunto generando una 
macro percepción (Deleuze 1991: 147-148).
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propio y los de los músicos del entorno de performance, y su constante 
retroalimentación en micro acciones; estas últimas sitúan al patrón global 
HQ�UHODFLyQ�VLJQLÀFDWLYD�D�ORV�GHPiV�SDWURQHV�GH�DFXHUGR�D�UHJODV�VLQWiFWLFDV��

Otra forma de ese tiempo / territorialidad corporal / conciencia, es con-
secuencia de los procesos que comienzan con las acciones intencionadas de 
DOJXQRV�P~VLFRV�´OODPDQGR�D�VXELUµ��&RPR�IXH�H[SXHVWR��VH� WUDWD�GHO�SXQWR�
de inicio de un proceso rápido que lleva a un salto en la energía y velocidad de 
ejecución del patrón guía. El salto ocurre dentro de un ciclo rítmico, en donde se 
produce una inestabilidad: distintas alteraciones microtemporales; un conjunto 
de micropercepciones de engrosamiento de la pulsación mientras el fenómeno 
GH�OD�´VXELGDµ�RFXUUH��DFFLRQHV�OOHYDGDV�D�FDER�SDUD�´DÀQDUµ�HO�JURVRU�GH�OD�SXO-
sación. 30 Este territorio que abarca el conjunto de micro y macro percepciones 
HQ�UHODFLRQHV�GH�ÁXMR�FRQVWLWX\H�XQ�YyUWLFH��XQD�]RQD�FX\R�WLHPSR�HVSDFLR�HV�
realizado por un tiempo de puro acontecimiento. Es también un espacio para-
dojal de Escher donde los patrones parecen momentáneamente “darse vuelta” 
SDUD�XQ�UHFHSWRU�H[WHUQR�R�SDUD�HO�DFWRU�TXH�QR�FRQVLJXH�VLQWRQL]DUVH��(Q�WDQWR�
momento de turbulencia en el tiempo del acontecimiento, el vórtice es a la vez 
manifestado en aspectos macroscópicos, comunicando intencionalidades, como 
HO�LQFUHPHQWR�GH�OD�YHORFLGDG�\�GH�OD�LQWHQVLGDG��HO�FUXFH�GH�PLUDGDV�\�OD�DÀU-
PDFLyQ�GHO�LPSXOVR�\�OD�H[KLELFLyQ�GH�ORV�PRYLPLHQWRV��6L�HVWD�]RQD�GH�YyUWLFH�
se desestabilizase más y se prolongase, daría lugar a fenómenos valorados en 
forma negativa (“una bolsa de gatos”) o desencadenando una “cruzadera” – 
des-estructuración musical del conjunto –. 31 

3URSRQJR�HVWDV� UHÁH[LRQHV��REVHUYDFLRQHV�\�FRPSDUDFLRQHV�HQWUH�JpQH-
ros afroamericanos distantes como forma de transposición de conocimientos, 
intentando contribuir al desarrollo local de la conceptualización de los educa-
dores y músicos de candombe, y en contraposición a cierta tendencia, produ-
cida por la acumulación y comercialización de acervos de patrones, 32 donde 
la representación del patrón del tambor menor se reduce a que “toca siempre 

30� 8WLOL]R�´DÀQDUµ� FRPR�GREOH�PHWiIRUD�� HQ� HO� VHQWLGR�SURSXHVWR�GH�KDFHU�PiV�ÀQR�
el grosor de la pulsación colectiva, y como metáfora del ajuste de un coro vocal 
DÀQDQGR�ODV�DOWXUDV�GH�ODV�QRWDV��

31 En tales situaciones límite, interviene la autoridad de la organización del grupo: el jefe 
de tambores que “manda a parar” a los músicos desde el medio hasta el fondo de la 
IRUPDFLyQ�SDUD�TXH�RLJDQ�HO�PRGHOR�GH�ORV�PD\RUHV�HQ�ODV�SULPHUDV�ÀODV�

32� 1XHYD� IRUPD� GH� FRORQLDOLVPR� LQWHUQR� HQ� IRUPD� GH� H[SURSLDFLyQ� FXOWXUDO� \�
coleccionismo individual.
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OR�PLVPRµ��6L�ELHQ�HVWR�HV�YHUGDG��VyOR�OR�HV�VXSHUÀFLDOPHQWH�HQ�XQ�DQiOLVLV�
morfológico, y es falso respecto a la sutileza de su práctica y en un análisis 
procesual. Contrariamente, es importante destacar lo que muchos músicos 
enuncian: a través de los tambores menores “pasan todas las energías”.

Conclusiones 

(Q�HVWD�H[SRVLFLyQ�KH�SUHVHQWDGR�UHÁH[LRQHV�\�UHVXOWDGRV�GH�LQYHVWL-
gaciones sobre una notable práctica y género musical afroamericano del 
VXUHVWH�GH�$PpULFD��H[DPLQDQGR�GLVWLQWRV�IRUPDV�GH�WLHPSR�FtFOLFR�\�DUJX-
mentando cómo la auto-regulación musical y la pulsación son producidas 
por la interacción microsocial y el monitoramiento de los músicos. Accio-
nes intencionadas, monitoramiento mutuo e intersubjetividad caracteri-
zan la producción colectiva del candombe similarmente a otras prácticas 
musicales afroamericanas y africanas. La pulsación es una construcción 
social producida por la mutua sintonización: un fenómeno de interacción 
y retroalimentación micro-social y no un simple ajuste a un ideal de iso-
cronía u homocronía. En sistemas musicales auto-organizados y polirrít-
micos como el analizado, la pulsación responde a concepciones del tiempo 
cíclicas y en forma espiral. Sugerí la noción de espiral – enrollándose y 
desenrollándose – como un instrumento útil para la comprensión de estas 
prácticas de performance musical, abarcando varios niveles simultánea-
mente: el de los distintos patrones cíclicos entramados, los ciclos más len-
tos de llamados y respuestas, los ciclos aún más prolongados en el tiempo 
GH�OD�SHUIRUPDQFH�HQWUH�OD�FRQWUDFFLyQ�\�OD�H[SDQVLyQ�GH�OD�HQHUJtD�HQ�OD�
auto-regulación. 

La microestructuración de los patrones básicos que caractericé por 
distintas formas de rugosidad de la pulsación, revela una organización 
musical dinámica, resultante de procesos sociales, cognitivos y corporales 
que no parece tener equivalentes conceptuales y estéticos en el seno de 
las teorías musicales euro-occidentales. Entiendo que estas rugosidades y 
MXHJRV�GH�OHQJXDMH�PXVLFDO�GHÀQHQ�FRQÀJXUDFLRQHV�SURSLDV�D�YDULRV�GH�ORV�
géneros musicales afroamericanos. Estos aspectos singularizan por tanto 
una estética musical construida sobre cualidades de la estructura polirrít-
mica y de la microestructuración del tiempo, así como de timbres referidos 
a los modos de producción del sonido (galleta, masa, golpe de palo, timbale-
teado, madera) y las franjas sonoras de los tres tipos de tambor. Futuros 
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estudios podrán apuntar al análisis de cuánto las particularidades de la 
rugosidad de la pulsación y de los modos de atención e interacción en una 
SUiFWLFD�FRPR�OD�H[DPLQDGD��VH�ODV�HQFXHQWUD�WDPELpQ�HQ�ODV�SUiFWLFDV�GH�
P~VLFDV�FRQH[DV�FRPR�UHVXOWDQWHV�GH�PRGRV�GH�KDFHU�LQFRUSRUDGRV�SRU�
músicos de otros instrumentos y vocalistas. Por ejemplo, indagando si la 
particular rugosidad de la pulsación en los tambores de candombe ha sido 
LQFRUSRUDGD�SRU�P~VLFRV�GH�JpQHURV�FRQH[RV�FRPR�HO�FDQGRPEH�EHDW�\�
ODV�GLVWLQWDV�IXVLRQHV�FRQ�HO�MD]]�HQ�0RQWHYLGHR��GHÀQLHQGR�XQ�´swing del 
candombe” más ampliamente. 

Pensar sobre la música como un hacer en performance permite por 
tanto plantear distintas cuestiones, útiles en la tentativa de situar con 
mayor precisión las características distintivas de diferentes prácticas musi-
cales de matrices africanas y afroamericanas. A partir del legado de distin-
tos repertorios culturales sugerí ciertas semblanzas de familia y matrices 
capaces de propiciar intensos modos de comunicación y formas de orga-
QL]DFLyQ� VRFLDO�� DVt� FRPR� GH� SURGXFFLyQ� GH� H[SHULHQFLDV� GH� YLGD�HQ�HO-
-mundo alternativas. Como sistema de complejidad que analicé en el caso 
del candombe, estas prácticas constituyeron, a lo largo del siglo XX, sus 
formas propias y paralelas de una modernidad no-hegemónica. Asumir 
esta posición implica colocar una crítica a cómo desde la colonialidad del 
poder/saber/ser estas prácticas y productos culturales fueron considera-
dos, y continúan siéndolo, como pre-modernos o anti-modernos, no-tec-
QROyJLFRV��H[yWLFRV��IROFOyULFRV�R�SULPRUGLDOHV��0RGHORV�GH�RUJDQL]DFLyQ�
y auto-regulación colectivas sin la intervención de un individuo (director 
y compositor) como en la música orquestal europea, importancia central 
de las estructuras de microtemporeo y su relación con categorías cualita-
tivas de la música, son resultantes tanto de legados y matrices culturales 
africanos subsaharianos como de sus transformaciones en las Américas 
y el Caribe y la creación de nuevas matrices, tecnologías musicales y sig-
QLÀFDFLRQHV� TXH� UHTXLHUHQ� GH� XQD�PD\RU� DWHQFLyQ�� HVWXGLR� \� GHVDUUROOR�
metodológico. 
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