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Resumen

El porro, el chande v el bunde son géneros repre-
sentativos de las tradiciones musicales afroco-
lombianas. Estos incluyen canto, misica y baile
y son todavia practicados en pucblos y localida-
des de la costa atlantica, asi como en la costa
pacifica y las dreas montafiosas adyacentes. En el
contexto amplio de las tradiciones musicales
afroamericanas, este articulo explora las conexio-
nes rituales, musicales y culturales de estos géne-
ros con el complejo ritual de Poro, Sande y Bunde
en la forma en que éste es aun practicado en Afri-
ca occidental, en paises como Guinea, Liberia,
Sierra Leone y Costa de Marfil.
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Abstract

Porro, chandé and bunde are significant musi-
cal genres from the Afro-Colombian musical
traditions. They all include song, music, and dan-
ce and are still practised in villages in the northern
coastal areas, the western Pacific lowlands, and
southern neighboring areas. In the wider context
of the various Afro-American musical traditions,
this article explores the ritual, musical, and cul-
tural connections of these genres with the West
African ritual complex of Poro, Sande, and Bunde
as still practiced in Guinea, Liberia, Sierra Leone
and Céte d'Ivoire.
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P ORO-SANDE-BUNDE: VESTIGIOS DE UN COMPLEJO RITUAL DE
AFRICA OCCIDENTAL EN LA MUSICA DE COLOMBIA'

Desde hace algin tiempo, el ongen y la historia de géneros musicales colom-
bianos como porro, bunde y chandé han llamado la atencion de aficionados y
especialistas. Sin embargo, las propuestas sobre estos temas han sido planteadas
en forma muy general y ninguna sc¢ ha referido especificamente a sus contextos
rituales v estructuras musicales”.

Este estudio pretende identificar y caracterizar algunas supervivencias de
rituales originarios de Africa occidental, llamados Poro, Sande (Bundu) v Wunde.
en los mencionados géneros de la mustca campesina colombiana. Hoy en dia, estos
tienen solo una vigencia marginal, ya que son mas importantes los géneros urbanos
de musica bailable popular que se desarrollaron a partir de aquellos, como ¢l porro,
la cumbia y el vallenato, los cuales recibiran un tratamiento separado’. La identi-
ficaci0n aqui propuesta, aborda la naturaleza de los procesos sincréticos que lleva-
ron a la conformacion de dichos geéneros y constituye una aproximacion a los
mecanismos del sincretismo cultural y musical. Mas adelante. en otros trabajos s¢
profundizara en los aspectos historicos de este proceso, asi como en ¢l analisis téenico

' Este trabajo es un complemento de otro mas extenso que estudia la conformacion histonca del
bambuco a traveés de un proceso en ¢l que fue fundamental la presencia de ciertas retenciones musicales
africanas en la cultura de la poblacion afroamericana e indigena de la region de la costa pacifica y el macizo
colombiano. Cf. E. Bt ryunez, £l bambuco. La invencion de la musica nacional colombiana Un caso de
fustoria cultural. Bogota, 2000 (ms. inédito). Para una vision global sabre la masica campesina ¢ indigena
de la costa atldntica y su historia, ver mu trabajo £/ patrimonio musical del Caribe colombuano. una vision
fistonica, Barrangquilla: Musco del Canbe, 2000, Uso aqui miayisculas para los grupos ¢imcos v nombres
propros. minusculas y bastardillas para nombres de géneros ¢ mstrumentos musicales

! Hay otros. sin embargo. que también recihicron atencion de diferentes épocas. como hambuco,
cumbia y otros. Para referencias al porvo. chandeé y bunde anteriores a 1970, ver Hakkry Davinsos,
Diccronario folklorico de Colombia, Bogola: Banco de la Republica. 1970 Sucesivos tratamentos lo
hallamos en Norsman E. WaitniN Ir., Black Frontiersmen: Afro-Hispanic culture of Ecuador and Colom-
bia. Prospect Heights (1lhinots): Waveland Press. 19742 Oc1avio Martpaspa “Folklore del hitoral pacifico
de Colombia”, folleto te Coleccion Musica Folklorica. vol |- Costa Pacifica de Colombia. Bogoti
Colcultura, 1979, Para ¢l porro, ver Aovines Escarasie. “Aspectos magico-religiosos presentes en la
cultura popular de la costa atlantica de Colombia y sus posibles origences afroamericanos™, en Astrin Urioa
(ed.), Contribucton africana a la cultura de las Américas. Bogota. Instituto Colombiano de Antropolopia,
1993, En ese trabajo. Escalante hace mencion del porro sin ninguna referencia bibliogrifica y posithlemen-
te extraida de una obra muy general sobre etnografia africana. Ver también, del mismo autor, Santa Ana de
Baranoa en la Costa del Cartbe, Barranquilla: ed. del autor, 1992 cap v

* El estudio musicoldgico de los géneros de musica popular de baile se halla ain en elaboracion v
en su pnmera etapa (1994-95) conto con el apoyo del Leverhulme Trust de [iverpool. Inglaterra, a
imstancias del profesor Peter Wade de la Universidad de Manchester Ver P Wani. Music. Race and
Nauon, Chicago: University of Chicago Press. 20040
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de las estructuras musicales que s6lo se esbozan aqui en forma muy general. Esos
vestigios africanos no solo se presentan en la musica colombiana sino que también
aparecen en el contexto caribefio, particularmente en Jamaica en referencias histo-
ricas a las festividades navidenas y en el estilo musical denominado burru, que
desempefio un papel muy importante en la conformacion del reggae. Este y los otros
paralelos caribefios de los fendmenos aqui estudiados, también seran objeto de un
tratamiento separado y en este articulo sélo se haran referencias muy rapidas a ellos.

INTRODUCCION

En la actualidad, el porro y el chandé forman parte esencial de la tradicion
musical campesina de la costa atlantica de Colombia (que historicamente incluye a
Panama y esta relacionada con el noroeste de Venezuela). Por su parte, el bunde
es uno de los géneros principales de la musica del litoral pacifico colombiano (que
culturalmente abarca areas del interior del pais, como también algunas zonas de
Panama y Ecuador).

La poblacion de origen atricano de la costa atlantica colombiana es una de las
mas antiguas del continente y de acuerdo a los documentos historicos se sabe que ella
tue el nicleo del cual se originé la poblacidn que se dispersoé a otros lugares como los
valles de los rios Magdalena y Cauca, el Choco y las regiones adyacentes al litoral
pacifico. Esta dispersion trajo consigo procesos culturales significativos, ya que fue
relativamente lenta, desde finales del siglo xvi (establecimiento de las minas en el
noreste y suroeste de Antioquia) hasta finales del siglo siguiente, cuando se comienza
a consolidar la poblacion negra de las minas de los rios de Narifio y el Chocd®. Los

* La bibltografia es muy extensa y sus principales trabajos son los de Roserr Wesr, The Paciic
Lowlands of Colombia: A Negroid Area of the American Tropics, Baton Rouge: Louisiana State University
Press, 1957. Jame JaramiLo Urine. “Esclavos y sefiores en la sociedad colombiana del siglo xvu™,
(1963), Ensavos de historia secial, 1, Bogota: Tercer Mundo Editores/Ediciones Uniandes. 1989; AQuiLks
Escalante, £l negro en Colombia, Bogotd: Universidad Nacional de Colombia, 1964; Donarp Pavy, ‘The
Provenance of Colombian Negroes', Journal af Negro History, ni. 1 {1967); Jorde Paiacios PReciapo, La
irata de negros en (artagena de indias, Tunja: Ediciones Pato Manno, 1975; German COLMENARES,
“Popayian: una sociedad esclavista 1680-18007, Historia economica v social de Colomébia, i, Bogota: La
Carreta, 1979, En cuanto a sus aspectos culturales, ver GERMAN DE GrRANDA, Estudios sobre un drea
dialectal hispunoamericana de poblacion negra, Bogota: Instituto Caro y Cuervo, 1977; NICOLAS DEL
Castieo Matnieu, Esclavos negros en Cartagena y sus aportes léxicos, Bogota: Instituto Caro y Cuervo,
1982 Nina S. pk Friepemann y JAIME ARocHA, De sol a sol: génesis, transformacion y presencia de los
tiegros en Colombia, Bogotd: Planeta, 1986, y N. 8. de Friipemann, Criele, criele son. Del Pacifico negro.
Bogotd: Planeta, 1989; Anriana Mava (ed.) . “Los afrocolambianos”™, Geografia humana de Colombia,
v1, Bogoti: Instituto de Cultura Hispanica, 1998, y JaME ArocHa, Ombligados de Ananse. Hilos ancestrales
v modernos en ef Pacifico colombiano, Bogota: Universidad Nacional, Centro de Estudios Sociales, 1999,
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procesos culturales que se verificaron en esas zonas durante los siglos xviy xvi
incluyeron, ademas de los diversos aportes culturales africanos, los de las poblacio-
nes aborigen y europea y son de especial interés en lo musical, pues difieren de
procesos similares pero mas tardios y mejor conocidos, como aquellos ocurridos en
Cuba, Brasil o ¢l sur de los Estados Unidos’.

En los géneros musicales colombianos, las retenciones africanas menciona-
das se presentan en varias formas. Por un lado existen géneros musicales colom-
bianos cuyos nombres estan relacionados con rituales e instituciones de origen
africano como Poro, Sande, Wunde. En algunos casos, los géneros colombianos
tienen aun cierto significado ritual pero en general sobreviven como géneros de
musica popular de baile que se han alejado de su estado original de misicas campe-
sinas con funciones comunitarias. En la actualidad, en el ambito campesino, el po-
rro (de los conjuntos de gaitas o de las bandas), el chande (de las tamboras) y en
menor grado los hundes (del litoral pacifico sur) colombianos no mantienen sus
funciones rituales originales africanas aunque algunas de sus caracteristicas actua-
les pueden indicar que las mantuvieron al menos durante un tiempo. Historicamen-
te, aquéllos (porro, chandé) estuvieron ligados al bunde, nombre con el que en el
siglo xvil se conocieron los primeros bailes cantados de origen africano de Cartagena
y su antigua provincia. Por otra parte, en Africa occidental los conceplos Poro y
Sande y en menor grado Wunde o Bundu se refieren a sociedades secretas que
incluyen rituales y usos musicales que sobreviven marginalmente en Liberia, Sierra
Leone, Guinea y algunas zonas de Burkina Faso y Cote d’Ivoire®.

En Colombia, la poblacion de dichas zonas campesinas ha estado sujeta his-
toricamente a la voracidad y la explotacion de propietarios, con los inherentes con-
flictos por el control de la tierra y sus recursos, en los que siempre han participado
diferentes facciones armadas. El resultado ha sido el desplazamiento forzado y la
urbanizacion marginal de gran parte de su poblacion’. Algo similar ha sucedido en
Guinea, Liberia y Sierra Leone, en donde los sucesivos regimenes militares, con sus
luchas intestinas, han arruinado dichas regiones y han capitalizado ¢l conflicto
interétnico, produciendo anarquia y millares de desplazados y refugiados que hoy
sobreviven en condiciones infrahumanas. Los contextos originales de estas musi-
cas han casi desaparecido y hoy en dia sobreviven sélo como vestigios ¢n las zonas

* Esta s una de las mancras mas usadas para hacer una presentacion de la indsica afroamericana;
ver, por ejemplo, GERARD BEHAGUE ¥y Bruno NETTL, *Afro-American Folk Music from North and Latin
America’, Folk and Traditional Music of the Western Contmnents, Englewood Cliffs(NI): Prentice Hall,
pags. 238-246.

* Prefiero usar Sierra Leone y Cote d'Ivoire, nombres oficiales adoptados por csos paises.

" Para una visién general de este proceso, especialmente durante el siglo xx. ver Ortanpo Fars
Boroa, Historia doble de la Costa, Bogota: Carlos Valencia Edilores, 1979-86, 4 vals
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marginales urbanas®. En Africa, también la islamizacion de dichas comarcas, acen-
tuada desde mediados del siglo xix, consiguio reemplazar las funciones y los anti-
guos contextos rituales, sociales y juridicos de dichas asociaciones y reducir sus
supervivencias a su dimension magica, muy Gtil en el marco del conflicto armado®.

E:n lo musical, en los casos colombiano y africano (aunque con diferencias
esenciales) han ocurrido procesos parecidos. La riqueza musical constituida por las
instituciones sociales y su musica, sus instrumentos musicales y sus estructuras (pa-
trones ritmicos y melddicos) han salido de su ambito campesino y han pasado a
formar parte, como elementos descontextualizados, del repertorio usado por los mu-
sicos profesionales, sobre de todo de aquellos vinculados con la industria discografica
y la industria del entretenimiento. Como consecuencia, los musicos campesinos (y en
Africa los tribales) y las generaciones siguientes también se han profesionalizado y
hoy se desempefian como profesionales que actian segin las pautas de la industria
musical y discografica, con sus paradigmas internacionales'”.

Como resultado de esos procesos, palabras como porro, bunde, mapalé,
bullerengue y algunas otras se comenzaron a conocer ¢n ambientes diferentes a
los musicales alrededor de 1930. En ese momento, los conceplos asociados a ellas
mezclaban las pocas nociones historicas existentes con las del momento, que ve-
nian de la musica popular de baile y de las creaciones musicales nacionalistas de
entonces. Fue el momento de expansion de la cultura musical popular grabada y
radiodifundida, que tuvo como reaccion el fortalecimiento del folclorismo paternalista
que pretendia fosilizar dichos géneros, los cuales, por el contrario, se encontraban
va en procesos de cambio irreversible. El resultado de esto es una terminologia vaga
que generalmente confunde géneros campesinos y populares del mismo nombre y que
desafortunadamente ha sido usada desde entonces sin mayores atisbos criticos.

Este trabajo es la fasc inicial de otro, mas amplio, que constituye una aproxi-
macion doble, musicologica e historica, que mediante el analisis de algunas de las
estructuras musicales de estos géneros campesinos colombianos pretende revelar
sus conextones africanas, tenues en lo social y ritual pero atin fuertes en lo musical'’.

*Ver Rosert D Karan, The Ends of the Earth A Jowrney to the Frontiers of Anarchy, New York:
Vintage Departures, 1997, caps. 1-3.

* Lester P Moxrs, “Islamin Liberia®, The Garland Encyclopedia of World Music, 1. Africa. ed. R.
Stone. New York and London: Garland Publishing Inc.. 1998, pags. 337-344.

'* El fendmeno de profesionalizacion de la misica tradicional ha sido abordado con ¢jemplos de
Sicilta v el norte de Africa por BERnARD LorTaT-Jacon, *Community Music as an Obstacle to Professionalism:
A Berber Example”. Ethnomusicology. xxv, | (January 1981), pags. 87-98 y 'Community Music and the
Rise of Professionahisnt: A Sardiman Example’, Ethnomusicology, xxv, 2 (May 1981), pags. 185-197.

" Este analisis incluye los aspectos melodicos, ritmicos. formales. organolégicos y contextuales
es decir, los relactonados con su funcion v significado simbdlico. Sin embargo por razones de espacio, solo
los dos ulumos (organologicos y contextuales) van a ser considerados en este estudio.
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Sin embargo, dichas conexiones y su supervivencia son consideradas productos del
cambio y del sincretismo, y se hallan presentes en una poblacion que hoy se consi-
dera mas colombiana y costefia, que afroamericana.

El analisis de los elementos musicales permite proponer conclusiones que se
alejan de las nociones corrientes acerca de la musica afrocolombiana. De la misma
forma, permite enfatizar la relacion que tienen las culturas musicales del Atlantico
y el Pacifico a pesar de que hoy prevalezcan conceptos aislacionistas que presupo-
nen, para cada una de ellas, una casi absoluta autonomia historica. Ademas, de
forma implicita se propone una revision de nociones como la de la preponderancia
de elementos Bantues en el caso colombiano y la revaluacion de la importancia que
se les ha dado en la historia de estos grupos. Sin embargo, €ste no es un estudio de
Iéxico o con énfasis etimoldgico; solamente asocia esos nombres a estructuras
musicales que son aquellas en las que se observa la continuidad de los patrones
africanos mencionados. Todo esto se propone, en gran parte, a través de la recon-
sideracion de las referencias bibliograficas e historicas ya conocidas.

Entre los investigadores colombianos, Aquiles Escalante fue el primero que
menciond el Poro, que aqui estudiaremos como uno de los posibles origenes de la
palabra porro, al igual que Guillermo Abadia lo habia hecho antes con el bunde.
Sin embargo, en ambos casos sus conocimientos de los fendomenos africanos eran
muy superficiales y sus propuestas no proporcionan ninguna hipotesis sobre el con-
tacto cultural n1 musical concreto entre uno y otro fenomenos'”.

2 ESCALANTE, Aspectos, pig. 238, y Baranoa, pags. 140-41. En ¢l segundo trabajo, Escalante
describe en lineas generales las caracteristicas del Poro africano, que ¢l Hlama porro. Como ya se dijo. en
ningiin caso cita ninguna fuente bibliogrifica para sus afirmaciones (ver arrba nota 4). Por su parte,
Guillermo Abadia afirma que “Bunde es nombre africano bajo ¢l cual se conocen algunas tribus de Angola”
y mas tarde escribe que “Etimolégicamente se deriva de la voz “wunde’ que designa una tonada. canto y
danza propios de Sierra Leone. Africa occidental inglesa. La forma que alli se halla vigente (grabacién que
conocemos como del afo 1962, Monghen y Expedicion colombo-britamica™. "Adiciones al vocabulario
folklorico colombiano™, Boletin de Programas. Radiodifusora Nacional, 228 (1966). pag. 37, y La
muisica folklérica colombiana, Bogota: Universidad Nacional, 1973, pag. 111. Debido a que dicha infor-
macién no aparece en la publicacion sobre la musica de dicha expedicion, Abadia probablemente hace eco
de una informacidn verbal dada por los miembros de dicha expedicion, en la que confunde a Mongheri con
un autor. En realidad se trata de una localidad de Sierra Leone citada en un estudio sobre la socicdad secreta
Wunde en la década de 1930. Ver DonaLp Tavier. The Music of Some Indian Tribes of Colombia
Background notes and commentary on the music collections of the Anglo-Colombian recording Expedition
1960-61 (Moser-Tayler Collection), London: Birs, 1972, y W. Appison, *The Wunde Society: Protectorate
of Sierra Leone, British West Africa’, Man, 36, 273-274 (1930), pags. 207-209.
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PORO, SANDE Y WUNDE: SOCIEDADES SECRETAS

A comienzos de los afios ochenta las llamadas “sociedades secretas” Poro
(masculina) y Sande (femenina) existian todavia sin mayores cambios en la zona
tropical de Africa occidental. En ese momento, su existencia era legal en Liberia,
Sierra Leone y Cote d’Ivoire, e ilegal en la vecina Guinea. Donde estaban legaliza-
das, pertenecer a ellas era obligatorio y constituian las instituciones politicas, judi-
ciales y religiosas mas importantes a nivel local'®. En la misma region, una importante
porcidn de la poblacion de los paises ya mencionados, asi como de Senegal, Gambia,
Guinea, Guinea-Bissau, Mali y Burkina Faso, no posee Poro y Sande pero tiene
otras sociedades secretas (de pertenencia voluntaria) asi como festivales rituales
de iniciacion (con circuncisién masculina y excisién femenina) que en lineas gene-
rales funcionan de la misma forma que aquéllas. Poro y Sande son en consecuen-
cia multiétnicas y transnacionales, pero presentan, en sus detalles, especificidades
que pueden ser clénicas, étnicas, regionales o locales y que se ubican dentro del
marco general que se presenta a continuacién'®.

En Liberia y Sierra Leone, estas sociedades secretas funcionan entre grupos
de lenguajes Mande y atlantico-occidental. En el caso de Liberia (hasta el golpe
militar de 1980), Poro habia sido adoptada por el gobierno nacional, asignandole al
presidente la categoria de gran zo, o sumo sacerdote, y en Sierra Leone, en los sec-
tores urbanos la sociedad era asimilada a un sindicato de trabajadores'’. En la Cote
d’Ivoire, Poro y Sande no tienen la importancia que en los paises citados, ya que su
categoria es menor y se equipara a la de otras sociedades de afiliacidén voluntaria,
las cuales, sin embargo, usan generalmente simbolos y practicas de aquéllas.

En Poro y Sande (llamada también Bundu en algunos lugares) coexisten y se
diferencian las jerarquias seculares y religiosas y, ademas, es frecuente que dentro
de las dos organizaciones existan otras sociedades, menores, a las que los miem-
bros de la gran sociedad pueden también pertenecer, ya que son de asociacion
voluntaria's. El ingreso se hace a través de una ceremonia de iniciacién que requie-

" Los trabajos de BervL L. BELLMAN, The Language of Secrecy: Symbols and Metaphors in Poro
Ritual, New Brunswick (~r): Rutgers Universty Press, 1984, pag. 8, y Svyivia A. BooNg, Radiance from the
Waters. Ideals of Feminine Beauty in Mende Art, New Haven/London: Yale University Press, 1986, son las
fuentes etnograficas fundamentales para el estudio de los dos nituales; en ellos estin basadas las descripeio-
nes aqui conteridas, Desde mediados del siglo xx, los antropélogos coinciden en que muchas de sus
descripciones etnograficas son en parte reconstrucciones modernas de lo que estas sociedades secretas
fueron en el pasado.

¥ Un tratamiento de estas variaciones en el caso de Liberia es el proporcionado por GEORGE W.
HarLEY, Notes on the Poro in Liberia, Cambridge (Mass.): Papers of the Peabody Museum, 194].

'* BELLMAN, pags. 14-15.

' Por ejemplo, aquellas asociadas con animales, etc. BELiman, pag. 10.
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re un confinamiento cuya duracién varia entre los diferentes grupos y que incluye la
circuncision y escarificacion ritual (especialmente en el cuello y la espalda). Du-
rante ese periodo los nuevos integrantes pasan por la tradicional prueba de “nuevo
nacimiento” y aprenden una serie de actividades y conocimientos especializados,
canciones, bailes, etc. Este confinamiento se efectiia en un lugar apartado y selva-
tico denominado en general “monte” y se basa en la comunicacion con los espiritus
o “demonios” del “monte”"”. A estas sociedades se las llama secretas debido a la
importancia que tiene mantener €sos conocimientos como algo esotérico y no por-
que el contenido de éstos no sea conocido por la mayoria de los integrantes del
grupo.

En donde existen, los rituales publicos de Poro y Sande estan asociados a la
musica, al canto, al baile y a la fabricacion y el uso de mascaras y disfraces; y los
conocimientos especializados sobre estas actividades que son proporcionados a los
iniciados en la escuela del “monte” son de primordial importancia. Sin embargo, en
el iltimo cuarto de siglo xx, la reciente urbanizacién, los conflictos sociales y politi-
cos locales y regionales y la influencia del Islam han afectado notablemente la
celebracion de estos rituales.

Como ente legislativo, el consejo conformado por los individuos de gra-
dos mas altos en Poro ha sido historicamente fundamental en la regulacion de
las relaciones con otros grupos africanos y con los europeos. Poro ya habia
desempeifiado esa funcién politica por parte de los grupos conquistadores Man-
de, quienes la impusieron como medio de control a las poblaciones conquista-
das y, de acuerdo con los datos histdricos y las supervivencias actuales, en
América (Colombia y Jamaica) continud —al parecer durante un tiempo- te-
niendo esa importante funcidn social'®.

De acuerdo con la etnografia de los siglos xix y xx, la especializacion musical
(canto y el baile) es muy importante para acceder a los altos escalones de estas
sociedades y sus dignatarios de alto rango deben ser excelentes bailarines y can-
tantes. En general, la muisica de la Poro masculina esta asociada a tambores y
troncos xilofonicos mientras que la de la sociedad femenina, Sande o Bundu, lo esta
al canto (acompafiado de palmas) y los idi6fonos sacudidos. Si bien los instrumen-
tos usados en Liberia y Sierra Leone no estan representados en América, la asocia-
cién del canto de mujeres con palmas y con idiéfonos como el guacho, es util para
plantear cierta continuidad en dicha tradicion. Esta se refuerza con el hecho de que
el termino bunde pueda estar relacionado ya sea con Bundu, nombre que se le da

'7 En la bibliografia etnogrifica en inglés se le llama bush, y en francés, forér. Ver también
BeLiMAN, pdg. 41,

" Apam Jones, From Slaves to Palm Kernels. A History of the Galinhas Country (West Africa)
1730-1890. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag, 1983, pag. 49.
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a la socicdad femenina entre los Temne, o probablemente con Wunde, otra socie-
dad masculina entre los Gpa-Mende, todos pertenecientes al mismo horizonte cul-
tural"’.

La existencia de las actividades esenciales de Poro es revelada alrededor de
1670 en las descripciones de las costumbres de los habitantes de 1a costa de Sierra
Leone. Entre ellas encontramos la circuncision, el aprendizaje en el “monte” de los
codigos de la ley social, la guerra y el comportamiento politico, asi como de cancio-
nes, bailes, el uso de los instrumentos musicales y la parafernalia ritual usados en
cllos®. Por su parte, el caracter ritual y la musica de Sande estan documentados en la
region de Sierra Leone y Liberia desde aproximadamente el mismo momento (1670),
cuando se documenta el uso en ellos de un tronco xilofonico percutido con dos
baquetas®'. Sin embargo, Poro como reguladora de la vida social aparece antes, en
los relatos de los viajeros y misioneros presentes en Sierra Leone, Guinea y Gui-
nea-Bissau entre 1500 y 1600. El mas temprano es de Valentim Ferndndez, de
1505, que se refiere a las practicas de Sande, y al final de ese siglo, en una descrip-
cion de la vida de los Bran y Bioho, de Guinea-Bissau, se describen todos los
elementos atras mencionados, enfatizando la ordalia de virtual muerte y resurrec-
cion y la adquisicion de nuevos nombres®. En estos recuentos aparecen también,
como instrumentos musicales, los troncos xilofonicos de varias longitudes, algunos
de ellos portatiles y todos usados como instrumentos parlantes®. Ademas, la impor-
tancia social y cultural de estos instrumentos esta ya atestiguada desde finales del
siglo xvien el area de la costa, desde la actual Guinea-Bissau hasta Sierra Leone?*.

El comercio de esclavos (a través del Sahara antes del siglo xvi y después a
traves del Atlantico) rompio los lazos de reciprocidad entre los grupos Mande y los

® W. Appison, nota 2.

1 Ovrert Dapper, Description de 1'Afrigue..., Amsterdam: Wolfgang, Waesberge, Boom et van
Someren, 1686, pag. 268. Las descripciones de las ediciones anteriores son citadas por Jones, pags. 179-
180. En su recuento, Dapper asocia el Poro (Paaro) al Belé (Belly) una importante categoria ritual-musical
prescnte en estos grupos. Ver Ruth Stong, *Time in African Performance’. The Garland Encyclopedia of
World Music, 1, Africa, ed. Ruth Stone, New York: Garland, 1998, pags. 124-145,

2 Joun OciLBy, Africa, London, 1670, citado por A. M. Jones, ‘Drums Down the Centuries’,
African Music, 1, 4 (1957), pag. 7. Ogilby lo denomina “zandy”.

 Esta y la relacién de Alvares de Almada (1569) son citadas por WALTER RODNEY, A History of the
Upper Guinea Coast, 1545-1800, Oxford: Clarendon Press, 1970, pag. 65, y ALONSO DE SANDOVAL S.1., De
instauranda Aethiopum salute, Bogoté: Biblioteca de la Presidencia de la Republica, 1956, pag. 73.

B En la costa de Sierra Leone se les Hlamaba “bombalos”. ANpre DoNeLHa, Descricao da Serra
Leoa e dos Rios de Guiné do Cabo Verde (1615), Lisboa: Junta de Investigagoes Cientificas do Ultramar,
1977, pag. 102.

M ANDRE ALVARES DE ALMADA, Tratado breve dos Riox de Guiné do Cabo Verde... 1594, Lisboa:
LiaM, 1964, pig. 98. Este autor los llama “bambalos”.
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grupos de lenguajes atlantico-occidentales (Kru, Sherbro, Bollom, etc.) que habian
recibido de ellos el uso de estas sociedades secretas. Durante la migracion Mande
al sur desde mediados del siglo xvi1 hasta comienzos del xix, muchos de los grupos
vencidos ya habian asimilado dichas sociedades y fueron precisamente esos grupos
los que proporcionaron gran cantidad de cautivos para el comercio trasatlantico,
que habia pasado a manos de holandeses e ingleses. Los Mende tradicionalmente
libraban guerras para la obtencién de esclavos de los que se lucraban economica-
mente, y es muy probable que hayan sido esos esclavos, plenos conocedores de
este complejo ritual, quienes lo hayan desarrollado en nuestro territorio. Hasta la
década de 1950, los grupos Mande (Maninka, Mandinka, Bamana) scguian tenicn-
do sociedades secretas (Komo, Nama, Nya, Kono) y publicas (Ntomo, Kore) en
las que, sin llamarse Poro y Sande, se mantenian sus caracteristicas esenciales, en
especial larelacion de los rituales del ciclo vital {(otorgamiento del nombre, circun-
cision y excision, matrimonieo, muerte) con la musica, el canto, el baile, las masca-
ras, y en particular con el uso de varios tipos de tambores y otros instrumentos
musicales®.

El proceso de expansion Mande, con las influencias que mencionamos, llego
a su apogeo durante la primera mitad de siglo xvi, precisamente ¢l apogeo de las
actividades esclavistas de las compaiiias francesas y inglesas de Cartagena, cuyos
cautivos en ese entonces ya no provenian de las regiones preferidas por los portu-
gueses (Senegal, Guinea, Zaire y Angola) sino de la zona de las actuales Sierra
Leone, Liberia, Cote d’Ivoire y Ghana. Esta zona, que tuvo un desarrollo tardio en el
comercio esclavista, esta ubicada entre el cabo Palmas y la 1sla de Sherbro (en los
actuales territorios de Liberia y Sierra Leone), llamadas entonces respectivamente
costas de la Pimienta (Pepper Coast), del Grano (Grainkust) y de Malagueta. L.a otra
porcion costera se llamé Costa de Marfil (Ivory Coast, Cote d’Ivoire), conocida tam-
bién, en general, como la costa de Barlovento y, mas hacia el este, las regiones denomi-
nadas costa de Oro (Gold Coast) y de los Esclavos (Slave Coast)™.

PORRO, CHANDE Y BUNDE

Tal vez la primera mencién del porro aparezca en la coleccion de poemas de
Candelario Obeso (1849-84) publicados en Bogota en 1877. Alli se refiere a los bai-
les en rueda de bogas y campesinos de ascendencia indigena y africana de los alrede-

B Eric CHARRY, Mande Music: Traditional and Modern Music of the Maninka and Mandinka of
Western Africa, Chicago and London: The University of Chicago Press, 2000, pigs. 200-210.
% ). D. FaGE. A History of West Africa, Cambridge: Cambridge Umiversity Press, 1969, pag. 73.
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dores de su Mompox natal”’. En esa misma regién (aldea de Regidor), en 1857 este
tipo de bailes habia sido llamado “currulac” y documentado como un baile en rueda®.

El porro solo reaparece en las primeras décadas del siglo xx, como se ha
dicho, dentro de las compilaciones del vocabulario regional, en las que cuenta con
dos acepciones: primera, como un tambor cénico tocado con las manos y, segunda,
como el baile que se hace con dicho instrumento®. Esta caracterizacion es amplia-
da en 1930 por De Lima, qui¢n describe el porro como una “danza del pueblo” del
departamento de Bolivar (que comprende hoy, como se ha dicho, los actuales Bo-
livar, Sucre y Cérdoba), bailada en parejas y que comienza lentamente y va acele-
rando su ritmo e intensidad*®. En los mismos afios, Antolin Diaz, en sus relatos de la
vida campesina en las sabanas de Cordoba durante los afios veinte y treinta, no lo
menciona vy sefiala, entre los bailes por €l presenciados, sélo el mapalé, el fandan-
go y la cumbia®'.

Datos de la tradicion oral recogidos por Fortich parecen no corroborar las
observaciones de estos autores. De Lima indica que, en el porro, en un momento
cesaba la misica y se improvisaban coplas®. Sin embargo, de acuerdo con el tes-
timonio de viejas cantadoras, Fortich indica que el porro, en la tradicién regional, no
incluia texto alguno y ademas sefiala que los indigenas de algunas zonas de Cérdo-
ba (Cerro Vidales) incluyen el porro o porrito en el repertorio del conjunto de gaitas y
que en Sucre se conocid interpretado en conjunto de “tambora y pito”, muy seguramen-
te flauta o cafia de millo®. Es probable, entonces, que en ese momento (1930-1940) se
haya operado una transicidn entre el baile cantado y otro puramente instrumental, como
parte del impacto de la ampliacién del Ambito de la musica popular de baile.

7 “Er boga charlatin™, en CANDELARIO OBES0, Cantos populares de mi tierra, Bogotd: Imprenta
de Borda, 1877, pags. 21-23. Sus observaciones datan de las décadas anteriores, ya que ¢l poeta abandona
Mompox en 1866 para estudiar y vivir en Bogotd y luego en el exterior.

¥ Jost: MARIA SaMmPER, “De Honda a Cartagena™ (1858), en Jost Joaquin Borpa (ed.), Cuadros de
costumbres y descripciones locales de Colombia, Bogota: Libreria y Papeleria de Francisco Garcia Rico,
1878, pags. 142-147.

¥ Apovro Sunprewm, Vocabulariocosterfo o lexicografia de la region septentrional de la repibli-
ca de Colombia, Par{s: Libreria Cervantes, 1922, pag. 537, y Pebro Maria RevoLLo, Costedismos
colombianos o apuntamientos sobre el lenguaje costefio de Colombia, Barranquilla: s.e., 1942, pigs.
219-20. Revollo reproduce la definicién de Sundheim, aunque afiade que se trata de un baile del pueblo y que
en su misica pueden participar “otros instrumentos populares™.

¥ EMIRTO DE LiMa, *La musique Colombienne’, Acta Musicologica, m, 3 (1930), pig. 93.

" ANTOLIN Diaz, Sinu. Pasion y vida del Tropico, Bogota: Editorial Santafé, 1935, pags. 38-40.

% De Lima, ‘Divers manifestations folkloriques sur la cote des Antilles de Colombic’, Acta
Musicoldgica, vi, 4 (oct.-dic. 1935), pdg. 168, y Folklore colombiano, Barranquilla: ed. del autor, 1942,
pag. 15.

B WirLiam ForticH, Con bombos y platillos. Origen del porro, aproximacion al fandango y
bandas pelayeras, Monteria: Domus Libri, 1994, pags. 8-9.
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La confluencia entre la musica de los campesinos antes descrita y la tradi-
cion de musica de banda que se habia iniciado en varios lugares de la region a
mediados de los afios sesenta del siglo xix, parece haberse consolidado sélo a co-
mienzos del siglo xx*. Asi lo indica el testimonio de José Dolores Zarante, uno de
los promotores de las bandas en Cérdoba, quien nos describe minuciosamente el
repertorio de éstas en las décadas finales del siglo xix, compuesto exclusivamente por
polkas, mazurkas, valses y, en el terreno de lo popular, pasillos, danzas y danzones®.

Y es precisamente en Cordoba donde encontramos las evidencias de la su-
pervivencia de Sande en nuestro medio. Existen datos de la tradicion oral en Mocari,
Sabanal, San Carlos, San Pelayo y Ciénaga de Oro, que se refieren a las primeras
décadas del siglo xx y en los que se mencionan los bailes antiguos. Uno de ellos era
el andé (vocablo probablemente derivado del Sande africano). El testimonio oral
reportado indica que era un baile de rueda que se hacia alrededor de los instrumen-
tos musicales, en el que salian parejas a bailar y en el que el canto se acompafiaba
de palmas. Se bailaba con velas y también se cantaban coplas o décimas®. Es muy
probable que se tratara del mismo chandé, recordado esquematicamente por los
informantes de los afios cuarenta. Otros testimonios coinciden en que se cantaban
y bailaban para la Pascua de Navidad y que se los llamaba también “fandangos
paseaos”™’.

En la region del sur de los actuales Cesar y Magdalena (Astrea, El Paso,
Guamal, El Banco) en los afios treinta y cuarenta también estd documentado el chande,
y los mismos testimonios indican que su baile era “brincao y haciendo morisquetas”
contrariamente a la cumbia, y la puya era con el “pie sobao en el suelo, sobaito™?".
Coincidiendo con lo anterior, se indica que se hacia, junto con la llamada tambora,
en las fiestas de diciembre (nochebuena)®.

M Ver E. BErmUDEZ, “La isica campesina y popular en Colombia: 1880-1930", Gaceta, Colcultura,
32-33 (abril 1996), pags. 113-129.

3 Jost DOLORES ZARANTE, Reminiscencias historicas (Recuerdos de un soldado liberal), Lorica-
Cartagena: Imprenta Departamental, 1933, pags. 396-96. Ver también ALBERTO ALZATE, El musico de
banda: aproximacion a su realidad social, Monteria: Editorial América Latina, 1980.

3 GuiLLERMO VALENCIA SALGADO, “Festividades, instrumentos y ritmo”, Nueva Revista Colom-
biana de Folclor (vrcr), m, 11 (1991), pags. 158-159.

*7 El baile todavia se identificaba asi en los afios sesenta. Ver FaLs Borpa, 1v, (1986),pag. 120a.

3 Testimonio de Francisco Pacho Rada (1907-2003) de 1983, en Rito LLERENA VILLALOBOS,
Memoria cultural del vallenato. Un modelo de textualidad en la cancion folclorica colombiana, Medellin:
Universidad de Antioguia, 1985, pags. 166, 191, 181, 185, 145. Hay otro testimonio, de 1989, en Tomas
Dario Gumitrrez, Cultura vallenata: origen, teoria y prucbas, Bogota: Plaza y Janés, 1992, pags. 590-591.

* Testimonio de Alejo Durén en LLERENA, pags. 197-198. Indica también que a la tambora se le
llamaba 1ambién “pajarito”. Este esta también mencionado en el mismo contexto por Pacho Rada, quien
indica que era un baile “cantao”, que se hacia con un tambor, canto y palmas, y cuyo estribillo era: “Le le
le 1€, pajanito vola™. Ver nota 169.



20 - InsTiTuTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS / ENSAYOS 7

En general, en la primera mitad del siglo xx se mantenia aiin, en varios luga-
res de la costa atlantica (Atlantico, Bolivar, Magdalena, Sucre, Cesar), la tradicién
de usar los bailes cantados recorriendo las calles en las festividades navidefias. El
chandé era frecuente en los meses de diciembre y enero y en €l sobresalian el
papel de las cantadoras y el del baile callejero. Como conjunto musical se contaba
con la presencia de la tambora y el tambor macho o llamador. El baile descrito es
un baile de parejas en el que el hombre efectuaba reverencias y movimientos que
por su habilidad intentaban impresionar a su pareja, quien “‘se dejaba cortejar”. Esto
se hacia también en frente de las casas de los notables del pueblo, a quienes se
homenajeaba con coplas, y donde concurrian musicos y bailarines. Se bailaba tam-
bién al aire libre después de la misa navidefia. Otro baile usado en los mismos
contextos era la maya, baile hecho en fila en el que también se cantaban coplas®.

En lo que se refiere a sus antecedentes africanos, el caracter procesional
del chande, al igual que las otras caracteristicas del baile de pareja, esta relacio-
nado con los bailes de los grupos que en la actualidad poseen los rituales de Poro
y Sande. Los ya mencionados Vai efectuan una procesion para las iniciadas de
Sande (sande bo tombo) una vez que se termina el periodo de confinamiento, y
¢ésta se hace en las calles del pueblo, acompafiada de cantos y con el sonido de
los sonajeros de calabaza. Por otra parte, uno de los bailes sociales de competen-
cia del mismo grupo, el llamado ngele, se hace formando dos filas, de hombres y
mujeres, en las que, por turnos, los integrantes de cada fila invitan a bailar a los de
la otra*'.

Las fuentes etnograficas actuales mencionan el chandé en Talaigua Viejo y
Nuevo, El Pefiéon y Arenal (Bolivar) y La Gloria (Cesar), y se lo considera uno de
los cuatro tipos de musica de la tambora, pero en realidad es dificil de diferenciarlo
del herroche y la tambora. En Arenal, por ejemplo, se diferencia de la tambora y
el berroche y se le llama también son de tuna. Alli el repertorio incluye otro tipo,
que se llama guacherna (diferente de la usada en los bailes de carnaval). En todos
estos casos existen sutiles diferencias en sus ciclos ritmicos. El berroche tiene la
misma velocidad del mapalé o de la puya, que es notablemente diferente al chandeé,
mas lento y semejante al bullerengue. También parece haber una terminologia
para diferentes tipos de builerengue: el lento o “asentao” y uno mas rapido, llama-
do *“corrido”, “chalupa” o “chalupiao”, que ademas posee una estructura ritmica
bésica diferente.

“ AnTonio BRuGES CARMONA, “Las danzas de nochebuena”, Hojas de Cuwltura Popular Colombia-
na, 24 (dic. 1952), s.p.

*' LesTer P. MonTs, ‘Notes. Liberia', The wvc/Smithsonian Folkways Video Anthoology of Music
and Dance of Africa, Book 2, Tokyo: Victor Company of Japan, 1996, pags. 15, 20.
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El ambito de estas manifestaciones musicales es bastante extenso y se cen-
tra en las zonas ribereiias de la depresion de Mompox, al igual que en sus brazos rio
arriba hasta la zona de Barrancabermeja. Ademas tienen vigencia en zonas de los
departamentos de Bolivar, Cesar y Magdalena y en las costas de Cordoba y Antioquia.

Bundu o Wunde parecen ser los vocablos africanos de los cuales deriva
bunde. Bundu es otro de los nombres que se le da a la sociedad secreta femenina
Sande entre los grupos Susu y Temne de Sierra Leone*?. Sin embargo, en la misma
region, entre los Mende de Sierra Leone, se conoce como Wunde a otra sociedad.
Es posible que en un comienzo ésta haya competido por el poder con la Poro local,
y en la primera mitad del siglo xx se podia describir como una sociedad masculina
dedicada a la celebracion de bailes en eventos como el fallecimiento de un jefe.
Tiene cuatro grados entre sus miembsos, quienes organizan estos bailes especiales,
los cuales se presentan a la poblacion en general en dichos eventos®’,

En Cartagena, de 1767 a 1770, se discute sobre una prohibicion eclesiastica
de los “bailes y fandangos que ahi llaman bundes™ y que son considerados una
“diversion antiquisima” en la ciudad y su territorio*. Estos son descritos como
bailes en rueda, una mitad de hombres y la otra de mujeres, alrededor de un tambor,
en los que se cantan coplas y en los que las parejas van saliendo al centro a bailar
por turnos sin tocarse los unos con los otros*. Alrededor de 1735, estos “fandangos”
habian sido descritos como los bailes del populacho de Cartagena, caracterizados
por el consumo de licor, formas de bailar que resultaban obscenas y escandalosas
para las normas europeas y, en general, lo que se llamaba la ligereza de sus costum-
bres. Se menciona que eran mas frecuentes cuando habia barcos en el puerto; es
decir que de alguna manera estaban ligados a las pautas culturales de diversion de
los puertos, producto de la cultura de marineros, tratantes, contrabandistas, vagos,
aventureros, prostitutas etc.*.

Parece que a comienzos del siglo xix el bunde era uno de los bailes en boga en
Popayan y sus alrededores. Asi lo sugiere un testimonio tardio que indica que estaba
asociado a otros como el bambuco y la jota®. Esto se confirma décadas mas

2 BoonE, pag. 22, n. 6.

“* Ver AppisoN y MErraN Mc CuLLoch, Peoples of Sterra Leone, London: International African
Institute, 1964, pag. 37. También se la conoce como sociedad Wundu. Ver J. ok Hart, *The Dance of the
Wundu Society’, Sierra Leone Studies, 11 (1919), pags. 5-7.

“ Documentos de 1767, 1768 y 1769, citados por A. ALzATE, pags. 28-30.

* Jose P. URUETA, Dacumentos para la historia de Cartagena. Cartagena: Antonio Araijo, 1891,
v, pags. 320-321.

* JorGE JuaN y ANTONIO DE ULLOA, A Voyage 1o South America. London: L. Davies and C.
Reymers, 1760, 1, pag. 39.

*? DitGo CASTRILLON ARBOLEDA, Manuel Jos¢ Castrillon (biografia y memorias). Bogota: Biblio-
teca Banco Popular, 1971, 1, pag. 60. Este testimonio cs de 1868.
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tarde, cuando se indica que en esa region, entre los grupos negros, el bunde tam-
bién estaba asociado al bambuco y, como cantos, ambos incluian las coplas canta-
das en estilo responsorial*®. En un contexto genérico de baile popular, la palabra
bunde también se usaba en Bogota y sus alrededores (Cundinamarca y Boyac4d) a
mediados del siglo xx*. En estas menciones se usa de la misma forma que la
palabra fandango, es decir, para referirse al baile y a 1a ocasion en que se realiza,
y en 1865 aparece mencionado en forma genérica refiriéndose al sur del Tolima en
las celebraciones de San Juan®,

Unas décadas mas tarde (1850-70), en ciudades como Santa Fe de Antioquia,
el bunde se describe como un baile al aire libre, efectuado de noche, con circulos
de danzantes que bailaban con la musica de un tambor. Se hace alusién también a
su censura por parte de la Iglesia y a su relacién con los centros mineros y con su
poblacion de origen africano®'. Como canto y como baile, el bunde también apare-
ce en otros lugares de Antioquia, especialmente en la literatura costumbrista de las
décadas finales del siglo xix*2. Ailin a mediados del siglo xx, en la region del suroes-
te de Antioquia (rio Cauca) se le daba el nombre de bunde al canto de composicio-
nes del estilo del romance o corrido, es decir, a historias cantadas en series de
coplas octosilabicas®. Como bailes, los bundes estaban asociados a otros como las
vueltas (de parejas sueltas y con figuras de cortejo)*. Es interesante ver que la
tradicion oral recogida en estas obras se referia casi siempre a un baile comin en
los tiempos de la esclavitud y asociado al trabajo de los africanos en las minas de la
region. Las fuentes de la época sugieren la asociacion a la poblacién africana,
especialmente en el Cauca. Un caso llamativo son las referencias de 1861 a los
musicos del ejército insurrecto de Tomas Cipriano de Mosquera (mayoritariamente
conformado por negros ¢ indigenas), a los que se llama “tocadores de bundes™>.

“ Jose MARIA VERGARA Y VERGARA, Historia de la literatura colombiana (1867), Bogota: Biblio-
teca Banco Popular, 1974, n, pags. 208-211.

“ Jost Maria Samrer, Coleccion de Piezas Dramaticas, originales y en verso, escritas para el
teatro de Bogota, Bogota: Imp. de El Neograndino, 1857, pags. 169-70. Este autor usa esta palabra en el
didlogo de su obra costumbrista “Los Aguinaldos, comedia en un acto de costumbres nacionales™, presen-
tada en Bogota en 1857.

3 DavIDSON, 1, pag. 69

5! Varias referencias desde 1848 son citadas por Davipson, i, pag. 48 vy sigs.

%! La misma informacién se obtiene en las obras de Tomas CARRASQUILLA (1858-1940), Frutos de
mi tierra (1896) y La marquesa de Yolombo (1928). Ver Davipson, 1, pags. 48-65.

* ARTURO EscoBar URriBE, Rezadores y ayudados. Influencia de la magia en el folclor, 2a. ed.,
Bogota: ed. del autor, 1967, pigs. 67-71.

% Antonio Jost ResTrero, “Conviene a saber” (1926), El cancionero de Antioquia, Medellin:
Bedout, 1955, pag. 63.

%8 ANGEL CUERVO, Como se evapora un ejército, Bogota: Biblioteca Victor M. Londoiio, 1970,
pag. 35.
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Otros de los términos que aparecen asociados al de bunde son currulao y
posteriormente mapalé. A mediados del siglo xix se indica que, como bailes de
negros, eran equivalentes®. Hacia finales de ese mismo siglo hay descripciones del
" mapalé como baile entre los negros de algunas regiones mineras de Antioquia
(Zaragoza, etc.) y en las primeras décadas del siglo siguiente en la costa atlantica,
en las que se menciona que esta acompafiado de dos tambores y en la zona del
Magdalena por otros instrumentos como la guacharaca®. Es muy probable que
también el término mapalé tenga relacion con conceptos como belé, uno de los
nombres que se le da a la sociedad Poro entre los Vat de Liberia®,

En el litoral pacifico, hasta el ultimo tercio del siglo xx, €l bunde era descrito
como un canto femenino de tipo responsorial, acompafiado solamente con guasds
(sonajas tubulares), cununos (tambores conicos) y bombos (tambores cilindricos).
En algunas localidades de esta zona se usaba, junto con los arrullos, en velorios de
santos patronos, la Navidad y velorios de nifios (chigualos)*. Entre la poblacion
negra del norte del Cauca (rio Cauca y su piedemonte) estd también asociado
como baile a los velorios de nifios y al baile de los arrullos de las adoraciones
navideiias. Una de sus descripciones menciona dos lineas, de hombres y mujeres,
con pafiuelos, que luego forman una rueda en presencia del cadaver, ante el cual se
hacen inclinaciones y cruce de pafiuelos, y se usa un paso de baile con la punta del
pie®®. Una de las caracteristicas distintivas de los bundes mencionados es su métri-
ca binaria, que contrasta con los metros ternarios y hemidlicos de los otros géneros
como el arrullo y los diferentes toques del baile de marimba®. Ademas, este
acompafiamiento instrumental se usa también para algunos juegos infantiles o de
jovenes, que también se usan en el mencionado velorio®,

% Joaquin Posapa GUTIERREZ, Memorias histdrico-politicas, Bogota: Focion Mantilla, 1865, 1,
pag. 400, y Jost M. VERGARA Y VERGARA, Historia de la literatura en Nueva Granada (1867), Bogota:
Biblioteca Banco Popular, 1674, 1, pag. 216.

7 Davipson, u, pags. 342-345.

 Monts, Islam, pag. 328.

#® NormaN E. WHITTEN, ‘Notes', Afro-Hispanic Music from Western Colombia and Ecuador,
Folkways Lere 4376, 1967, pég. S.

* En Quinamayd (Santander de Quilichao, Cauca). Ver MARULANDA, pig. 9, y GUILLERMO ABADIA,
Compendio general del folklore colombiano, Bogota: Colcultura, 1977, pig. 324. En ambos casos la
informacién parece venir del trabajo de campo de Luis Carlos Espinosa. Ver también JaiMe ATEnCIO €
IsaBeL CASTELLANOS, Fiestas de negros en el norte del Cauca: las adoraciones del Nifio Dios, Cali:
Universidad del Valle, 1982, pags. 82-85.

¢t Leonarpo D'Amico, Moduli ritmici e poliritmici della musica afrocolombiana, Bologna:
Umiversita degh Studi, Tesi di Laurea, pams, 1992-93, pag. 181. Agradezco al autor el haberme proporcio-
nado una copia de su trabajo.

“* LEONIDAS VALENCIA Y JESUS ANTONIO FERRER, El Chocd y su folklore, Medellin: Editorial Uryco,
1994, pag. 15, y ABaDiA, La musica, pags. 111-115.
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Parece que el uso del término bunde, asociado con los rituales funerarios
infantiles (que incluyen juegos cantados y cuentos), se limita ciertas zonas y ade-
mas tampoco parece usarse en los velorios de santo, comunes de la region®. En el
norte del Cauca, en Villarrica, reciben el nombre de bundes de angelito, y en Guapi,
arrullos y bundes, cantados con acompafiamiento de guasds, cununos y tamboras
se usan dentro y fuera de la iglesia durante el novenario de las fiestas religiosas, la
Navidad y las de la Virgen®.

También en Panama (Darién), bunde y bullerengue son términos relacionados
con el canto y el baile. El bunde tenia atin en las Gltimas décadas del siglo xx funciones
rituales relacionadas con la adoracion del nifio Jesus en toda la temporada que se exten-
dia desde la fiesta de la Concepcion hasta la Epifania. En este baile, las parejas se van
alternando y el conjunto que acompaiia el baile esta conformado por un tambor,
maracas y un cajon que se percute con baquetas. A la celebracion navideiia se le da
el mismo nombre y en ésta es importante el canto de villancicos y loas al Nifio, asi
como la procesion que se hace, presidida de la figura del recién nacido. De esta
devocion se encargan familias que nombran sus mayordomos y preparan la celebra-
cién, en la que ademas del baile se ofrece bebida y comida a los asistentes®®.

Desde el punto de vista estructural existe una fuerte confluencia entre las
formas antes descritas y el bullerengue de Colombia y de Panama. Esto estaria
corroborado por la gran importancia del canto responsorial con el acompafiamiento
de palmas o tablas de percusidn, asi como sus posibles connotaciones rituales (de
las cuales se hablara mas adelante). Aunque no se los llame asi, hay una descrip--
cion de estos bailes cantados en la region del Darién panamefio, de 1887, en donde
se anota la presencia de indigenas y de gente negra que llegé de Colombia (Bolivar
y Magdalena) para la explotacion de caucho. Las unicas diversiones son fiestas
con baile y licor en dias de santo, de bautizos y de muerte de un nifio, acompafiados
de uno o dos tambores (sin ningun otro instrumento), al aire libre, con nombres
como cumbia, tamborillo o pasito. El baile es cantado, de parejas sueltas, separa-
das primero, que va intensificandose en movimientos (que califica de “vaivén de
caderas poco decente”) y acelerando el ritmo. Las mujeres permanecen bailando a
lo largo de toda la pieza mientras que los hombres lo hacen por turnos®.

5 G DE GRANDA, “Chigualo en el litoral pacifico del departamento de Nariiio (Colombia)” y “Dos
notas sobre romances tradicionales en el Chocd (Colombia)”, en Estudios..., y SusaNa FRIEDMANN, “; Hi-
bridacion o resistencia?: el velorio de santo en la musica del Pacifico colombiano”, Ensayos, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2 (1995), pags. 75-96.

* FRIEDEMANN y AROCHA, pag. 22, y FRIEDEMANN, Criele, pag. 170.

© ManugL F. Zarate, Tambor y socavon, Panamé: Direccién Nacional de Cultura/Ministerio de
Educacion, 1962, pags. 107-110, y Ebuarpo LLERENAS, “Notas”, cp Africa en América, México: Corason,
1992, pag. 19.

* VicenTE ResTREPO, “Un viaje al Danén”, Repertorio Colombiano (nov. 1887), pags. 359-360.
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El bullerengue es el paradigma de los bailes cantados de la costa atlantica
colombiana y el Darién panameiio. Ademas de la estructura mencionada, en algu-
nos casos el canto se hace acompaiiandose de idiéfonos sacudidos como el gua-
che, construido de media calabaza con vidrios (como se usa en la tambora de
Arboletes, Antioquia), o simplemente acompariandose de tablitas de madera o de
las palmas de las manos. El resto del conjunto lo conforman el llamador, el tambor
alegre y segun la region la tambora, tocados por hombres. Esto plantearia una
vinculacion adicional con la tradicion africana de canto responsorial acompariado
de idi6fonos de que se tratara mas adelante.

SUPERVIVENCIAS
I. ASPECTOS MUSICALES

La supervivencia en Colombia de vestigios relacionados estructuralmente con
los de las sociedades Poro y Sande estd basada en ¢l examen de ciertos elementos
musicales (canto, baile e instrumentos musicales) de los géneros asociados a dichos
nombres (porro, chandé, bunde). Por un lado, contamos con la continuidad entre
Africay Colombia en el uso de varios instrumentos idiéfonos (tronco xilofonico o sus
sustitutos, sonajeros) en los conjuntos musicales relacionados con ellos. Por otro,
existe también la continuidad en la especializacion musical de los dos sexos: por un
lado, la funcion musical de las mujeres (canto, palmas, sonajeros) y, por el otro, lade
los hombres en la interpretacién de otros instrumentos, principalmente los tambores.

Idiéfonos de uso ritual

Existe una inmensa bibliografia tanto en el terreno de la antropologia social
como el de la etnomusicologia, en la que se propone y se discute la relacion que
existe entre el sonido y los procesos rituales de comunicacion con el mundo sobre-
natural y se habla, en especial, sobre la importancia que en esto tienen los instru-
mentos percutidos (xil6fonos, tambores, etc.)®”. La funcion ordenadora de los

€7 Sélo anotaré aqui los trabajos mas sobresalientes en este terreno. Ver RoODNEY NEEDHAM,
‘Percussion and Transition®, Man u, 4 (1967), pags. 606-614; ANTHONY JacksoN, ‘Sound and Ritual’,
Man, m, 2 (1968), pags. 293-99, y Joun BLACKING, “Correspondence: Percussion and Transition’, ibid.,
pags. 313-14, Una visién diferente que enfatiza la funcion ritual de las flautas y trompetas ha sido
desarrollada por otros autores. Ver Curt Sacws, The Wellsprings of Music, New York: Da Capo Press, 1962,
pags. 92-96. También en relacion con el use de instrumentos musicales en estados de conciencia alterada
o trances, ver GILBERT RouGET, La musique et la transe, Pans: Gallimard, 1980.
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idi6fonos (campanas y cencerros) ha sido puesta de relieve en los estudios acerca
de los conjuntos musicales en Africa occidental®®. Esta funcién puede ser asumida
por tambores de.sonido alto®, pero también, en otras regiones, por los troncos
xilofénicos, de los que trataremos a continuacién. De igual forma se tratard de la
asociacion de los sonajeros con el canto de las mujeres.

Instrumentos xilofénicos

Los troncos xilofénicos han sido tradicionalmente de uso comun en la region
de Africa occidental a la que nos referimos, y en general son instrumentos fabrica-
dos con troncos de madera (cilindricos, ovalados, poliédricos, etc.) de varios tama-
fios a los que se les hacen una o varias incisiones longitudinales y por dentro
(generalmente por medio del fuego) se modifica el espesor de sus paredes para
que, al ser golpeados, produzcan diferentes sonidos™. Existen en Asia, América y
Africa (occidental y central), y en este Ultimo continente tienen gran importancia
ritual y son considerados instrumentos parlantes, asociados con los lenguajes toni-
cos cuyas inflexiones reproducen’’.

Sin duda, entre los grupos que tienen Poro (y en algunos casos en Sande),
éste es el instrumento musical preponderante y el que tiene el mayor grado de
sacralizacion en sus conjuntos. Entre los ya mencionados Kissi, las diferentes va-

¢ JaMes KOETTING, ‘Analysis and Notation of West African Ensemble Drumming', Selected
Reports. 1, 3 (1970), pégs. 121-22, y Davip Locke, ‘Principles of Offbeat Timing and Cross Rhythm in
Southern Eve Dance Drumming', Ethnomusicelogy, 26, 2 (1982), pag. 217.

¥ V. Kort Agawu, ‘Gu Dunu and Nyekpadudo, and the Study of West African Rhythm’, £thno-
musicology, 30, 1 (1986), pag. 67.

™ En varios idiomas se los conoce como slit-drum, slit-gong, tambour a fente, tambour a levres,
tambour de bois, Schlitztrommel, tamburo in legno o tamburo a fessura, y en espafiol como tambores con
hendidura, hendidos o troncos xilofénicos. Ver ANONIMO, “Slit-drum’, New Grove Dictionary of Musical
Instruments, London, Macmillan, 1984, 3, pags. 405-406; J. K. NKETIA, The music of Africa. London:
Victor Gollancz, Ltd., 1979, pags. 73-74, y ANDRE SCHAEFFNER, Origine des instruments de musique, Paris:
Mouton & Co/Maison des Sciences de 1"'Homme, 1968 (cito de la traduccién italiana, Origine degli
strumenti musicali, Palermo: Sellerio, 1978, pags. 85-95).

1 El estudio cldsico sobre estos instrumentos es el de J. F. CArriNGTON, Talking drums of Africa,
New York: Negro University Press, 1975. Ver también ScHAEFFNER, Origine, pags. 85-96; CHRisTRAUD M.
Geary, ‘Tambours a fente des Grassfields du Cameroun: beauté et puissance des formes et des sons’, en
Marie-THERESE BRINCARD (ed.), Afrique: formes sonores. Musée national des Arts Africains et Oceaniens
7 fevrier-2 avril 1990, Paris: Editions de la Réunion des Musées Nationaux, 1990, pgs. 55-62, y DanteL
Bariaux y Dipier DemoLin, ‘Naissance de la voix d’un tambour a fente chez les Mangbetu. Du geste de
I"artisan a celui du musicien et du danseur’, Cahiers de Musiques Traditionnelles, 8 (1995), pags. 105-114.
Los troncos xilofénicos se prefieren para estas funciones, las cuales también se pueden asignar a tambores
convencionales de una o dos membranas.
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riedades de este instrumento (madera, bamb, con una o varias incisiones) se usan
como instrumentos guias en el aprendizaje y la interpretacién de los baﬂes que se
ensefian a los iniciados durante su periodo de confinamiento™. '

Algo similar ocurre entre los Limba de [a region de Bafodea, en la zona
centro-norte de Sierra Leone, donde el conjunto musical que acompaiia las activi-
dades de Poro esta compuesto por tres instrumentos. Los dos principales son
idi6fonos: el primero, un tronco xilofénico-con tres hendiduras (nkali) que deja dos
segmentos de madera resultantes y es interpretado con dos baquetas; y el segundo,
una barra de metal en forma de u (kongole). A éstos se afiade un tambor cilindrico
de dos membranas (Auban), del tipo de la gran cassa de la misica de banda y
orquesta. Los instrumentos de este conjunto siguen patrones ritmicos fijos, que
también se presentan en otro conjunto conocido como kunkuma, el cual toma su
nombre de un lamelofono de tres lengiietas de metal, que en este caso reemplaza al
huban de Poro. Las canciones usadas en los dos estilos son similares, cosa que
también ocurre con sus bailes, ambos hechos en circulo, lentos y con movimiento
contrario al de las manecillas del reloj”. También entre los Vai del noroeste de
Liberia, el conjunto musical para las actividades de Poro incluye como instrumentos
musicales uno o dos troncos xilofénicos’ (foto 1).

Para los bailes de la version Wusa de Poro se usan dos troncos xilofénicos
de dos tamafios: uno de tamafio mediano, kelen, y otro mas grande, gihn, que es
interpretado por el kembe o director del baile y especialista ritual, y con el que da,
mediante patrones ritmicos, las instrucciones para el baile, que constituyen un len-
guaje codificado. El conjunto lo completa un tambor cilindrico del tipo occidental al
cual nos referiremos mas adelante”.

Los grupos pertenecientes al conjunto étnico Senufo y que habitan en la
region fronteriza de Mali, Guinea, Burkina Faso y Céte d’Ivoire, tienen sociedades
Poro y Sande y sus equivalentes. Entre los Minianka (Bamana) las encargadas de
la iniciacion son las sociedades Komo (masculina) y Niewoh (femenina). Los ritua-
les de estas sociedades no son tan estrictos como los de las de Liberia y Sierra
Leone, pero en ambos casos se hace énfasis en el periodo de reclusion y su funcién
endoculturativa, asi como en el uso de ciertos instrumentos musicales, cantos y

‘bailes’, Los Fodonon son otro de los grupos integrantes de esta macroetnia que
también posee sociedades de iniciacién: Pono (masculina) y Cepono (femenina).

™ ScHAEFPNER, Ethnologie, pags. 159-160.

™ SiMON OTTENBERG, Seeing with music: The Lives of Three Blind African Musicians, Seattle and
London: University of Washington Press, 1996, pags. 123-129. Ver foto 5.

™ MonTs, Isiam, pag. 328.

™ MonTs, ‘Notes Liberia’, pag. 13.

™ Y ava DiaLLO y MrrcHELL HALL, The Healing Drum. African Wisdom Teachings, Rochester (v1):
Destiny Books, 1989, pags. 64-76.
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Ademas, este grupo vive en una relacién muy estrecha con los Tyembara, entre quienes la
sociedad de iniciacidon masculina si recibe el nombre de Poro™.

Estos grupos cuentan con un gran nimero de instrumentos musicales que
incluyen xiléfonos, arpas, tambores, aer6fonos e idiéfonos. Sin embargo los instru-
mentos usados en los rituales de las sociedades mencionadas tienden a ser, en su
mayoria, idiéfonos (con algunos pocos membranéfonos) como, por ejemplo, un tubo
metalico sonajero que se golpea con trozos de madera y que acompaiia los cantos
masculinos de insulto a las mujeres que forman parte del ritual de la sociedad. En
forma simétrica esto también sucede en la sociedad femenina, pero en ese caso los
cantos femeninos estin acompafiados por sonajeros de calabazos con red externa
y tambores que se usan exclusivamente para estos fines™.

Como se dijo, en esa region hay grupos que no tienen Poro y Sande como
tales, pero entre los que también se manifiestan sus caracteristicas rituales y musi-
cales. Este es el caso de los ya mencionados Kissi de la zona selvitica del sudeste
de Guinea (en la frontera con Liberia y Cote d’Ivoire). Sus sociedades de iniciacion
masculina y femenina presentan las mismas caracteristicas del Poro y Sande, y es
interesante notar que en las primeras décadas del siglo xx, y después de haberlos
abandonado durante casi medio siglo, los Kissi tomaron de nuevo dichos rituales de
sus vecinos, los Toma de Liberia, quienes si los habian conservado.

Entre los We (Gueré), 1a muisica de los bailes de la sociedad secreta masculina
Kwi también incluye un tronco xilofonico (gulé). Este es percutido con dos baquetas y
se usa como instrumento hablante (el We es un lenguaje ténico) y también para mante-
ner los patrones ritmicos de los bailes de dicha sociedad, que es complementaria de las
sociedades de méascaras®®. Entre sus vecinos, los Dan (que habitan al norte y en parte
de Liberia), un pequefio tronco xilofénico de varias incisiones, hecho de bambti y percutido
con una baqueta, se usa para acompaiiar, junto con un sonajero de calabaza, los cantos
de la mascara guian, que representa los espiritus. Los Dan también tienen sociedades
masculinas y femeninas en las que los cantos y la musica que acompafian la circun-
cisidn son interpretados con otros instrumentos, entre ellos las sonajas esféricas®'.

7 MicHEL pE Lannoy, *Notes’, co Céte d'Ivoire, Sénoufo. Musique des funérailles Fodonon,
Paris: cnrs/Musée de I'Homme, 1994, pag. 3.

™ De Lannovy, pégs. 9-10, 17-18.

™ En el caso de los Kissi, se cuenta afortunadamente con excelentes recuentos etnogréficos y a la vez
con estudios emomusicolégicos sobre sus instrumentos y rituales, ambos documentados entre 1930 y 1950.
Ver DeNiSE PauLME, Les gens du riz: Kissi de Haute Guinée, Paris: Plon, 1972 (1a. ed., 1954), y ANDRE
SCHAEFFNER, ‘Les Kissi: Une société noire et ses instruments de musique’ (1951) y * Ethnologie musicale et
rituels africains’ (1962), Le sistre et le hochet: Musique, théatre et danse dans les sociétés africaines, Paris:
Herman, 1991, pags. 13-136 y 155-189.

% Hugo Zemp, ‘Notes’, co Céte d'Ivoire, Musigques des Wé (Gueré), Paris: cNrs / Le Chant Du
Monde, cnr 2741105, 1998, pag. 12.

" Huco Zemp, ‘Notes’, Lp ocr 52, Masques Dan, Paris: Ocora/Radio France, ¢.1969.
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Uno de los aspectos mas interesantes que aportan en nuestro caso los estu-
dios de Schaeffner es la clarificacion sobre lo que significa el “secreto” relacionado
con los bailes y los instrumentos musicales. En efecto, el secreto se refiere a la
preparacion de los bailes y a los instrumentos usados en el momento de la salida del
grupo de iniciados de su sitio de reclusion durante seis meses. Los ensayos de los
bailes y las canciones son secretos, pero pueden ser oidos dia tras dia sin que eso
represente ninguna transgresion; sin embargo, la salida de la reclusion, que es la
representacion final, es un evento publico. Por otra parte, al final del periodo de
reclusion de los muchachos, el instrumento principal (tronco xilofonico con incisio-
nes llamado keride) se saca del lugar sagrado y se usa para que las nifias bailen, lo
que significa la sacralizacidn y desacralizacion voluntaria de dicho instrumento.
Ademas, por fuera del periodo de confinamiento, el tronco xilofénico se encuentra
albergado en una casa cualquiera y no se considerada sagrado®.

A pesar de la mencionada separacion ritual de los sexos en las actividades
de dichas sociedades, hay posibilidad de interdependencia ritual, debido a la espe-
cializacion entre los sexos. Entre los Kpelle de Liberia, en el momento de la inicia-
cién de Poro las mujeres cantan en el pueblo mientras que los iniciados son
escarificados y luego, una vez finalizado el ritual, bailan en circulo con el acompa-
flamiento de sartas de cascabeles vegetales en los tobillos®.

Otros objetos sonoros de madera son comunes entre los grupos de aquella
region. Por ejemplo, entre los Dogon de la actual frontera entre Mali y Burkina-
Fasso los nifios usan un pequefio tronco invertido en forma de canoa que percuten
al colocarlo sobre las piemas y con el cual juegan, alejan a los animales que rondan
los graneros y acompafian sus bailes, que estdn encaminados a aprender aquellos
relacionados con las méscaras rituales usadas por los adultos®.

En el Caribe se presentan bastantes ejemplos de la supervivencia del tronco
xilofonico (o sus sustitutos) como instrumento principal o guia de los conjuntos
musicales en los que participa®. Estos instrumentos (que generalmente son tubos
de madera o de bambii) acompafian a conjuntos de tambores de varios tipos y
ademds estdn asociados al canto y al baile. Los ejemplos que se citan a continuacién
tienen la intencién de contextualizar los casos colombiano y africano.

% SCHAEFFNER, ‘Ethnologie...”, pags. 159-160.

® BeLLMAN, pig. 81.

¥ SCHAEFFNER, Origine, pag. 88.

% Para la discusién que sigue, dejo de lado instrumentos emparentados con éste pero que poseen
otro sisterna sonoro como es el caso del cardngano de la musica colombiana y venezolana, que es también
un tubo de bambii pero que posee una cuerda de percusion. Ver IsaBEL ARETZ, Los insfrumentos musicales en
Venezuela, Cumana: Universidad de Oriente, 1967, pags. 112-117, y WiLLiAM GRADANTE, * Andean Colom-
bia’ en Joun M. ScHECHTER (ed.), Music in Latin American Culture. Regional Traditions. [New York]:
Schirmer Books, 1996, pags. 357-359.
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En Cuba, por ejemplo, en el conjunto de tumba francesa esta presente un
instrumento de este tipo, al cual se le llama catd@ y que aparece junto a los sonajeros
usados por las mujeres cantantes (chd-cha)®. También en los conjuntos de rumba
de Matanzas (Cuba) se le da el mismo nombre a un tubo de cafia que se percute
con baquetas®’. En general, en Cuba, en la primera parte del siglo xx se contaba
con conjuntos de cajones (caja, segundo, tercero) que a veces sustituian los tambo-
res, aun aquellos de gran significado ritual como los batd de los cultos Yoruba®.

Instrumentos idénticos son usados en la misica de Martinica y Jamaica. En
la isla francesa, es llamado tibwa o ti-bois y es uno de los instrumentos de la
musica tradicional que se ha recuperado recientemente y se usa como parte de las
modificaciones recientes (en buisqueda de un elemento étnico) en estilos como el
biguine®. En Jamaica se le llama kwat y se usa en la musica de los grupos negros
cimarrones (maroon)®.

Sin embargo, tanto en Africa como en América es frecuente que el tronco
xilofonico a que nos referimos sea sustituido por instrumentos con sonido y timbre
similares. Este es el caso de un banco de madera rectangular que se percute con dos
baquetas, al cual en Surinam se le denomina kwakwabangi y en Guyana tibwa, al
que, por ejemplo, entre los Boni de Surinam lo tocan varias personas, especialmente
en contextos rituales®. Otros de los sustitutos posibles parecen ser los cajones (ca-

8 Qravo ALEN, La musica de las sociedades de tumba francesa en Cuba, La Habana: Casa de las
Américas, 1986, pags. 50-51.

% Rosert WiTMER, ‘Music and Dance of the Canibbean’, The svc Smithsoninan/Folkways Video
Anthology of Music and Dance of the Americas, Tokyo/Washington: Victor Company of Japan, 1995,
pags. 14-15, y RauL MarTinez RoDRiGUEZ, “La rumba en la provincia de Matanzas”, Panorama de la
musica popular cubana, Cali: Universidad del Valle-Editorial Letras Cubanas, 1996, pags. 142, 145.

% Fernanpo Ortiz, Los instrumentos de la musica afrocubana: el catd, el cajon (1952), La
Habana: Ed. Letras Cubanas, 1995, pags. 25-26.

¥ WiTMER, pag. 32. Ti-bois, equivalente de patit-bois, en francés.

*® KENETH BiLBy, ‘Notes’, cD SF 40412 Drums of Defiance: Maroon Music from the Earliest Free
Black Communities of Jamaica, Washington: Smithsonian/Folkways, 1992. Se llama también cuas a las
varillas de madera de percusién usadas en la bomba de Puerto Rico y que se tocan junto con tambores en
forma de barril y a veces maracas. Ver Luigt ELonGul, “Puerto Rico: bailes de bomba”, Africultures, 8, (mai
1998), pag. 27, y LLERENAS, cD 2, 8.

*! En estos conjuntos se usan también varios tipos de tambares y su miisica est4 asociada al canto
y al baile. Ver PETer MANUEL, Caribbean Currents: Caribbean Music from Rumba to Reggae, Philadelphia:
Temple University Press, 199, pag. 222. El instrumento también se usa en Guyana. Ver Tradition Créole.
Guyane. Dahlia Chants Traditionelles, cp 82892, Guyane?, 19947, CLaartIE GIEBEN, ‘Muziek in Suriname’,
Samba, salsa en Kaseko, Amsterdam: Trouw/Kwartet, 1985, pag. 70, y MoniQUE BLERALD-NDAGANO,
Musique et danses créoles au tambour de la Guyane Frangaise, Cayenne: Ibis Rouge Editions, 1996, pags.
57-67. Los Boni lo llaman solamente kwakwa. Ver PIErre Bois, ‘Besessensheit und Begrabniszeremonien
der Boni, Franzdsisch-Guyana’, Dhin Dha Tum Dak. Festival traditioneller Musik 90, Berlin: Internationales
Institut fiir vergleichende Musikstudien, 1990, pag. 24.
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jas de madera de percusion manual), los cuales son de los instrumentos mas impor-
tantes de la actual musica afroperuana y que en la ultima década se han adoptado
también en el flamenco. Evidencia oral indica que en el Perti se usaban dos cajo-
nes (/lamador y repicador) y que antiguamente también existian entre los escla-
vos y sus descendientes otros instrumentos del mismo tipo, como la denominada
cajita®. Hasta las décadas centrales del siglo pasado, cajones del mismo estilo se
usaban también en los conjuntos de los diferentes tipos de rumba de Matanzas; uno
de ellos suele reemplazar o reforzar al quinto, o tambor mas pequefio®™. En la
rumba de Matanzas también es frecuente el sonido llamado “de los palitos” o
baquetas que golpean el cuerpo de los tambores, y en el pasado se hablaba también
de cajones y aun de bancos golpeados con baquetas. El giiiro, las claves y el acheré
(sonajero de calabaza) complementan este variado conjunto instrumental®.

Por otra parte, el concepto ordenador del ritmo asociado al tronco xilofénico
ha sobrevivido en la musica Rara de las celebraciones de Semana Santa en Haiti,
donde se llama catd al patrén ritmico que se interpreta en el cuerpo de las trompas
de metal (vacciné), el cual es reforzado por el sonido de las barras de percusion de
hierro (fé)**.

Tambor cilindrico

En el caso americano, en ¢l proceso de sustitucion del tronco xilofénico como
ordenador ritmico de las estructuras musicales, el elemento mas importante parece
haber sido el tambor cilindrico, llamado, en varias zonas, bombo o tambora.

El instrumento que se desarrollé como el tambor militar a finales del siglo xv
(tabor, side drum, caja) tenia una caja de mayor longitud que el didmetro y una
cuerda redoblante en una de sus membranas, generalmente la inferior. A través del

*! Se trata de una caja con una tapa con bisagras que tiene una manija y que permite percutir esa
lapa; ademds, con una baqueta se percute uno de sus lados. César BoLarnos, FERNANDO GArcia et al., Mapa
de los instrumentos musicales de uso popular en el Peru, Lima: Instituto Nacional de Cultura, 1979, pags.
38-40. Ver también Susana Baca, Francisco Basiut y Ricarpo PErera, ‘Black Contribution to the
Formation of Peruvian Popular Music’, co De! fuego y del agua, Beverly Hills: Tonga Productions, 1997,
pégs. 58, 63.

» Ver nota 73 y WrTMeR, pag. 14. En otras variantes del mismo conjunto se usan instrumentos de
timbre similar, como las cucharas de madera que se hacen sonar sobre un trozo del mismo material.

% MANUEL, pag. 25. IsaBeLLE LEYMARIE, Cuban Fire. Musiques Populaires d'expression cubaine,
Editions Outre Mesure, 1997, pag. 33, y LArry Crook. “Musical analysis of the Cuban Rumba’, Latin
American Music Review, m, 1 (1982), pag. 93.

* VERNA GiLus y GAGE AveriLL, Textos cp Caribbean Revels: Haitian Rara and Dominican
Gaga, Washington: Smithsonian/Folkways, 1991, pag. 2.
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tiempo, su longitud fue recortandose y s6lo durante el siglo xix se llego a las dimen-
siones del redoblante actual, con un diametro considerablemente mayor que su
altura. Alrededor de 1830 apareci6 una variante de este instrumento, el tenor drum,
mas corto y sin cuerdas redoblantes®.

En el conjunto militar europeo, el tambor tenia mayor importancia que los
instrumentos melddicos. En la infanteria, por ejemplo, éste era el encargado de las
sefiales militares (alarma, avance, escaramuza, retirada, etc.) y su funcién prepon-
derante es destacada en manuales militares italianos e ingleses de los siglos xviy
xvi. En uno de ellos, de 1622, se dice que “el pifano es un instrumento de placer
y no de necesidad, es solo a la voz del tambor que el soldado debe obedecer”. Este
instrumento era también fundamental en la marina, y uno de los instrumentos hist6-
ricos mas importantes conservado hoy es justamente el usado en los viajes
interoceanicos de sir Francis Drake”. La tradicion militar hispanica de los siglos
xvi al xix mantuvo las mismas pautas que las de otros conjuntos europeos, y en
Espaiia y América el “tambor mayor” era parte de la plana mayor de una compa-
fiia, mientras que el pifano no®. En toda América la terminologia militar ha sobrevi-
vido en la organizacion de muchos de los conjuntos musicales de campesinos, indigenas
y negros. En las comparsas o cuando se usa mas de un tambor es frecuente que al
bombo o tambora se le llame también “tambor mayor” y, aun cuando €stos no se
usan, al instrumento principal se le llama también “instrumento mayor”®,

Los tambores cilindricos de factura similar a la caja o tambor militar europeo
de los siglos xv al xix tienen una tradicién propia y gran arraigo en Africa occiden-
tal. Se trata de instrumentos caracteristico del mundo islamico, y éstos fueron (a
través de Turquia y Europa oriental) los prototipos de los que se desarrollé el tam-
bor cilindrico militar europeo'®. Su dispersion en el norte de Africa (Argelia, Ma-
rruecos, Libia) esta asociada a un conjunto ceremonial de instrumentos que, ademas
de otro tambor redoblante de pequeiias dimensiones, incluye trompetas largas 'y
chirimias. Este conjunto es usado, por ejemplo, como emblema heraldico y de
poder entre los Hausa y Fula, quienes lo han llevado con sus migraciones a zonas

% ANTHONY BAmNEs, European and American Musica instruments, London: Chancellor Press,
1966, pag. 157.

%7 JaMES BLADES, Percussion Instruments and their History, London: Faber and Faber, 1975, pigs.
216-217, pl. 104.

% SEBASTIAN DE COVARRUBIAS, Tesoro de la Lengua Castellana o Espafiola (1611), Barcelona: Alta
Fulla, 1993, ed. facsimilar, pags. 162, §70; REAL AcaDeEMIA DE LA LENGUA, Diccionario de autoridades, vt
(1739), Madrd: Gredos, ed. facsimilar, 1990, pag. 220.

* En Colombia, esto es frecuente en las costas atldntica y pacifica, los llanos orientales y las
comunidades campesinas ¢ indigenas de Cauca, Narifio, Caldas, Antioquia, etc.

100 FRaNK HARRISON y JoaN RIMMER, European Musical Instruments, London: Studio Vista, 1964,
pag.18.
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tan lejanas como Chad, Nigeria o las montafias del norte de Camertin. También son
esenciales en la musica de los descendientes de esclavos que pertenecen a las
fraternidades Gnawa de Marruecos o de Tinez'®. Sin embargo, instrumentos si-
milares a éstos son comunes en la musica de casi todas las etnias de la regién de la
sabana y la selva, desde los limites del desierto del Sahara hasta la zona interior de
Africa central'®.

Como se dijo, su difusién es amplia en Africa occidental y se le conoce con el
nombre de dunun (dundun, junjun) entre las poblaciones Mandinka, Bamana
(Bambara), Soninke, Xasonke (Khasonka) de Mali, Senegal, Gambia, Guinée y Cte
d’Ivoire. Se construye en varios tamafios (principalmente tres), que se tocan en con-
junto y una de cuyas principales caracteristicas es ser percutidos con una baqueta
recta o curva. Instrumentos similares se hallan también entre poblaciones diferen-
tes a los Mande, desde los Serer de Gambia hasta varios grupos del norte de Ghana'®.

Uno de los mejores ejemplos del uso de estos tambores cilindricos se presen-
ta entre los Xasonka (Khasonka, Xasonque) del occidente de Mali. Es un instru-
mento tocado por los especialistas (jeli) y en general se tocan dos dunun del mismo
tamafio y uno de ellos (el secundario) tiene una afinacion mas alta. Estos se tocan
con baquetas curvas y quien los toca sostiene en la otra mano un cencerro metilico
que golpea con un anillo metalico usado en el dedo pulgar. El primer dundun toca
los ritmos principales mientras que el segundo (mas alto) toca patrones fijos. Aun-
que no se considera de gran importancia, con los dos anteriores usa otro tambor
cilindrico de una membrana (tantan), que se toca en posicion vertical y que reposa
sobre cuatro patas. Un musico toca la membrana con las manos y otro golpea con
una o dos baquetas el cuerpo del instrumento'®. En Guinea se usan tres tamafios
(kenkeni, sangba, dundumba) y éstos tienen el cencerro fijo al cuerpo del tam-
bor, el cual se toca con una baqueta mientras que el parche se toca con una baqueta
recta. A veces el mayor de ellos se puede tocar con dos baquetas en posicidn
vertical 0 en ocasiones dos de ellos se unen horizontalmente para ser tocados por
una persona. En la regi6én del sur de Mali se le llama dununin o konkoni'y se toca

¥ MaisoN pes CuLtures pu Monpe, ‘Die Bruderschaft der Gnawa. Marokko’, en Dhin Dha Tum
Tak, pags. 17-20, y AHMED RAHAL, La communauté noire de Tunis. Thérapie initiatique el rite de posession,
Paris: L’Harmattan, 2000, pags. 34-38.

1% James BLADES, ‘Drum’, New Grove Dictionary of Musical Instruments, London: Macmillan,
1984, I, pags. 610-611; A. SCHAEFFNER, ‘Notes sur la musique des populations du Cameroun septentrional’,
Le sistre..., pag. 142, y MoniQue BranpiLy, /ntroduction aux musiques africaines, Paris: Cité de la
Musique/Actes Sud, 1997, pig. 62. En esta regién, cuando se tocan en pares generalmente se les asigna un
rol masculino/femenino.

" CHarry, pags. 229-232.

™ Patrick Le Du, ‘Notes’, co Khassonka Dunun. Musique tradionelle du Mali, Paris: Playa
Sound, 1997, pégs. 7-8.
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para acompafiar el jembé sin el cencerro metalico mencionado. El tambor de ten-
sion variable (tama) complementa este conjunto’®. Entre los Bambara (Bamana)
también se percute con baquetas la caja del tambor cilindrico'®. Con base en el
analisis del material musical y etnografico, se puede afirmar que esta combinacion
de timbres es muy comun en Africa occidental y fue uno de los elementos funda-
mentales en el proceso de sustitucion sonora a que nos hemos referido.

Estos instrumentos también son importantes entre los grupos que habitan el
norte de Ghana, principalmente los Gonja, Grunshi, Mamprusi y Dagomba. Entre
estos ultimos se llama gongon y tiene en sus membranas una cuerda redoblante y
se toca con una baqueta curva y también con la mano, mediante la cual se puede
cambiar e] sonido de 1a membrana. El conjunto esta conformado ademés por tam-
bores de tension variable, llamados dundun'”. La dispersion de estos instrumentos
alcanza las culturas costeras de Ghana, como es el caso de los Ga, quienes tienen
un importante repertorio de canciones rituales cuyo contexto incluye el baile. Estas
son cantadas exclusivamente por mujeres, con el acompafiamiento de un grupo
musical de hombres que incluye membranofonos como el tambor cilindrico y otros
en forma de barril ademas de idi6fonos. Por su parte los Wé (Gueré) de la Céte
d’Ivoire, tienen tambores cilindricos (gwe-a-zadé) con dos membranas entrelaza-
das, que se usan en combinacion con dos tambores de una sola membrana en los
bailes de entretenimiento'®.

El tambor cilindrico de uso militar espafiol también fue importante en la
aculturacion de grupos indigenas y negros de la costa atlantica. Entre los Chimila
de las planicies del Magdalena, quienes se mantuvieron relativamente aislados has-
ta mediados del siglo xvi, este instrumento musical parece haberse incorporado a
la parafernalia ritual usada en sus fiestas; asi lo sugiere el caso de un tambor cilin-
drico de origen europeo encontrado en una casa ceremonial junto con un tronco
xilofonico, uno de sus instrumentos musicales autdéctonos de uso ritual'®. Ambos
instrumentos son registrados en las descripciones etnograficas de los grupos de
dicha zona durante la segunda parte del siglo xix''®. Algo similar ocurrio en otras

1% CHaRRY, pag. 231.

1% SCHAEFFNER, Origine, pag. 190.

197 Joun MiLLER CHERNOFF, African Rhythm and African Sensibility. Aesthetics and Social Action
in African Musical Idioms, Chicago and London: The University of Chicago Press, 1980, pdg. 44. Los
tambores de tension variable dundun son equivalentes a los tama de Senegambia.

18 Zemp, He, pags. 8. 24

'® Jost MARIA DE MIER, Poblamientos en la Provincia de Santa Marta. Siglo xvii, Bogoth:
Colegio Méaximo de las Academias de Colombia, 1987, i, pags. 323-324. Se indica que el wonco xilofénico
media alrededor de 180 cm (dos varas), y el lambor cilindrico, aproximadamente 75 cm (tres cuartas).
Agradezco a Hugues Sanchez el haberme seffalado esta fuente.

"® Henri CANDELIER, Rio-Hacha et les indiens Goajires, Paris: F. Didot, 1893, pags. 260-261.
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regiones de América; un ejemplo revelador nos lo proporciona el uso a finales del
siglo xix, del bass drum de 1a banda europea en los bailes de grupos indigenas como
los Oglala Sioux de South Dakota, Estados Unidos'"'.

La vinculacién de estos instrumentos (tamboras) con el baile social parece
haber sido temprana en nuestro medio, a juzgar por una mencion de 1811 en
Antioquia, en donde se 1o usé junto con el violin para la musica del baile (fandan-
go) que se ofrecié a los delegados que concurrieron al Congreso General en Santafé!'2,

En el contexto afrocolombiano, el papel del mencionado tambor era
protagénico en el ya mencionado andé de Cérdoba, ya que se indica que para el
baile “se tenia por guia el golpe de la tambora™'"’. La continuidad de esta tradicién
se observa en la muisica de bandas de Cérdoba y Sucre, en su género mas impor-
tante, el porro. Alli, el bombo (tambor cilindrico) de la misica campesina es reem-
plazado por la gran cassa o bass drum de la tradicién europea de orquesta y de
banda desde comienzos del siglo xix''*. Su construccion (con aros metélicos y
tornillos de tension) no permite los golpes que se tocan sobre el cuerpo de los
instrumentos de madera. Por esta razén, en aquéllos se monta una placa de madera
en la que se pueden tocar los patrones ritmicos usados en éstos''®. En el repertorio
se diferencian el uso del bombo en el porro “palitiao” con la placa mencionada y un
uso preponderante del parche del instrumento en el llamado “tapao”. En ambos, el
bombo tiene un papel protagénico que usa patrones ritmicos variados y un cierto
grado de libertad que son similares a los de la tambora en la cumbia''®. En efecto,
el papel protagénico de este instrumento se ve reforzado por el nombre del conjunto
en los lugares en donde una variante del chandé o bullerengue se llama *“‘tambo-
ra”l I'J'

En el conjunto denominado chirimia en el Choc6, la tambora es también el
instrumento mas importante desde el punto de vista ritmico. En el caso del llamado
porro, tiene patrones muy claros en sus dos sonidos, el de parche y el del aro con
baqueta (similar al del llamador en la musica de la costa atlantica). El porro, en el

" THoMAs VENNUM JR., The Ojibwa Dance Drum. Its History and Construction, WaShington:
Smithsonian Institution, 1982, pig. 57.

"2 Roeerto M. Tisngs, Don Juan del Corral, libertador de los esclavos, Bogot: Biblioteca Banco
Popular, 1980, pag. 71.

"3 Ver atrds, nota 36.

W4 Este 1ambor de dos membranas y cuerpo cilindrico tiene un didmetro dos veces mayor que su
profundidad. Ver BLADes, Percussion. .., phg. 367.

1M En algunas ocasiones, 1a placa de madera no esta fija sobre el bombo y el misico la usa suelta
en su otra mano en las secciones “palitiadas” del porro. E. BermUDEZ, “Notas”, xvii Encuentro Nacional
de Bandas, Sincelejo, Agosto 2002.

1% Otros patrones son descritos en D' Amico, pigs. 73-75.

1 GuiLermo CArso, “Al ritmo de... tambora-tambora”, Huellas, 39 (dic. 1993), pags. 27-58.
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Chocd, designa dos tipos de musica con esquemas ritmicos diferentes: por una
parte, canciones (coplas sin canto responsorial) y, por otra, melodias instrumentales
de baile, muy similares a la muasica popular comercializada con el nombre de porro
durante los afios cincuenta''®.

En el conjunto de marimba colombiano y ecuatoriano de la costa se recono-
ce que el bombo es también el “instrumento mayor” y el organizador ritmico de la
textura musical. Ademas, en general se usan dos bombos con diferentes caracte-
risticas y funciones musicales. Por un lado, el golpeador, que mantiene un patron
mds o menos fijo, y, por el otro, el arrullador, que con mayor grado de libertad
varia el patrén del anterior''?.

En el sur de Colombia existe cierta homogeneidad en la continuidad del uso
de este instrumento (llamado tambor, tambora o bombo) entre los grupos indige-
nas, campesinos y negros. En todos los casos, se usa su parche para la produccioén
de sonidos bajos y su aro percutido con baquetas para la produccion de sonidos
altos. En las chirimias de Popayan, conjuntos esenciales en los contextos festivos,
la tambora es considerada el instrumento principal y su “claridad” al igual que la
presencia de uno o varios instrumentos era, hasta mediados del siglo xx, un simbolo
de mejor calidad y categoria'?®. Algo similar ocurre en los citados conjuntos de
marimba de los grupos negros de las costas del Valle del Cauca, Cauca y Nariiio,
en donde el bombo es considerado instrumento guia y fundamental en el tejido
ritmico de los diferentes estilos y géneros'?'.

El uso de bombos en los conjuntos (1lamados “bandas”) de los indigenas y
campesinos de esta region colombiana presenta algunas variaciones, aunque en
términos generales coincide con lo que se ha expuesto atras. Dicha tradicion pare-
ce haberse extendido a la region de Narifio (danza de San Diego o Corpus en
Muellamués), aunque en la actualidad se presentan cambios en los grupos musica-
les en que ellas se usan'??. En algunos casos, placas metalicas (Guambiano) o

""" ANDRES PaRDO TOVAR y JESUs PiNzON URREA, Ritmica y melddica del folclor chocoano,
Bogota: Cedefim/Universidad Nacional de Colombia, 1961, pags. 10-11, 26-35.

"™ LivDBERG VALENCIA ¥ PaPA RoncoN [Guillarmo Ayovi], “Construccidon de instrumentos con
técnicas tradicionales”, Influencias africanas, pag. 357, informacion personal de Ana Marfa Arango y
D' Amico, pag. 159.

1 Testimonio de musicos integrantes de aquellos conjuntos en los afios 1940-50, en CarLos
Mmana Brasco, De fastos fiestas. Navidad y chirimias en Popaydn, Bogoti: Ministerio de Cultura, 1997,
pégs. 90, 111.

1 Comunicacién personal de Ana Maria Arango; presentacién grupo Naidy, Sala de Conciertos
Biblioteca Luis Angel Arango, Bogota, junio 2002.

13 En las danzas de Corpus, que incluian la de los negros, se usaban bombo, caja y flauta; hoy en
dia, en las danzas supervivientes se usa la misica de banda. Ver CLAUDIA AFANADOR HERNANDEZ, “Fiesta de
San Diego en Muellamués”, vrce, 3, 15 (1995), pags. 30-31.
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trozos de cafia (Paez) se usan como elementos vibrantes en el cuerpo de algunos
tambores cilindricos con el proposito de proporcionarles un sonido adicional'?.

La influencia del uso de este instrumento (tambora) esta presente hacia el
norte a lo largo del rio Magdalena en los departamentos del Huila y Tolima, particu-
larmente en los conjuntos usados en la celebracion de las fiestas de San Juany San
Pedro. En las décadas centrales del siglo xx los instrumentos usados por los cam-
pesinos y en las ciudades de esta region eran adquiridos a los indigenas de los
pueblos cercanos, quienes los fabricaban'?.

El complejo ritmico resultante de la combinacion de los patrones de varios
instrumentos con base en el del bombo o tambora es reconocido como el “golpe”
de las fiestas de San Juan en aquella region'?. En el valle de San Juan (Tolima), la
tambora (hoy de cuerpo metalico) es considerada el instrumento mas importante
del conjunto de la muisica de comparsas y bailes, tiene los dos tipos de sonido ya
mencionados y se encarga del establecimiento de los diferentes patrones ritmicos
que diferencian las danzas'*,

Otro contexto en el que el tambor cilindrnico desempeifia un papel fundamen-
tal es €l de los grupos musicales que hacen “correrias” o funas, conformados por
danzantes, misicos, cantantes, disfraces; con reyes, reinas y banderas o pendones,
son un fendmeno universal en América Latina y el Caribe. Estos conjuntos (y las
danzas asociadas a ellos, como la de espadas o los paloteos) tienen una clara
tradici6n europea y una funcion particular dentro de ciertos ciclos festivos catolicos
como las fiestas del verano (Corpus Christi, San Juan, San Pedro) o las del ciclo de
Navidad y carnaval'?’.

En el caso colombiano (y en otros de América Latina), la presencia del tam-
bor cilindrico es una de las constantes en estos grupos (llamados también danzas,
comparsas, cuadrillas, etc.), al igual que las tematicas europeas de diablos,
matachines, judios, y aquellas tradicionales en los casos americanos como las de
indios, negros, negritos, etc.

1B CaRLOS MINANA, Kuvi. Musica de flautas entre los Paeces, Bogota: Instututo Colombiano de Antropo-
logia, 1994, Informes Antropologicos, 8, pag. 115, y Jesus Bermuiz Siva y GUILLERMO ARADIA, Alres musicales de
los indios guambiano del Cauca (Colombia), Bogot: cepeFim/Universidad Nacional, 1970, pag. 23.

1M GRADANTE, péag. 35].

13 ANDRES ROsA, “Esencia, estilo y presencia del rajaica”, Thesaurus, xix (1964), separata, 1cc,
pags. 10-11; Susana FRIEDMANN, Las fiestas de junio en el Nuevo Reino, Bogota: Patronato Colombiano
de Artes y Ciencias, 1982, pags. 180-181, y GraDANTE, pags. 372-370.

13 Hector GALEANO ARBELAEZ, Danzas autoctonas del valle de San Juan, 1bagué: Alcaldia del
Valle de San Juan/Fondo Mixto de Promocién de la Culwura del Tolima, 1996, pags. 12-15.

'¥ En ¢l contexto hispénico, los trabajos principales son los de Jutio Caro Baraia, Ef carnaval.
Analisis historico-cultural, 2* ed., Madrid: Taurus, 1979, La estacion del amor (fiestas populares de mayo
a San Juan), 2* ed., Madnd: Taurus, 1983, y £/ estio festivo (fiestas populares del verano), Madrid: Taurus,
1986. La bibliografia sobre este tema con respecto a otras zonas es bastante amplia.
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Dentro de este contexto, el bombo o tambora se usa en las danzas y com-
parsas de Corpus en Atinquez (Cesar), de San Juan en El Guamo y Natagaima
(Tolima) y de Navidad en varias regiones de la costa atlantica, Antioquia, Caldas,
Cauca, Huila, Narifio y los llanos orientales. Su ausencia en danzas similares en
Cundinamarca, Santander y Boyaca confirma que la dispersién de dicho instru-
mento y la funcidon que aqui hemos descrito coinciden con areas donde fue signifi-
cativa la poblacion de origen africano'?®. Tamboras (con cuerdas redoblantes) de
diferentes tamafios se usan en la musica de las comparsas llamadas cucambas y
diablos en Atanquez, asi como también en las de los matachines, gallinazos, in-
dios Catuza y otras danzas del Guamo y Natagaima'®.

La importancia de la tambora como instrumento base de los conjuntos de
estas comparsas se puede observar también en conjuntos que son parte de la tradi-
c10n colonial hispanica pero que contaron con la participacion de poblacién de ori-
gen africano. Varias tamboras sin cuerdas redoblantes (una mas grande, llamada
mayor, y las demas, hasta tres, menores) son la base del conjunto instrumental de
La Negrera, comparsa que se usa aun en Arauquita (Arauca, llanos orientales),
durante toda la pascua de Navidad (desde la fiesta de la Concepcidn hasta la fiesta
de la Candelaria)'*’. Existio y existe una pequefia poblacidn negra en aquella re-
gi0n, que posiblemente participd con sus instrumentos (cafias de friccion y tambo-
res de friccidn y cilindricos), aunque la estructura de esta manifestacion es consistente
con la tradicion hispanica colonial de baile de negros con disfraces (barniz en la
cara y el cuerpo), baile de matachines y diablos, y 1a presencia de dignatarios como
presidente, alcalde, juez, alférez, policias, reinas, princesas, banderas, etc.'*!. En
todos los casos el uso de este instrumento y del conjunto que lo incluye esta relacio-
nado con las fiestas religiosas catdlicas dentro del marco de la cultura musical

' | a tambora no forma parte del instrumental de las danzas de Corpus y San Isidro Labrador en
Fémeque (Cundinamarca). Ver MyriamM CLEMENCIA OLiveros Garay, “Mojigangas del oriente de
Cundinamarca™, nrcF, 1, 3 (1988), pag. 93. Y es interesante que en Pasca (Cundinamarca) la danza de los
negros tampoco la usa y presenta simultdneamente ¢l paloteo y el baile de cintas. Ver LoLy Luz TRIANA,
“Origen de la danza de los negros”, ¥rcrF, 3, 14 (1994), pags. 164-173.

1% AntoniO SerJE CanTILLO, YOMAIRA OrTiz RODRIGUEZ € IBSEN Diaz, “Procesién de Corpus
Christi en Atinquez: Cucambas, Diablos y Negritos™, Nrrc, 1, 9 (1990), pags. 69, fotos 72, 80, y FRIEDMANN,
pags. 69-71. En Atanquez, la danza de negritos se hace con un tambor cénico de una sola membrana, dentro
de la misma tradicién de los bailes de negro de dicha regién.

¥ MiGueL Marus CalLE, La negrera (folclor arauquiterio), Bogota: ed. del autor, 1996, pags. 22,
79-80. Se usé también en Arauca. Ver MiGUEL ANGEL MARTIN, Del folclor llanero, Villavicencio: ed. del
aulor, 1978, pags. 43-44. Los otros instrumentos usados son el violin, la flauta de cafia, la bandola, el
cuatro, el furruce (tambor de friccién), las maracas y la charrasca, versidn més larga de la guacharaca de

la costa atlantica.
' Matus CaILE, pags. 58-59, 66.
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consolidada durante los siglos xviy xix, que sin duda les proporciona a estos estilos
musicales un alto contenido ritual.

La componente africana asociada al tambor cilindrico es clara en otras regio-
nes de Ameérica como en los instrumentos usados en el bumba meu boi, danza dra-
matizada de Maranh&o y Piaui (Brasil). La zabumba (tambor cilindrico) aparece
también aqui junto a un tambor de friccion y esquemas ritmica de filiacion africana'*2.

Asi parece ser también en otras zonas andinas de América, a juzgar por la
forma como estos tambores se usan en las comunidades de origen africano en
Ecuador y Bolivia. En el primer caso, hay dos tradiciones; de la primera ya hemos
hablado y es la extension de los conjuntos de marimba de la zona sur del Pacifico
colombiano, en donde se mantienen las mismas pautas de uso de dicho instrumento
que ya se han mencionado para aquél'”. La otra se presenta entre la poblacién
negra de la region del valle del Chota, en Ecuador; el tambor cilindrico (bomba)
forma parte del conjunto de instrumentos de cuerdas e idi6fonos para el acompafia-
miento de la musica tradicional de esa zona, que toma su nombre del tambor'*. En
este conjunto, el tambor cilindrico se toca con las manos en un solo parche sujetado
entre las piernas, siguiendo el sistema de los tambores africanos'**.

En este caso (en la region de los Yungas, departamento de La Paz) se usan
tambores cilindricos de dos membranas, de tres tamaiios, percutidos directamente
con la mano sobre uno de sus parches (tambor mayor, tambor menor y ganguingo),
y la interpretacion de cada uno de ellos esta asociada con un prestigio diferente,
siendo el mas importante el tambor mayor lo que reforzaria el origen militar del
instrumento y del contexto de su uso'*.

La ya mencionada alternancia de los sonidos de parche y los sonidos xilofénicos
producidos en el aro es la caracteristica de la tambora en el conjunto del merengue
campesino de la Repiblica Dominicana, en donde los patrones ritmicos de este

11 Kazapi wa MAKUNA, ‘Sotaques: Style and Ethnicity in a Brazihan Folk Drama’, en Benacur,
pags. 216-218.

Y3 Wurrten, Black Frontiersmen, pag. 110.

1% SiLvana Ruiz, “Habitat y resistencia en una comunidad afroandina del Ecuador™, Memorias.
Influencias africanas en las culturas tradicionales de los paises andinos Santa Ana de Coro, noviembre
2001, Bogota: [s.e.], 2002, pag. 267, y Oscar CHALA, “La bomba: exposicion de la tradicién oral de lo
afrochotefio, valle del rio Chota™, /nfluencias africanas, pags. 149-150.

' JouN ScHECHTER, ‘Los Hermanos Congo y Milton Tadeo Ten Years Later. Evolution of an
African-Ecuadorian Tradition of the Valle del Chota, Highland Ecuador’, en Gerarb BEHaGuUE (ed. ), Music
and Black Ethnicity: The Caribbean and South America, Coral Gables: University of Miami, North-South
Center, 1992, pags. 288-291.

'3 WaLTER SANCHEZ, “La diversidad musical y sonora de Bolivia. La comunidad afroboliviana™, £/
Festival Luz Mila Patifio. Treinta arios de encuentros interculturales a través de la musica, Ginebra:
Fundacién Simén [. Patifio, 2001, pag. 61. Este tambor cilindrico también se puede percutir con una
baqueta. Cf. SANCHEZ, fotos pags. 30 y 69 y contraportada.
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instrumento funcionan como elemento organizador del género'¥’. Ademas, esto
continua apreciandose en el formato actual del merengue orquestal, en el que la
tambora sigue teniendo el mismo protagonismo y la misma funcidén musical

Sonajeros de calabazo con red externa

Entre los ya mencionados Vai de Liberia no hay muchos instrumentos mu-
sicales que acompaiien las actividades musicales de la sociedad de iniciacion femeni-
na Sande, siendo el canto sin duda, lo mas importante en ellas. Sin embargo en segundo
lugar, para acompatiar €l canto se usan sonajeros de calabazas cubiertas con redes
externas con conchas, vértebras de ofidios y semillas que actian por friccion (sasaa).
En las actividades importantes de esta sociedad secreta, este instrumento es interpre-
tado por la kengai, o especialista ritual, al igual que sucede con los troncos xilofonicos
en la Poro masculina. En este caso, también el instrumento es usado para transrnitir
instrucciones para el canto y el baile a través de un lenguaje de sefiales que se apren-
de como parte de la instruccion nitual del periodo de reclusion'*.

Entre los ya mencionados We, las actividades de las sociedades femeninas
tenian por objeto la infibulacién (hoy prohibida por las leyes nacionales de aquellos
paises) y en el periodo de clausura las iniciadas se comunicaban con el exterior a
través de un lenguaje codificado con un tambor en forma de mortero (pilon), de una
membrana. Ademés, para las canciones rituales asociadas a las mascaras el instru-
mento adecuado era el sonajero de que hablamos (sao), el cual también es inter-
pretado por los hombres para el acompafiamiento de los cantos de alabanza'®,

Estos sonajeros también son comunes en la llamada zona de la Slave Coast
(actuales Togo, Benin y Nigeria) y sus supervivencias en Brasil (agué, xaque-
xaque) y Cuba (chekeré, agbé, giiiro) son muy importantes en las religiones de
filiacion africana (Yoruba, Fon). En este caso, los instrumentos presentan una va-
riacion, constructiva, ya que la red esta amarrada a la calabaza y el sonido se
produce cuando ésta y sus percutores se deslizan sobre el cuerpo de aquélla, aun-
que a veces su sonido se logra en forma indirecta mediante la percusion. Otra
importante diferencia es la presencia de instrumentos de diferente tamafio tocados
en forma de conjunto'®, La asociacién de este instrumento con la fertilidad (visto

"7 Luis F. RamMON v Rivera, ‘Dominican Republic’, New Grove Dictionary of Music, London:
Macmillan, 1980, 5, pag. 536.

'3 MonTs, Liberia, pig. 11.

1% Zime, We, pag. 11.

4% FErNANDO ORTIZ, /nstrumentos de la musica afrocubana (1952-55). El achere y los chekeré,
La Habana: Letras Cubanas, 1995, pags. 12-23.
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en su funcion original de receptaculo) esta enfatizada en la Santeria actual a traveés
de su uso en los rituales de Ochun, diosa acuatica Yoruba'?!.

En otros lugares de Ghana, estos sonajeros (sacudidos y golpeados) se usan
para acompafiar el canto, junto con otros instrumentos, en los rituales magicos (por
ejemplo, el Nana Tongo) de los Ewe, €l de purificacion anual de los grupos Ewe de
Benin, o el de liberacion de brujeria de éstos y de los Ga, rituales que en su mayoria
involucran procesos de trance o posesion'*?. Entre los grupos del occidente de la
costa de Ghana también se usan, y bajo el nombre de danka forman parte del
instrumental de los grupos adzewa, que son grupos femeninos auxiliares a las orga-
nizaciones guerreras de los Fante, y como akasaa del de los conjuntos de musica
de baile de los Assin'*’.

Los Anyi-Morofou¢ de la Cote d’Ivoire (de tiliacion Akan) usan los instru-
mentos musicales de éstos, en especial los tambores parlantes, en parejas. Sin
embargo, ellos y sus vecinos, los Baoulé, tienen el sonajero de calabaza con red
externa tipico de los grupos situados hacia el oeste, que poseen los rituales Sande.
Entre éstos, el instrumento es usado por las mujeres cantantes y se llama adowa,
un término relacionado con el baile de los rituales {funerarios entre los grupos Asante
y Ga de Ghana'**. En estos grupos, el sonajero no se toca como en aquellos grupos
sino al contrario, con el mango hacia arriba, y parece ser una adaptacion de instru-
mentos locales a los rituales Akan llegados del oeste a comicnzos del siglo xvur, el
momento de expansion de los Asante.

En efecto, entre los grupos de la Cdte d’Ivoire situados mas hacia el este (en
la frontera con Liberia) este mismo sonajero se usa y se toca de la misma tforma que
lo usan los grupos que poseen Sande y Poro, es decir, con la red suclta y girando el
calabazo por su mango. Es muy frecuente en la region de los grupos Dan y esta
asociado a los bailes de mascaras y las danzas mixtas de jovenes, pero también es un
instrumento tocado por los hombres para el acompanamiento de sus cantos. Sin em-
bargo en algunas regiones aisladas todavia es el instrumento usado ¢n algunas socie-
dades secretas femeninas como Kon y Tokpa, en la cual a su vez también se¢ usa el
tronco xilofonico, que esta usualmente reservado a los hombres'*.

%1 Sreves CorneLivs, ‘Encapsulating Power: Meaning and Taxonomy of the Musical Instruments
of Santeria in New York ', Sefected Reports in Ethnomusicology, v, pags. 129-131

Y2 K1 aus E. Mulier y Utk Rimz-MuULLER. Soul of Africa. Magie eines Kontinent, Koin: Konemann,
1999; cito de trad. espanola, Corazén de Africa, id., 2000, pags. 139, 143, 155, 241, 273-274.

"3 RoGER VETTER, ‘Notes™ cp Rhythms of Life, Songs of Wisdom Akan Music from Ghana, West
Africa, Washington: Smithsonian/Folkways, 1996, pags. 10, 13. 2021,

4 VERONIQUE DUCHESNE, Le cercle de kaolin. Boson et tnities en terve Anyvi Cote d 'Ivorre Pans:
Institut d’Ethnologie, 1996, pag. 274.

" HuGo Zem?, Musique Dan- La musique dans la pensee et la vie soctale d une sociélé africaine,
Paris: Mouton, 1968, pags. 35-36.



42 - INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS / ENSAYOS 7

Volviendo a los mencionados Anlo-Ewe (o Ewe del sur), alli se usan estos
sonajeros (axtase) como elementos principales del estilo de baile denominado
axatsewu y también se hallan junto a otros instrumentos (cencerros, tambores) en
otros estilos de baile social. En axatsewu, los sonajeros deben ser tocados exclusi-
vamente por los hombres y se agrupan segan su funcion en tres grupos que inter-
pretan partes independientes de la textura ritmica'*, Por el contrario, en la musica
de otro de los bailes sociales de los Anlo-Ewe, akpewu, predominan las palmas o
las barras de percusion tocadas con las manos. Los sonajeros con red externa
también forman parte del conjunto, pero aqui intervienen unos pocos instrumentos
(cuatro en general) y tocan un solo patron ritmico'?’. Estas mismas varillas o tablas
de percusion se usan entre los Ga para el acompafiamiento del los cantos y bailes,
en los que también se usan los sonajeros de que hablamos, que aqui también se
tocan percutidos'*®, La confluencia de estos dos instrumentos es interesante en sus
conexiones con ¢l caso colombiano, ya que ambos forman parte de la tradicion de
la costa atlantica y pueden considerarse una clara muestra la continuidad de estos
patrones musicales en nuestro medio.

II. ASPECTOS RITUALES

El bunde y el chandé tienen aun, al menos en la etnografia producida en los
anos 1970-1980, asociaciones a rituales funerarios y a actividades rituales femeni-
nas. I'stas no son evidentes en el porro, pero hay otras manifestaciones musicales
en la zona de su influencia que también presentan importantes conexiones rituales
con sus modelos africanos.

Un elemento adicional que se refiere a la persistencia de ciertos aspectos
rituales de estas sociedades secretas en nuestro territorio es el relacionado con
algunas de sus practicas funerarias. Entre los ya mencionados grupos Senufo de la
Cote d’Ivoire, figuras esculpidas en madera como las que aqui se muestran (foto 2)
son esenciales en los entierros de los ancianos miembros de Poro. Son pisones
usados para compactar la tierra de la sepultura y se les llama “personas o hijos del
Poro” o “espiritus del monte”. Estos son llevados por los iniciados que visitan la
casa del difunto y se colocan al pie del cadaver en los momentos previos al entierro.

" ALFRED KwasHIE LapzEKPO y KonLa Lanzekpo, ‘Anlo Ewe Music in Anyako, Volta Region,
Ghana', en ErLizagers May (ed.), Musics of Many Cultures. Berkeley: University of California Press,
1983, pags. 221-222.

W Lapzekpo y Lapzekro, pag. 222

4% Barels, pag. 31, y E. Bermupez, “Notas™, Presentacion grupo Karatxixi, Purcell Room, Lon-
dres. julio 2002. En ambas ocasiones y en las ya mencionadas se usan otros instrumentos, como tambores
de una y dos membranas, tambores de marco y cajas de percusion.
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También se usan para apisonar la tierra de la sepultura al son de la misica de los
instrumentos del Poro. En algunas ocasiones, después de terminado el ritual, al-
guien golpea la tierra recién apisonada siete veces para asegurar que el espiritu del
difunto pase a habitar la “‘ciudad de los muertos” y no permanezca en los alrededo-
res'?,

Algo similar, importante como supervivencia de rituales como el ya descrito,
ocurre en el caso de la zafra de entierro del corregimento de Severa (vereda de
Cereté, Cordoba), en donde quienes apisonan la tierra encima del féretro cantan
mientras efectian su trabajo (foto 3). Estos cantos son parecidos a los usados en la
misma regién como cantos de trabajo agricola, ganadero, de caceria y de recolec-
cién, llamados en general cantos de vaqueria, zafras o gritos de monte'. En
Cereté y San Carlos, asi como en Severa, se usan tres pisones (uno grande y dos
de menor tamafio) para compactar la tierra de la sepultura. Quien usa el pison mas
grande lleva el ritmo como guia y canta la parte principal de las zafras mientras que
los otros dos lo siguen con sus pisones en el ritmo y le responden en el canto'®'. En
Severa, el pison principal se reconoce como macho mientras que los dos secunda-
rios son considerados “hembras”. En el canto, 1a funcion de estos ultimos es provo-
car la reaccion de quien toca el macho, el cual puede tomarse la libertad de cambiar
de ritmo, variacion que es seguida por las hembras. En este tipo de entierros se
usan siete capas de tierra y la participacion de los que cantan y usan los pisones es
remunerada generalmente con alcohol'*?. La persistencia del uso de los pisones en
rituales funerarios de Africa occidental y Colombia, asi como la del uso de siete
golpes en Africa y siete capas de tierra en Colombia, puede considerarse una co-
nexion estructural profunda entre ambos fendmenos.

Es posible que, durante los siglos xvi y xvin, algunos de los elementos del
complejo ritual antes descrito hayan sido descubiertos por las autoridades civiles y
eclesiasticas e inmediatamente, como ocurrio en muchos casos, hayan sido incor-
porados a los procesos de cristianizacion de la poblacion de la regidn.

La confluencia entre los rituales de las sociedades secretas y los rituales
funerarios es uno de los elementos esenciales de la vida ritual de los Djimini (Bambara,
Senufo) de la Cdte d'lvoire. El ritual de iniciacién femenina de la sociedad secreta
saghara esta condicionado a comenzar su ciclo solo en coincidencia con las cele-

' Museum of Art and Archaeology, University of Missouri. Columbia, Missouri, McLorn Gallery.
Ver www research. missouri.edu/museum/oa

%0 [a ilustracidn es reproducida en Groria Triana, “El litoral canibe™, Musica Tradicional y
Popular Colombiana, 5, Bogot4: Procultura, 1987, pig. 69.

31 ALexis Zarata MEza, “Gritos y cantos en el Sina y la Sabana™, vacr, 3, 11 (1991), pags. 176-
177. Este autor le atribuye a esta costumbre un origen indigena sin indicar ninguna fuente etnogréfica m
historica.

2 Informacién personal de Gustavo Abad Gomez, Cartagena, dic. 20, 2001,
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braciones de los funerales. El baile funerario femenino estd acompaifiado de un
tambor y de los sonajeros de calabaza con red externa y tiene cantos que estan
relacionados con la iniciacion. Estos cantos hacen claras alusiones a la especifici-
dad femenina y también a su vida cotidiana, temas fundamentales de la ensefianza
que reciben las iniciadas durante su periodo de reclusion'®,

Es posible que aqui se halle la clave del proceso de sincretismo que observa-
mos en nuestro medio. Este se presenta en dos niveles: de un lado, la continuidad de
las tradiciones funerarias, es decir, de bailes y usos musicales asociados a Poro y
Sande, y del otro la adaptacion y reinterpretacion de éstos en el contexto cristiano,
en nuestro caso en las celebraciones navideiias.

Un aspecto importante de estas primeras descripciones del chandé (la cual
es corroborada décadas mas tarde) es la presencia de un arbol seco (tronco rami-
ficado), adornado con papeles, cintas y velas encendidas, detras del cual los baila-
rines, cantadoras y misicos hacian su procesion por las calles'. Aligua! que ocurre
en los rituales funerarios atras descritos, también los Senufo (Fodonon) parecen
haber contribuido, al menos parcialmente, el origen de esta tradicion, que después
se adapto a las condiciones de la cultura colonial catdlica. Entre ellos, con motivo
del entierro de un hombre, los Jovenes que estan en curso de iniciacion de la socie-
dad masculina Pono cantan canciones de insulto a las mujeres y lo hacen alrededor
del fuego, con un tronco ramificado en las manos, acompafniados, como se dijo, por
un tubo metalico percutido y algunos sonajeros de red externa, simbolos de los
idiofonos asociados a lo masculino y lo femenino respectivamente'*’, Esta tradicion
fue observada en Jamaica (Montego Bay) alrededor de 1820, en las celebraciones
callejeras entre la Navidad y el Afio Nuevo. Alli, se indica, los negros libres hacian
procesiones vestidos elegantemente, al son de “conjuntos musicales”, y con gran-
des arboles “artificiales” con velas encendidas. Una solista femenina se alternaba
en ¢l canto con los demas y en ocasiones paraban ante la puerta de personas
importantes para cantar canciones de alabanza al propietario, que los recompensa-
ba con dinero'*,

Sin embargo la misma informacion etnografica puede sugerir una doble vin-
culacion ritual africana y europea. Esta tltima estaria presente en otro de los bailes

159 Masiapot Coulisary, ‘Musique et excision chez les Djimim (Céte d'lvoire), Cahiers de
Musiques Tradiionnetles, 5 (1992), pigs. 39-44.

' Brucks Carmona, loc. cit., y Ciro Quikoz, “Eslampas negras de aquel ric Magdalena”, sgcr, 1,
4 (1988), pag. 109.

'** DE Lannoy, pag. 17,

1% CHARLES CAMPBELL. Afémoirs, Glasgow, 1828, en RoGER ABRAHAMS (ed.), After Africa. Extracts
from British Travel Accounts and Journals of the Sevenieenth, Eighteenth and Nineteenth Centuries
Concerning the Slaves. their Manners, and Customs in the British West Indies, New Haven/London: Yale
University Press, 1983, pags. 255-256.
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usados en los mismos contextos, la maya, baile hecho en fila en el que también se
cantaban coplas'®’. El concepto de maya (a veces escrito malla) esta relacionado
con las fiestas de mayo, de tradicion europea y espafiola de origen precristiano. Su
uso en América esta confirmado en las ultimas décadas del siglo xvi (en México)
cuando se llamaba maya a un personaje con un disfraz extravagante que divertia a
la gente en las fiestas publicas'®, En la tradicion festiva espafiola medieval y
renacentista era evidente su conexion con los antiguos rituales de fertilidad simbo-
lizados por un tronco, vara o poste alrededor del cual los muchachos de ambos
sexos hacian una representacion alegérica del matrimonio'*®. Asociada a esta cele-
bracion era la danza o baile de trenza, que se hacia con cintas alrededor del men-
cionado poste o tronco. Esta tradicion también pasé a América y se conserva en las
tradiciones campesinas de diferentes regiones (México, Colombia, Venezuela, Per,
Bolivia, Argentina). En el norte de Argentina, por ejemplo, este baile esta asociado
también a las procesiones de la época de Navidad, que se hacen con el conjunto
musical que lo acompafia y con un poste, ocho cintas y otros tantos bailarines,
cuatro niflas y cuatro nifios. El baile se efectiia en frente de los pesebres dispuestos
en los andenes de las calles'®.

En Riohacha la descripcion de 1890-1891 de la cumbiamba esta vinculada
con el tipo de bailes que discutimos. Alli se indica que era el baile de los obreros al
aire libre y que se hacia de noche en un espacio abierto en el cual habia un asta de
dos metros y medio en la cual se ponian la bandera nacional y unas linternas. Los
tres musicos (acordeon, tambor y guacharaca) se apoyaban en ella y tocaban una
“invitacion” a la que concurrian las parejas al baile, las mujeres con velas encendi-
das y con “‘cocuyos’ en el pelo y en el torso'®'.

En lo que se refiere a sus antecedentes africanos, el caracter procesional del
chandé, al igual que las otras caracteristicas del baile de pareja, esta relacionado
con los bailes de los grupos que en la actualidad poseen los rituales de Poro y
Sande. Los ya mencionados Vai efectian una procesion para las iniciadas del Sande
(sande bo tombo), una vez que se termina el periodo de confinamiento, y ésta se
hace en las calles del pueblo, acompafiada de cantos y con el sonido de los sonajeros
de calabaza. Por otra parte, uno de los bailes sociales de competencia del mismo

1 Bruces CARMONA, loc.cit.

%8 HErRNAN GONZALEZ DE ESLava, Teatro selecto. Cologuios y entremeses, ed. Juan Tovar, México:
sep, 1988, pags. 130, 214.

1% CoVARRUBIAS, pag. 780.

1% CaRLOS VEGA, “Danzas de trenzar”, Musica suramericana, Buenos Aires: Emecé, 1946, pag. 56.

1! CANDELIER, pags. B8-89. Hay traduccién: Riohacha y los indios guajiros, Bogota: ECcow/
Gobernacién de La Guajira, 1994, pags. 59 y sigs. En 1a traduccion (pag. 59). large se traduce. erréneamen-
te, como “largo™ en lugar de “ancho”, como dcbe ser.
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grupo, el llamado ngele, se hace formando dos filas, de hombres y mujeres, en las
que, por turnos, los integrantes de cada fila invitan a bailar a los de la otra'®.

Hay otras pruebas que refuerzan la continuidad de los procesos que hemos
descrito. En el bunde de Panama, entendido como celebracion musical de adora-
cion al recién nacido, se hacen diferentes bailes, uno de los cuales, con su respec-
tivo canto, se llama la bambara. Alli bailan mujeres de dos en dos, se cantan coplas
especiales y con esto se da fin a la parte ceremonial de la celebracion'®. Es evi-
dente que el nombre de este baile esta asociado al del grupo étnico Bambara
(Bamana-Djimini-Senufo), que, como ya vimos, es uno de aquellos en los que con-
fluyen las tradiciones funerarias y las de las sociedades Poro y Sande. Por otra
parte, entre este grupo africano, como parte de la celebracion del ciclo ritual de la
sociedad de iniciacién femenina, se hace también un baile que imita los movimien-
tos de un ave (berekun 'de) que con su canto anuncia la llegada de la estacion de
lluvias, baile que podemos considerar representado en nuestro medio en el llamado
baile de coyongos, baile de disfraces y mascaras alusivo a los movimientos de un
ave (especie de garza) llamada asi, todavia corriente en la region de Chimichagua.
Entre los Senufo, en el “monte” ceremonial se conservaban enormes esculturas de
un ave (también una especie de garza) que se interpretaba como ancestro o como
“madre del hijo de Poro”, simbolizando la autoridad de los ancianos de Poro. Eran
esculturas decoradas con figuras de colores, de formas geométricas, de aves y de
reptiles'®s.

Por otra parte, en la zona occidental de la costa atlantica (margen izquierda
del rio Magdalena) el bullerengue (equivalente al chandé o tambora de las regio-
nes orientales) no esta asociado a ninguna fiesta religiosa en particular, pero en la
region del norte de Bolivar, se usaba hasta los afios setenta en fiestas familiares,
matrimonios y cumpleafios'®®. Sin embargo, testimonios orales indican que el
bullerengue y la cumbia estaban asociados a las celebraciones de la Semana
Santa (sabado de gloria) y Navidad'®®. En esta zona, en fiestas como las de San
Juan y San Pedro se hace un canto responsorial sin acompafiamiento instrumental
que no es bailado y se canta en forma procesional. En esas fechas se bailaba el
fandango, baile cantado también en forma responsorial con el acompafiamiento de
palmas, un tambor conico y la tambora o bombo'®’.

't Monts, Liberia, pags. 15, 20.

163 ZARATE. pags. 111-112.

' CouLieaLy, pag. 50, v E. BerMUDEZ, “Notas”, Mompox, abril 2002, y www.rwigagallery.com/
tribal/senufu

'S GeorGE List, Music and Poetry in a Colombian Village, Bloamington: Indiana University
Press, 1983, pag. 419.

% List, pags. 107, 109.

67 LisT, pags. 398 y 438444,
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Laasociacton del chandé con un antiguo ritual femenino o de fertilidad apa-
rece esbozado en los testimonios sobre este baile de mediados de los afios cincuen-
ta. No es posible precisar claramente de donde vino esa informacion, pero
presumimos que de los vestigios de una antigua tradicion que fue luego tomada e
incorporada a los especticulos folcloricos creados en esa época'®, Testimonios
posteriores (de los afios ochenta) corroboran la presencia de los elementos femeni-
nos y de fertilidad, pero es dificil saber si se trata de una continuidad de la tradicién
antigua o de la nueva.

Entre los grupos negros de toda América y el Cartbe se presentan innumera-
bles paralelos en el uso de los instrumentos musicales que hemos tratado, asociados
a los rituales funerarios y de fertilidad o a sus supervivencias marginales. Un caso
interesante es el de la semba de la poblacion afroboliviana, baile que se acompaiia
solamente por los tambores cilindricos y que es reconocido hoy como manifesta-
ci6n de un antiguo ritual de fertilidad'®®. Algo similar se presenta entre grupos de
campesinos indigenas de diferentes zonas de Narifio (Colombia), en donde el con-
junto usado para las danzas de los rituales agrarios celebrados anualmente entre
mayo y octubre también esta formado por flautas y dos tipos de tambores (bombo
y caja o redoblante)'. Sin embargo, la forma de uso del tambor cilindrico es dife-
rente a la de los grupos negros de la zona y a 12 de los indigenas del Cauca y Huila,
y es probable que en Narifio se conserve en forma mas clara la vinculacion historica
entre las matrices musicales y de danza europeas, y las tradiciones rituales indigenas.

Aparentemente los sonajeros de calabaza con red externa de que hemos
tratado, y que son los instrumentos preferidos en los rituales Sande, fueron sustitui-
dos en Ameérica por otros, semejantes, que tenian notable afinidad sonora con ellos.
Hemos ya mencionado la gran importancia que €stos sonajeros ticnen entre grupos
de Togo y Nigeria o en contextos rituales afroamericanos como el voudun de Haiti
o la Santeria de Cuba y Nueva York. En la primera tradicion se le ilama ason y en
sured externa se tejen vértebras de serpiente, debido a que esta asociada a Danbala,
deidad acuatica en forma de serpiente, considerada fuente de energia vital. El ins-
trumento es parte de los objetos usados por los sacerdotes y, por ejemplo, al con-
vertirse en uno de ellos se dice que se ha “tomado el ason "'"'. En la Santeria, este

'8 DeLia Zarata OLIvELLA, 'An Introduction to the Folk Dances of Colombia’. Ethnomusicology,
11,1 (1967), pag. 93.

16" SANcHEZ, pég. 79.

" Epuarpo ZUNIGa Eraso, “Rituales de fertilidad en Chiranquer, comunidad indigena del resguar-
do de Ipiales”, nrcr, 3, 15 (1995), pag. 160, y Htctor E. Rooricui 7 Rosares, “Tipologia de la mosica
popular en la regién andina de Narifo”. Memorias del Encuentro Andino sobre Etnomusicologia, Mopa
Mopa, 6 (1990). pags. 92-94, donde se refiere a las comunidades de Sapuyés, Males, Pascual y Mucllamués.

" Louis WILCKEN, The Drums of Vodou. Tempe (az): White Chifs Media Company. 1992, pigs
22-23, 41.
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instrumento (chekeré o giiiro) esta asociado con Ochun (diosa acuatica), quien a
su vez, de acuerdo con tradiciones miticas, esta relacionada con el laton, asi que es
frecuente que cstos instrumentos tengan adornos de este material'’2,

La presencia de estos paralelismos en estratos profundos de la tradicion
colombiana esta sugerida por una de las primeras menciones de la interpretacion de
la actual guacharaca en la costa colombiana. Es el citado testimonio de Riohacha
de 1890-1891, donde se habla de un instrumento de caria con una placa metalica de
hierro o de zinc superpuesta sobre la que se producia el sonido'™. Como también se
ha mencionado, el esquema ritmico de las maracas y de la guacharaca en los
diferentes estilos de la costa atlantica esta estrechamente relacionado con el que es
usado por los sonajeros de calabazo en los rituales Sande en Liberia y Sierra Leone'™,

La confluencia de tambores e idi6fonos raspados en un contexto ritual se
presenta también en la ya citada tradicién africana de Bolivia. Ademas de los tam-
bores cilindricos, en este conjunto se usa también un 1diéfono raspado (guencha,
cuencha), hecho de un trozo largo de madera con muescas, que se toca colocado
sobre el hombro y raspado por otro trozo de madera. El repertorio de estos grupos,
que unen musica, baile y canto, esta centrado en la saya (baile de mujeres), el baile
de la tierra o cueca negra (para bodas), el Auayno y la semba, hoy casi desapare-
cida y que —como se dijo— estaba asociada a rituales de fecundidad. La semba y la
cueca negra se tocan sin la participacion de los idi6fonos, sélo con los tambores
menores y mayores'™. Este parece ser el caso de la también mencionada negrera
de Arauca (Colombia). Alli el conjunto de tamboras tiene como importante contra-
parte la charrasca, que presentaria un ejemplo de la confluencia de ambos instru-
mentos en un contexto ritual poscolonial'™. Este tipo de instrumentos es también
comun en Africa, en la zona de influencia de Poro y Sande, y ademas funciona asi
en contextos muy marginales como el del son de negro de la region del canal del
Dique (Bolivar)'”".

Otro importante aspecto que puede haber tenido cierta continuidad de pau-
tas africanas en el caso americano y colombiano es el relacionado con el baile, y en
especial la relacion que parece existir entre el nombre de algunos de los bailes
colombianos (bunde y bullerengue) y la posicion usada en ellos por las mujeres.

"2 CorNELIUS, pAgs. 129-131.

173 CANDELIER, pag. B9.

" Monts, Liberia, ejemplos musicales 2-5, 6.9, 13 y 15a.

173 SANCHEZ, pags. 78-79.

¢ Ver atrds, nota 136.

' Coarse vaN OveN, An Introduction to the Music of Sierra Leone, Freetown: Author's Publication/
Mitster for Development Cooperation, The Netherlands-Government Printing Office, 1981, pags. 27-
28, y MaNUEL ANTONIO PEREZ, “Notas”, cp Son de Negro. Musica del canal del Dique, Barranquilla:
Fondo Mixto de Promocion de la Cultura v las Artes del Atléntico, ¢. 1999, s.p.
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En Cuba, a mediados del siglo xix, bullarengue era un africanismo que se usaba
para referirse a las “nalgas postizas que usan las mujeres”'’. Por otra parte, en el
léxico de origen africano de Brasil y Uruguay, bunda se usaba (y actualmente se
usa en Brasil) para referirse a las nalgas femeninas'”™. El mismo término (con
aortografia francesa, bounda) ocurre con el mismo significado en los lenguajes
criollos del Caribe francés y ha sido identificado con el mismo significado en Africa
occidental (bunda en Malinke) y central (nghonda en Songo)'*.

La asociacién entre las nalgas femeninas y los nombres de bailes afrocolom-
bianos (bunde, bullerengue) parece tener su origen en la posicién mas usada en el
baile africano, en la que las piernas flexionadas y el tronco y la espalda rectos
hacen que las nalgas tengan una posicion protuberante, tal como se aprecia en una
figura ritual Dan de la Cdte d’Ivoire (foto 4). En el lenguaje ritual secreto glae de
los Guéré (Wéon) de Cdte d’Ivoire, a esta posicion se le llama dooplé y es funda-
mental en los bailes de las mascaras sagradas y sus rituales''. Sin embargo esta
posicion no esta restringida a estos grupos y es usada en toda el area subsahariana
del continente, especialmente en Africa occidental y central (Zaire), en donde se le
llama djiebeta'®:.

Uno de los pocos ejemplos de una conexion directa de esta posicion de baile
con las actividades rituales de Poro y Sande nos lo proporciona la etnografia del ya
mencionado grupo Djimini (Bambara). Alli, el baile funerario, que, como se ha di-
cho, esta estrechamente ligado a las actividades de la sociedad secreta femenina,
sc¢ hace con la una variacion de la posicion mencionada, es decir, mediante la
enfatizacion del movimiento de la espalda en posicion flexionada. Este baile no es
exclusivo de los funerales y, en efecto, es usado en todos los demas bailes de las
ceremonias de iniciacion y se llama poro-gbon, termino que se refiere al movi-
miento mencionado. Esta posicion es también usada en los bailes cantados del ritual
funerario que se realiza el tercero, el séptimo y el cuadragésimo dias después de la

178 FErnanDO ORrT12, Los negros curros (1926-1928), La Habana: Editorial de Ciencias Sociales,
1993, pag. 91.

"™ lLperoNso PEReDA VALDES, El negro rioplatense y otros ensayos, Montevideo: Claudio Garcia,
1937, pag. 72. Este autor lo identifica como un termino Kimbundu, mbunda. pero sus etimologias, en
general, no parecen muy confiables.

1% Prerre ANGLADE, Inventaire ethymologique des termes créoles des Caraibes d'origine africaine,
Pans: L'Harmattan, 1998, pag. 76. Entre los Bosquimanos (bushmen) de la zona del Kalahari se presenta
la esteatopigia, acumulacién voluntaria de grasa en las nalgas de las mujeres, usada como fuente de energia
Y agua en sus largas migraciones. Ver MuLLER y Ritz-MuULLER, pag. 89.

" ALpHONSE TiErou, ‘Nécessiié de la recherche pour une vénitable création africaine’, De la
danse a la sculpture. Un autre regard sur ['esthétigue africaine, Pans: Musée de I'Homme, 2000, pags.
16-17.

'™ Annie Duputs, ‘Presentation’, en De la danse. .., pag. 10.
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muerte, entre los ya mencionados Vai de Liberia. El mas elaborado y de mayor
relevancia social es el Gltimo (daa) y alli se presenta ademas una clara relacion
entre Poro y los rituales funerarios, ya que sus bailes se realizan con la musica de
los especialistas del Poro y sus instrumentos. Otros elementos que presentan con-
tinuidad parcial en el caso americano son las procesiones de los musicos especialis-
tas en los rituales, asi como el baile de mascaras y disfraces, que, ademas de serlo
en Poro y Sande, son esenciales también en estos rituales funerarios'® (foto 5).
Otro ejemplo africano actual de este tipo de baile viene de la zona costera en
los alrededores de Accra (Ghana), cuya cultura ha sido muy permeable a las in-
fluencias africanas y extraafricanas. Alli, entre los Ga existe un tipo de musica y
baile recreativo llamado gome, nombre que también se da al principal tambor del
conjunto musical que lo acompaiia (en el que hay otros tambores, una campana
metalica y canto acompafiado con palmas o con percutores hechos con secciones
de bambu). En este baile los hombres usan vestidos ridiculos y grandes, y las muje-
res se rellenan las nalgas debajo de sus faldas para lucir mas atractivas'®*. En el
mismo grupo, la musica funeraria, adowa, es cantada y bailada exclusivamente por
las mujeres usando la posicion ya descrita, que tiene algunas variaciones'®. El
mismo abultamiento artificial de las nalgas es usado por las mujeres Ewe (Ghana),
cn especial en su baile mas importante, el agbadza, propio de los funerales y otros
acontecimientos sociales. Este baile tiene pasos muy sencillos con movimsentos del
torso hacia adelante, que enfatizan, como ya se ha dicho, la posicién de los gluteos,
que resultan mas notorios por el abultamiento artificial mencionado. Por fuera de los
contextos rituales o de baile social, es frecuente que entre los Anlo-Ewe lo utilicen las
mujeres que toman parte en la representacidn teatral de la celebracion anual de
las tradiciones histdricas y fundacionales de este grupo (hogbetsoto)'®s,
Estudios de la estatuaria africana, usualmente relacionada con contextos
iniciaticos, adivinatorios y terapéuticos, han constatado la preponderancia de ésta
posicion en obras de poblaciones de la sabana y de la selva, desde Mali hasta
Zambia y el Congo. A pesar de que se observan cambios en el estilo de este tipo de
escultura, especialmente relacionados con la comercializacién de que ha sido obje-
to en los Gltimos afios, es importante constatar que es una expresion plastica genui-
namente africana, pues se diferencia claramente de otros estilos presentes entre
los mismos pueblos, como el usado para la representacion de europeos o no africa-

B CourieaLy, pag. 40, y MonTs, Liberia, pags. 332-334.

'* Patience KwaKwa, The svc/Smithsonian Video Anthology of Music and Dance of Africa, Book
2: Africa, Tokyo/Washington: jvc Victor Company of Japan Lid.. 1996, pag. 30.

%% BarBARA HAMPTON, ‘Music and Ritual Symbeolism in the Ga Funeral’, Yearbook for Traditional
Music, 14 (1982), pag. 83.

186 K waKwa, pég. 28, y MuLLer y Ritz-MuLLER, pig. 39.
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nos, estatuas en las que es notoria la rigidez de la figura y especialmente de sus
piernas. Ademas, en dichos estilos la posicién flexionada tampoco es comun en re-
presentaciones de africanos que estén por fuera de un contexto ritual'”. Una de las
pocas menciones histéricas que puede referirse a este estilo de baile es la ya mencio-
nada descripcion de la cumbiamba en Riohacha, de 1890-1891, en donde se indica
que el baile lo hacian las parejas alrededor de este mastil con pasos arrastrados por el
suelo y las mujeres movian el vientre de atras hacia delante y las caderas en forma
sensual. Se indica ademas que los hombres hacian los mismos movimientos'®.

Las pruebas léxicas a las que nos hemos referido en América, asi como su
asociacion con los nombres de bailes, hacen pensar en que historicamente dicha
posicidn de baile fue comiin entre los grupos de africanos en América. En la actua-
lidad, la posicidn no es frecuente en los géneros de baile afroamericano popular,
pero su existencia en América es sugerida por su importante presencia en expre-
siones marginales de claro parentesco africano, como los bailes de los hosneger o
descendientes de cimarrones de la Guyana y Surinam, entre quienes también se ha-
llan variantes de los elementos musicales y los rituales a que nos hemos referido'*’.

Finalmente, hay algunos aspectos aislados que aparecen en la etnografia y
que, por estar relacionados con lo que aqui se ha tratado, se mencionan aunque
deben ser investigados mas profundamente. Es el caso del concepto de “secreto”
que se usa entre la poblacién de origen africano en el Baudé (Chocé, Colombia)'™.
Definido como “combinacién de palabras o de entonaciones vocales” relacionada
con el poder mégico o religioso, pareceria encerrar elementos remanentes de los
lenguajes secretos y rituales que se usan en Poro y Sande, al igual que en otros
complejos rituales de otras regiones de Africa. En la zona de poblacion africana de
la costa atldntica y Antioquia, esto serfa asimilable al concepto y a la funcion de los
ensalmos, rezos, ayudados, etc.''.

Otros aspectos se situan en el terreno del 1éxico. En Antioquia (Colombia),
tanto bunde como bullaranga son términos equivalentes a ruido, desorden y bu-

19 ManuEL VALENTIN, ‘L'expression de la danse dans le statuaire africaine’, De la danse ..., pags.
26-27. La asociacién de la representacion estatuaria de figuras con piernas flexionadas con el baile ritual
fue inicialmente propuesta por RoserT Farnis THoMPSON, African Art in Motien, London: University of
California Press, 1974, y posteriormente desarrollada par ¢l citado Tierou.

18 CANDELIER, pig. 90.

™ GieBEN, pig. 67, y Jean Humauwy, Africains de Guyane. La vie matérielle et I'art des Noirs
Réfugiés de Guyane, Cayenne: Guyane Presse Difussion, 1989, fotos.

1 ArocHa, pag. 204.

™1 Hay que anotat, sin embargo, que los conceptos y procedimientos de magia que se emplean
tanto en la tradicién popular occidental como en la indigena americana incluyen conceptos similares. Ver
Escomar Urise, ob. cit., y Luis Fuorez, “Medicina, magia y animismo en Segovia de Antioquia™, Revista de
Folklore, 6 (1951), pags. 184-236.
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I1a'2, Esto parece ser comiin en América con algunos africanismos como quilom-
ho, que en Brasil conserva su significado original de palenque, pero que en Argen-
tina y Uruguay tiene exactamente la misma acepcion que hemos mencionado —bulla,
desorden, etc.—, significado que también se da a la palabra candombe, que a su vez
designa un baile y género musical'®. Fernando Ortiz considera términos musicales
de diferentes procedencias (especialmente africanos, europeos y algunos orienta-
les) que entre las sociedades nacionales de Europa y América se asocian a los
conceptos de ruido y desorden a que aludimos atras'*.

Otra concordancia terminolégica refuerza la matriz hispanica en la que esta
musica festiva se consolido en América. En la de los conjuntos llamados tamboras
en el rio Magdalena (especialmente en la zona riberefia rio arriba: Tamalameque,
Arenal, Rioviejo) se llama tuna o son de tuna a las actividades ya referidas como
chandé'®. Se trata sobre todo de los grupos que van tocando y bailando por las
calles en las festividades naviderias. En otro contexto festivo, en el Huila también
se llama tuna al grupo musical que cumple con las mismas funciones en las fiestas
de San Juan; de forma similar, en Caceres (Antioquia), funa es el baile cantado de
las festividades navideiias, y en Panama recibe el mismo nombre, aunque en un
contexto festivo mas amplio'®,

La acepcion de tuna como vida “holgazana y libre, de lugar en lugar” parece
haberse hecho popular a mediados del siglo xvin'®’. En nuestro medio, aparece en
la region a que nos referimos (San Martin de Loba, rio Magdalena) en 1793, aso-
ciada con las penalidades que se imponian a los padres de familia que dejaran que
en las horas de la noche sus hijos y esclavos “anden por las calles en tunas, corri-
llos, etc.”'”®. Vemos que la matriz hispanica del contexto festivo del chandé se
extendio, especialmente durante los siglos xvin y xix, por las areas de presencia
africana a lo largo del territorio nacional.

192 Oscar VaHos JIMENEZ, “Bailes antiguos de Antioquia™, vecr, 7, 21 (2001), pag. 197.

13 PEReDA VALDES, pag. 78.

™ FernanDo OrTiz, La africania de la musica folkldrica cubana (1954), La Habana: Letras
Cubanas, 200!, pags. 131-133.

1% Careo, pag. 31, y E. Bermupez. “Notas™, Crea. Encuentro Nacional Costa Atléntica, Magangué-
Mompox, noviembre 1997.

1?6 Rosa, pag. 7. y Maria NELLy GonzALez, “El municipio de Céceres y su folclor™, nrer, 7, 21
(2001). pdgs. 71-72. También sc llama tuna-tambora, y se mencionan tablillas para acompanar el canto.
Rogue Coruero, ‘Panama’, New Grove Dictionary of Music, London: Macmillan, 1981, pag. 154.

7 Diccionario de autoridades, v1 (1739). pag. 375: el vocablo no aparece en Covarrubias
(1611).

1" Archivo General de 1a Nacion, Bogota, Secciéon Colomia. Empleados Pablicos, Bolivar, 15, fols.
616-623.
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CONCLUSION

El andlisis de los elementos musicales y rituales presentados pone de mani-
ficsto la presencia hist(:)rica (fragmentada o no) de las actividades rituales de las
sociedades secretas de Africa occidental en Colombia y diferentes lugares de Amé-
rica. La descontextualizacioén de los rituales originales pucde considerarse la princi-
pal razon para que sus nombres se mantengan en América relacionados solo con
aspectos muy superficiales de ellos. Sin embargo, es importante también recordar
que el préstamo lingiiistico y la adquisicion de nuevos significados se vieron {acilita-
dos por la flexibilidad de los lenguajes que hablaban los grupos que practicaban
originalmente los rituales de Poro y Sande.

Otra fuente de sincretismo fue el uso politico que se les dio a dichos rituales
en algunas regiones de Africa, especialmente el relacionado con la imposicion de
ellos en los grupos recién conquistados para consolidar su dominacion, o, mas tarde,
como fuente de cohesion tribal ante la amenaza de poderes foraneos'. Procesos
similares parecen haber operado en la conformacién de los fendmenos sincréticos
que hoy conocemos, todos de matriz festiva catdlica, fundamentales en la incorpo-
racion de la poblacion americana al contexto cultural y religioso europceo.

Historicamente, la presencia de Poro y Sande refuerza las sucesivas reinterpre-
taciones del legado cultural africano en nuestro medio. En un comienzo, segura-
mente presente en la primera ola de esclavos africanos de estrato sudianico y después
reforzado por influencias Akan y de la Cote d’lvoire durante siglo xvir a través de
sucesivos y complejos procesos sincréticos y de adaptacion. Estos procesos se
aclaran al considerar los patrones musicales (asi como los de bailes y cantos), ya
que ¢stos son un importante indicador en aquéllos, que, como se ha dicho, serdn
tratados en un trabajo separado.

Finalmente, otro aspecto fundamental es lo que se puede denominar el
sincretismo compacto de estos fenémenos y su amplia cobertura cultural. Como se
ha intentado explicar, esté sincretismo se logro debido a 1a homogeneidad que exis-
tia entre las tradiciones africanas y europeas, por ejemplo con respecto al uso del
tambor cilindrico. Ademas las claras asociaciones rituales en el contexto africanoy
americano y su persistencia a través de un largo periodo historico contribuycron a
que patrones tan antiguos y dispares hayan mantemido la coherencia que muestran
en las manifestaciones musicales colombianas que hemos considerado.

e

1" Jones, pags. 182-184.
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