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Luis Jure

PRINCIPIOS GENERATIVOS

DEL TOQUE DE REPIQUE DEL CANDOMBE

La configuracion ritmica del candombe resulta de la interaccion entre los
patrones de los tres tambores de la tradicion afro-urngnaya — chico, repique y
piano — , y puede ser de dificil decodificacion para un oyente no familiarizado
con esta manifestacion musical. Cada uno de los tambores ocupa una franja
en el registro, y desempena una funcion especifica dentro de la trama ritmica:
el chico establece en el registro agudo, con un patron virtnalmente inalterable,
la pulsacion constante sobre la que se construye la estructura métrica, mientras
que el tambor piano, el de registro mais grave, delinea el nivel métrico mds alto
de la frase. El repique, por su parte, se nbica en el registro medio-agudo, y es el
tambor que presenta mayor grado de libertad, con un repertorio muy amplio de
variaciones en sus fignras ritmicas. La literatura existente destaca su cardcter de
improvisador, asi como la complejidad de su toque.

Sin embargo, este tambor también tiene su patrin propio, con una fun-
cion especifica en la estructura ritmica. Il andlisis de numerosas grabaciones
de repiques reconocidos revela, ademds, que el porcentaje mds importante de
las variaciones ritmicas encontradas se puede derivar del patron basico del
repique, mediante un conjunto acotado de reglas transformacionales. En este
trabajo presentaremos la interpretacion del patrin del repigue bdsico como
un axioma, junto a una serie de reglas generativas que dan cuenta de parte
sustancial del toque de un repique en situacion real de llamada de tambores.

El problema del repique y el estado de la cuestiéon

Lauro Ayestaran, pionero de la musicologia en el Uruguay, fue quien
inici6 el estudio de la musica negra en nuestro pafs. Fue el primero en realizar
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registros sonoros de los tambores y en publicar sobre el tema desde una
perspectiva musicoldgica, aunque sin profundizar en los aspectos ritmicos
(Ayestaran 1953, 1967, 1968). Del repique solamente destaca su caracter
improvisador y lo dificil de su pautacion, de la que no ofrece ejemplos. El
primer avance en el estudio del toque de este instrumento, y de los tambores
en general, lo da Marfa Luisa Verges en un articulo de 1983. A pesar de
reiterar las expresiones de Ayestaran, respecto a que el repique es “el gran
improvisador”, identifica su patrén basico y lo pauta correctamente, a
la vez que da ejemplos de otras figuras habituales. Describe también los
aspectos mas importantes de su técnica de ejecucion, y concluye con la
pautacion de 30 compases del dialogo entre dos repiques, en la que ademas
se intenta clasificar en algunas tipologias recurrentes, las figuraciones que
aparecen a lo largo del mismo. Por algun motivo, este trabajo fue en gran
medida ignorado posteriormente, y una nueva etapa en la investigaciéon de
este tema comienza recién hacia 1990 con “El repicado del Candombe”
de Luis Ferreira, donde se analiza en forma rigurosa y bastante exhaustiva
la figura del repique basico, y su relacién e interaccion con los demas
niveles de la trama ritmica del candombe. En los afios siguientes se dan a
conocer trabajos de Gustavo Goldman (1991) y Luis Jure (1992a, 1992b,
en co-autoria con Olga Pictin), que contindan expandiendo la base de
conocimiento sobre el toque del tambor. Trabajos posteriores de Ferreira
culminan con la publicacién del libro “Los Tambores del Candombe” en
1997, que incluye analisis detallados del ritmo y la técnica de los tambores.

Sin embargo, el estudio y la caracterizacion del toque del repique sigue
presentando desafios interesantes, y considero que esta lejos de haberse
agotado. Por un lado, el repique es reconocido como el tambor esencial-
mente improvisador y de gran libertad en su toque, el que puede alcanzar
grados muy altos de variedad y complejidad. Esto ha determinado que
clasificar sus figuras, y las relaciones entre ellas, siempre ha resultado un
problema elusivo.

Pero a la vez debemos tener en cuenta que:
® aligual que el chico y el piano, el repique tiene su figuracion propia
en el ritmo del candombe, y si bien el ejecutante tiene un grado

mucho mayor de libertad para variarla o alternarla con otro tipo de
figuras, la misma conforma un porcentaje habitualmente alto en el
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toque de un repique, especialmente en el contexto de la llamada de
tambores;

® por otra parte, cuando un repique abandona su figura basica, en
gran medida lo hace para moverse dentro de un repertorio amplio
pero relativamente bien delimitado de figuras recurrentes, las que a
su vez estan estrechamente vinculadas con aquélla, y con otras figu-
ras, como principalmente la de la clave;

® finalmente, incluso en los momentos donde el toque parece esca-
parse a figuras mas complejas y alejadas de los patrones estableci-
dos, siguen presentes los principios reguladores que nos permiten
reconocer si una frase pertenece o no al universo ritmico posible del
repique, si se esta repicando “bien” o “mal”.

Esto revela la existencia de estructuras subyacentes, profundamente
internalizadas en todo ejecutante competente, que afloran al momento de
tocar y lo gufan en su libertad improvisadora. Desde un enfoque parcial y
particular, intentaré hacer un aporte que nos permita seguir avanzando en
el conocimiento de esos principios.

Estructura métrica y ritmica del candombe

Voy a reiterar aqui algunas caracteristicas de la estructura métrica del
ritmo del candombe, en particular los tres niveles métricos que considero
esenciales y que utilizaré como referencia.

El nivel mas bajo (tatum) es articulado por la pulsaciéon constante del
chico, que mantiene un patrén virtualmente invariable a lo largo de la lla-
mada. Esta serfa una notacién esquematica de ese patrén (la linea inferior
representa los golpes de mano y la superior los de palo), junto con el nivel
métrico que se conforma.

— oo —o0o0o—o0o0o— oo
—o "2 oL 22 oZZ

[figura 1]

Este nivel métrico se mueve a una velocidad muy alta, que en
situacion tipica de llamada puede variar entre alrededor de 450 y 550
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pulsaciones por minuto [ejemplo de audio 1] '. Esto significa intervalos
temporales del orden de 100 a 130 milisegundos aproximadamente,
es decir muy por debajo de lo que puede ser percibido como nivel
métrico del tiempo (factus). Por otra parte, este patron presenta una
periodicidad de orden cuatro, conformando un nivel métrico mas alto
en la estructura, con una velocidad que se ubicaria mayoritariamente
entre algo menos de 120 y alrededor de 140 pulsos por minuto. Este
es el nivel, por lo tanto, que se percibe como tiempo o zactus, y que se
manifiesta entre otras cosas en el caminar de los tamborileros en el
denominado “paso de llamada”.

Sin contexto, el patrén del chico plantea una fuerte ambigiiedad res-
pecto a la ubicacion del zactus dentro del mismo, siendo seguramente el
golpe de mano el candidato mas fuerte en primera instancia. Este aspecto
se define cuando el chico interactda con la clave; vemos entonces que el
tactus coincide con el candidato menos probable y de mas dificil percep-
cién cuando el patrén se escucha solo: en el silencio o “hueco” del mismo
[ejemplo de audio 2].

- -— " - -—— S ———
—o 72 22 22 ,22
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[figura 2]

Pero como se ve en la figura, la clave introduce ademas un nivel métrico
mas alto, ya que tiene a su vez una periodicidad de orden cuatro en el nivel
tiempo (dieciséis unidades del Zaz#7). No veo inconveniente en usar el tér-
mino “compas” para referirse a este ciclo de cuatro tiempos, y a lo largo de
este trabajo utilizaré ambas expresiones indistintamente. Para la pautacion

1 Unaaclaracién respecto a los ejemplos de audio y las transcripciones: para este trabajo,
opté por utilizar exclusivamente grabaciones “de campo”, es decir, registros realizados
en situacion real de llamada callejera. Esto garantiza que el analisis se haga sobre las
practicas tal como ocurren en su entorno natural y tradicional. Como contrapartida,
esta opcion presenta algunos inconvenientes: las grabaciones no pueden ser siempre
de 6ptima calidad, y en muchos casos es dificil — o practicamente imposible — distinguir
con total claridad el toque del tambor bajo estudio, del entorno que lo rodea. Estos
enmascaramientos pueden generar, en algunos lugares puntuales, un pequefio margen
de incertidumbre en la transcripcién. De todos modos, las pautaciones deben ser
complementadas siempre con la audicién de las grabaciones correspondientes, de
modo de analizar lo que se tocd, y no su representacién simbolica.
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en notacion musical europea, utilizaré, como se ha hecho en trabajos ante-
tiores, la figura de negra para el nivel del tiempo, en un compas de 4/4.

o S . 2 S— s S— — o S— o S—
4 L L]

[figura 3]

Si en vez de representar el patron de la clave linealmente en el eje del
tiempo, la proyectamos circularmente en el dominio de las clases de tiempo,
obtenemos lo siguiente:

[figura 4]

Hay un importante nimero de variantes posibles en la figura de la clave, que
durante la preparacion del inicio de la llamada pueden interactuar de manera bas-
tante libre [ejemplo de audio 3]. La figura 5 muestra ejemplos de las mas usuales:
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No es nuestro objeto profundizar aqui en el estudio de todas las varian-
tes posibles de la clave del candombe; solamente haremos notar los puntos
de coincidencia de todas ellas, que se ubican en las pulsaciones 1, 4 y 13
del ciclo de 16 pulsaciones. Estos tres puntos son inamovibles, y confor-
man los pilares de la estructura ritmica del candombe. El primero de ellos
coincide con el primer tiempo del compas, y constituye el acento métrico
principal. Como tal, es el punto de resolucién y conclusion de la llamada
[ejemplo de audio 4].

Los otros dos puntos son los acentos estructurales de la frase. El
primero de ellos, en la pulsacién que antecede al segundo tiempo
del compas, es un acento de tensiéon y carga de la energia ritmica,
de un caracter que podriamos llamar “ascendente”, mientras que el
segundo, coincidente con el cuarto tiempo del compas, es un acento
de descarga. La ubicaciéon de estos dos acentos, y su no coincidencia
con el acento métrico, son las marcas mas fuertes del ritmo de can-
dombe.

Esta fuera del alcance de este trabajo referirnos ni siquiera super-
ficialmente al toque del tambor piano, el de mas riqueza y comple-
jidad en su técnica de ejecucidn, y el que presenta también mayor
grado de diferencias entre los distintos estilos barriales. Debemos
mencionar solamente que, reducida a su esquema primario, la frase
del piano coincide con la estructura de acentos de la clave, los que
refuerza con correspondientes golpes abiertos del palo o de des-
carga de la mano.

4 L L]
[figura 6]

El ejemplo de audio 5 muestra un momento de la llamada en que
se puede escuchar la interaccién de chicos y pianos con la figura
de la clave en el repique. Es importante observar entonces que, si
bien el ritmo termina de conformarse plenamente con la interaccién
entre los tres tambores, la superposiciéon del chico con la frase de
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piano-clave es suficiente para hacer explicita todos los niveles de la
estructura métrica y ritmica del candombe, algo que debemos tener
presente al considerar los grados de libertad y variacion que presenta
el repique en su toque.

Principios de un modelo generativo

1. El repicado basico

El patrén propio del repique, o repique basico, ya ha sido esta-
blecido y analizado con mayor o menor grado de detalle en traba-
jos anteriores. En una primera instancia podemos pautarlo como un
patrén ritmico que abarca un compas completo, aunque parece estar
conformado por dos partes iguales de dos tiempos:

[figura 7]

Esta figura puede repetirse un numero indefinido de veces, exten-
diéndose por periodos mas o menos prolongados para conformar el
llamado “repique corrido” o “repique liso”. Alternado con la figura de
la clave en la madera, éste puede constituir una porcién mas o menos
importante del toque de un repique a lo largo de la llamada de tam-
bores, dependiendo del estilo personal del ejecutante, el barrio y la
generacidon a que pertenece, las circunstancias particulares del toque,
etcétera [ejemplo de audio 0].

La pautacion de este patron basico no incluye el comienzo ni el final
de la frase, los que, en principio, estan claramente regidos en su ubica-
cién en el compas y alineaciéon con la clave:

[figura 8]

Observemos un breve fragmento registrado en una situacion real de
llamada de tambores [ejemplo de audio 7]:

269



La musica entre Africa y América

J: 130-132

repique :“IW

17

et gt e il

[figura 9]

Dos aspectos deberfan llamar la atencion en primer término en este
ejemplo: en primer lugar, las variantes que presenta el toque del patrén
respecto a la pautaciéon basica mostrada anteriormente. Estas variantes,
que seguramente fueron ya notadas en la audicién del ejemplo anterior,
se dan fundamentalmente bajo la forma de acentos y/o golpes adicionales
del palo, resultado de distintos tipos de rebotes o anticipaciones de los
golpes constitutivos del patron basico. Trataremos de dar cuenta de estas
variaciones mas adelante. El segundo aspecto a destacar se refiere a las lon-
gitudes de las frases. .as dos dltimas, que en la numeracion de esta trans-
cripcién van de los compases 10 a 13, y 14 a 19 respectivamente, siguen el
modelo planteado en la figura anterior: el patrén de inicio de frase seguido
de un numero de repeticiones del compas completo de repique basico (2'y
4 veces), terminando con el compas de finalizaciéon en la mano del cuarto
tiempo. Por otra parte, en los compases 7 y 8, el patron de finalizacion sigue
inmediatamente al de inicio, algo que en ultima instancia podriamos expli-
car como que el nimero de repeticiones del compas de repique basico es
cero. ¢Pero qué sucede en los compases 4, 5, 6 y 9, donde la frase comienza
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y concluye en el mismo compas? ;Podemos integrarla al modelo de repi-
cado basico, o debemos introducir una nueva figura?

Voy a plantear el problema en estos términos: imaginemos que que-
remos escribir un formalismo capaz de generar frases simples pero bien
conformadas de repique. En una primera instancia, este agente alternarfa
entre solamente dos estados: frases de repicado basico de distinta longi-
tud, y el toque de la clave en la madera. Dejando de lado por ahora los
principios que podrian determinar las alternancias entre ambos estados,
y buscando en lo posible el principio de maxima economia, las frases de
repicado basico pueden ser generadas a partir de un unico axioma y una
regla transformacional.

2. El axioma y la regla transformacional de expansién o desarrollo
Lo que voy a proponer entonces como axioma es, no el compas de repi-
cado basico mostrado anteriormente, sino precisamente esta figura:

d i T

[figura 10]

A diferencia de aquélla, esta figura no se presenta como la repeticiéon
indiferenciada de dos partes iguales de dos tiempos, sino que esta alineada
y funcionalizada en el ciclo de cuatro tiempos.

i EF v g1 ar)

2 *—7 > 1 * * 1

L4 L Lo
[figura 11]

Para definir y aplicar la regla transformacional, debemos descomponer
el axioma en sus partes constitutivas, que denominaremos I (inicio), N

(nucleo) y F (final).

A = INF
I N F
[figura 12]
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El inicio ocurre en el primer tiempo del compas, con un golpe de mano
coincidente con el del chico; el final se da, también con la mano, en el
cuarto tiempo, punto de resolucion ritmica de la frase.

La regla transformacional de expansién puede parecer ahora evidente:
se trata de sustituir N por tres copias de si mismo.
T. = N — NNN

E

I N F I N N N F
I 1T 1 1 T 1T 1T 1T 1 1
ToUTiOT Tt a Tt

[figura 13]

Esta regla puede aplicarse recursivamente a los nuevos N que aparezcan.
El axioma puede aparecer entonces de estas maneras:

A = INF
INNNF
INNNNNF

INNNNNNNF
INNNNNNNNNF

Expresado en notaciéon musical, tenemos:

] 4 jadn]
T
USSR IS A I 1

Wﬁﬁﬁ&ﬁﬁﬁw - :

[figura 14]

Es facil de ver que mediante la aplicacién sucesiva de esta transforma-
cion, el nucleo aparece siempre un numero de veces de la forma 2n+1 (con
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n=0,1,2,3,...), y de este modo su resolucién (F) resulta siempre alineada en
el cuarto tiempo del compas.

3. Reglas transformacionales de ornamentacion

Nuestro formalismo es capaz ahora de generar frases de repique basico
de diversas longitudes, pero solamente en su esquema ritmico mas elemen-
tal, sin exhibir ninguna de las variaciones de articulacién que pudimos apre-
ciar en los ejemplos. Para ello introduciré algunas reglas transformacionales
adicionales, que llamaré de ornamentacion, ya que no alteran la estructura
ritmica del repicado basico.

3.1 Ornamentacion de I

La transformacién mas habitual del patrén de inicio es su densificacion
por anticipacion del golpe de palo. Asi transformado, este patrén coincide
con el de chico. No esta de mas mencionar que este tipo de articulaciones,
que involucran rebotes y sucesiones rapidas de golpe de palo, estan inti-
mamente vinculadas al nombre mismo del instrumento, y forman parte
esencial de su naturaleza.

S5 R S5 g
[figura 15]

Se pueden identificar otras transformaciones posibles del comienzo,
pero tienen un peso mucho menor en la gramatica, y en esta etapa las pasa-
remos por alto.

3.2 Ornamentaciones de N

Légicamente es en el nicleo donde se pueden establecer mayor cantidad
de reglas transformacionales de ornamentacion. Formularemos algunas de
las mas importantes.

3.2.1 acentuacion del golpe del palo de la 2* semicorchea.

Se trata de acentos fenomenoldgicos de distinto tipo, no sélo dinamicos.
Fundamentalmente los siguientes:

a) acento dinamico, que puede ir asociado a un acento timbrico (timba-
leteado o 7w shol)

b) acento por densificacion mediante distintos tipos de rebote

c) rebote amplio articulando la tercera semicorchea del tiempo
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b)

i

9
[figura 10]

En la practica encontraremos todo el continuo de articulaciones
intermedias entre los tipos de rebote indicados en ) y ¢), as{ como
de los acentos indicados en a). Los simbolos presentados aqui son
solo un intento de crear un alfabeto discreto que permita la pau-
tacién, y su exacto significado debera determinarse en cada caso
escuchando detenidamente la grabacién del fragmento correspon-
diente.

3.2.2 acento por de-énfasis dinamico del golpe de palo en el dar del segundo

Hrirs

[figura 17]

tiempo:

3.2.3 densificacion del segundo tiempo por anticipacion del ultimo golpe
de palo:

jiirgadsy

[figura 18]
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Esta transformacion es paralela a la de I vista en 3.1.

Con esto daremos por cubiertas las transformaciones ornamentales mas
habituales del nicleo, y no detallaremos en esta etapa otras transformacio-
nes idiomaticas que se pueden identificar, como la permutacién de golpes
de mano por golpes de palo, o la permutacion de golpes de palo sobre la
lonja por golpes en la madera, que pueden darse en diversas combinacio-
nes.

Podemos ahora retomar el solo de repique pautado en la figura 9, y ana-
lizarlo en términos de los conceptos expuestos hasta ahora:

Al
I N F

I 1T 1 1

repique ﬁIW

[figura 19]

Vemos que consta de siete exposiciones del axioma, indicados como 47
a A7. Los tres primeros y el quinto (compases 4, 5, 6 y 9) aparecen en su
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forma basica INF, mientras que los demas presentan expansiones. Estas
son cada vez mayores, por aplicacién recursiva de la regla transformacional
correspondiente: una, tres y cinco veces respectivamente. Por otra parte, se
pueden observar las diversas ornamentaciones vistas, tanto del inicio como
del nucleo.

3.3 Ornamentacion de F

Por su naturaleza, el término F no presenta muchas posibilidades de ser
ornamentado sin alterar su estructura ritmica. Una ornamentaciéon posible
consiste en articular ese golpe con el palo, ya sea solo o junto con la mano,
configurando un flam. Es frecuente que el golpe de palo presente algin tipo
de rebote.

El siguiente ejemplo muestra un fragmento de un solo de repique de
Alvaro Salas, de quien es caracteristico este tipo de final. Ofrezco aqui la
transcripcion, aunque la sola audicion revela cémo esta conformado este
pasaje: se trata de ocho compases de repicado basico, con las ornamenta-
ciones ya explicadas de I y de N. La variante esta en el final, que no esta
articulado con la mano, sino mediante un golpe de palo, acentuado y con
rebote presionado [ejemplo de audio 8].

J: 136

4

rrdrtrrd i e e i e i el
el rird i et g gy

[figura 20]

4. Reglas transformacionales de sustitucion

Ahora s nuestro modelo es capaz de generar repicados basicos
con una variedad de articulaciones que se aproxima a la que podemos
encontrar en la practica. Pero sabemos que el repicado corrido
es solamente un componente del toque del repique, y que este
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instrumento tiene amplia libertad para improvisar sobre una gran
variedad de figuras.

Goldman plantea tres tipos de funciones en los tambores: sosteni-
miento, escape y llamada, y postula que, a pesar de tener un toque basico,
el repique no cumple la funcién de sostenimiento, sino solamente las otras
dos. Por su parte, Ferreira define tres modos de ejecucion del repique
toque de madera, toque repicado de corrido o repicado liso, y la impro-
visacién o soleo. Poco mas adelante clasifica los formantes de improvi-
sacion como pulso basico o tierras, desplazamiento del pulso o sincopas,
segmentos de 3 o 6 pulsaciones o floreos, y segmentos de repicado basico
o repicados.

Como vemos, no es facil, o quizas no sea posible, establecer una taxo-
nomia clara de los toques del repique, y de su sintaxis en la improvisa-
cion. Para ampliar nuestro modelo de modo de que contemple figuraciones
caracteristicas que escapan del repicado basico, introduciré un conjunto de
reglas transformacionales adicionales que llamaré de sustitucion.

A diferencia de las reglas mostradas anteriormente, las que veremos
ahora sf modifican la secuencia ritmica del patrén del repique. Las mismas
implican sustituir un término del axioma (tipicamente N, en un caso F), por
cadenas conformadas por combinaciones de otros términos.

41

En cadenas INF (es decir, en el axioma sin expansion), el término N
puede ser sustituido por FI.
T, = N — FI

S1

El axioma se convierte entonces en IFIF:
INF — IFIF

I N F I F I F
I 1T 1T 1 H T I 1T 1T 1

[figura 21]

Podemos ver que esta cadena conforma un subconjunto de la cadena
original INF:
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o dr
O

[figura 22]

A los componentes I de esta nueva cadena se les puede aplicar la regla
transformacional de ornamentacién vista en 3.1 (figura 14), obteniendo
varias combinaciones posibles:

57 | A o ) S
o T
== A== A

[figura 23]

El siguiente fragmento, ejecutado por Sergio Ortufio, un recono-
cido repique de la cuerda de tambores del barrio Ansina, muestra
como esta regla transformacional puede combinarse con el axioma
basico y sus expansiones [ejemplo de audio 9]. Las figuras de los
compases 12 y 14, las unicas que no se pueden generar mediante las
transformaciones vistas hasta ahora, surgen de una regla que explica-
remos mas adelante.
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J: 130

repique
[otro repiquel

[figura 24]

Podemos considerar una variante de esta regla la que sustituye N por la
cadena vacfa, con lo que el axioma queda reducido a IF. Distintas combi-
naciones de estas reglas se pueden apreciar en siguiente fragmento ejecu-
tado por Wilson Martirena, de la cuerda de tambores de Cuareim [ejemplo
de audio 10]:

J= 126

repique W
4

o T T el

[figura 25]
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4.2
Cuando N sigue a I (como en el comienzo del axioma), puede susti-
tuirse por dos repeticiones de I.

T, = (I)N —> (I)II

S2
El axioma sufre entonces esta transformacion:
INF — IIIF

I N F I I I F
I 1T 1T 1 ﬁ T 1T 1T T 1

[figura 20]

Al ocupar la cadena IT el lugar de N, hereda su regla basica de expan-
sion:

[P R v R v R P R I

[figura 27]

Esto genera una sucesiéon de corcheas desplazadas respecto al
tiempo, creando un espacio de tensién ritmica, como podemos obser-
var en este breve fragmento ejecutado por Waldemar “Cachila” Silva,
destacado repique de la cuerda de tambores de Cuareim [ejemplo de
audio 11]:

J: 130

repique W_ — e o

4

A I O I O I O R L L
B 0 [ i [

[figura 28]
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También aqui se puede aplicar la ornamentaciéon de I vista anterior-

mente:

[figura 29]

Combinando ambas reglas, derivamos en el toque del chico:

[figura 30]

De todas formas, no debe confundirse el uso de este tipo de figu-
ras en el repicado, con los momentos en que un tambor repique pasa
a cumplir funciones de chico. Esto puede ocurrir en diversas circuns-
tancias, que no corresponde detallar aqui.

4.3

También en cadenas INF, N puede ser sustituido por la repeti-
ciéon de una nueva figura, no perteneciente al axioma, que llama-
remos T.

T, = N> TT

El axioma se transforma entonces de esta manera:
INF — ITTF

I N F I T T F
W—)W

[figura 31]

Con esta regla podemos analizar, ahora si, los compases 12 y 14 que
habian quedado pendientes del ejemplo de la figura 24.

Al igual que en el caso de la sustitucion T, vista en el punto ante-

rior, al ocupar la cadena TT el lugar de N, hereda también su transfor-
macién de expansion:
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[figura 32]

4.4

Esta es la unica transformacion que se aplica al término F, sustituyén-
dolo por la cadena TF. De esta manera se extiende la resolucion del cuarto
tiempo al primero del ciclo siguiente, desplazando el final del acento estruc-

tural al acento métrico.
T. = F > TF

S4

F T F
— i
[figura 33]

La aplicacién de esta transformaciéon es mas sensible al contexto,
y es habitual cuando se termina un ciclo de axiomas y se pasa a
“hacer madera”. En caso de iniciarse un nuevo axioma, frecuente-
mente con alguna de las transformaciones ya vistas, puede dar lugar
a desplazamientos de los patrones respecto a su ubicaciéon normal,
como veremos en breve. Es importante destacar que, a diferencia
de las demas transformaciones vistas, ésta no puede aplicarse recur-
sivamente.

Este tipo de final es un rasgo de estilo de José Pedro “Perico” Gularte,
un repique referente del estilo del barrio Ansina. Veremos un ejemplo del
uso de esta sustitucion para finalizar la frase en el siguiente fragmento,
que por lo demas presenta solamente transformaciones de ornamentacion
[ejemplo de audio 12]:
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J: 140-142

repique W

9
H—\T g ™ o I o I ¢ P I” g« PTlTge ¢ J ¢~ v 1 '_-_-__

[figura 34]
Dos solos de repique

Estudiemos ahora dos intervenciones breves pero completas de repique
en el transcurso de la llamada de tambores, enmarcadas por momentos de
madera. De esta forma podremos observar cémo funcionan, en situaciéon
real de improvisacién de un repique, las reglas generativas presentadas en
este trabajo, asi como también qué elementos no quedan explicados por las
mismas. Ambos solos pertenecen a ejecutantes de referencia del estilo del
barrio Ansina. En el primero de ellos podemos escuchar a “Perico” Gularte
[ejemplo de audio 13]:
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J: 136

15
g & o P g T g M "_______ '______

L4 L4 L4 [Ld 4 [
[figura 35]

Salvando un par de excepciones en los compases 9 y 11, el resto de
las figuras responden rigurosamente a las transformaciones del axioma del
repique que hemos visto. Sin embargo, luego de la expansion de F al final
del compas 5, la frase queda desplazada respecto a su relacién natural con
la clave. Como se explico en 4.4, esta transformacion de F es caracterfs-
tica de Gularte, y cuando es utilizada, como en este caso, no para cerrar la
frase, sino para continuar repicando, el desplazamiento resultante genera
un interesante juego de alternancias con respecto a los pianos, que el oyente
competente podra apreciar.

El siguiente solo pertenece a Sergio Ortufo, otro destacado repique de

Ansina, un par de generaciones mas joven que Gularte [ejemplo de audio
14].
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J: 130

>
repique :UW

[

[figura 30]

Luego de un anticipo o introduccién en el compas 2 de la transcrip-
cién, Ortufio comienza a repicar en el compas 4, siguiendo de manera
estricta el axioma y sus transformaciones durante 10 compases. En el
compas 14, sin embargo, y a pesar de tratarse de una simple combinacién
de T, con la ornamentacion de I, las transformaciones se organizan de
manera poco usual respecto a los giros mas idiomaticos. El resultado es
algo sorpresivo, anticipando de alguna manera el momento de mayor
irregularidad que ocurre en los compases 16 y 17. Estos compases son
exactamente paralelos, y en ellos la frase de repique se ve fragmentada
mediante interrupciones en puntos inesperados, que no coinciden con
la unidades sintacticas.
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De todas formas, la mayor tension ritmica ocurre de los compases 20 a
22, donde Sergio, luego de sugerir un normal comienzo de frase, continua
con una sucesion de figuraciones de seis semicorcheas, construyendo un
momento de polirritmia por la superposicion de diferentes unidades de
tiempo. (En la pautacion opté por organizar las figuras explicitando el Zac-
tus de negra con punto). Esto puede crear un desbalance en la percepcion
tanto del tiempo como del compas, incluso en oyentes relativamente com-
petentes. La reiteracion, en el final del compas 22, de la figura del chico (I
ornamentado), sirve como transicion para retomar la frase del repique del
compas 23 al final. Concluye asi un solo en el que Ortufio logra conjugar
de manera admirable el rigor de las frases mas puras y tradicionales del
repique, con momentos de gran complejidad ritmica, generados mediante
una habil recombinacién de los patrones basicos.

Queda en manos del lector interesado estudiar con mas detalle los dos
fragmentos transcritos, e intentar el analisis sintactico de los mismos a par-
tir del conjunto de reglas generativas expuestas, identificando a la vez las
excepciones y desviaciones que ocurren. Y, por qué no, tratar de explicitar
nuevas reglas transformacionales que den cuenta de esos segmentos.

Para finalizar, quiero llamar la atencién sobre algo que escapa tanto a la
transcripcion como al analisis puramente gramatical que estamos haciendo:
la excepcional fuerza y precision en el toque de ambos tamborileros, aspec-
tos que determinan la gran energfa que transmiten sus solos, y su impacto
expresivo.

Conclusién y trabajo futuro

Como se hizo notar a lo largo del trabajo, las reglas expuestas no son de
cardcter normativo sino generativo. Las mismas permiten, a partir de un
axioma de base y de un conjunto de principios transformacionales, gene-
rar frases de repique bien formadas, correctamente alineadas con la clave,
y que responden a patrones ritmicos habituales tradicionalmente. Vimos
ademas que mediante esta formalizacion se pueden explicar porciones
sustanciales de los solos de repique analizados, todos ellos registrados en
situacién real de llamada de tambores callejera, y realizados por ejecutan-
tes reconocidos por su competencia y conocimiento de la tradiciéon del
candombe.
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Estas reglas no agotan ni por lejos todas la variantes posibles del toque
de un repique, ni pueden dar cuenta de la riquisimas complejidades ritmi-
cas que se pueden encontrar en el solo de un buen ejecutante, de la misma
manera que las reglas basicas de la gramatica generativa de un lenguaje
natural no llegan a explicar todas las sentencias posibles de ser emitidas por
un hablante competente.

Son varios los caminos que se presentan para ampliar y profundizar la
linea de investigacion aqui planteada:

® dotar de mayor rigor formal al modelo, especialmente en lo que
refiere a una definicién mas precisa de las terminales (la lectura atenta
de este trabajo facilmente revelara sus carencias en este sentido);

® extender el repertorio de reglas de transformacion, de modo de abar-
car una cantidad cada vez mayor de los patrones habituales en el
repique, incluyendo figuras que escapan al repique basico;

¢ incluir en el modelo una ponderacién de la aplicacion de cada regla
transformacional de acuerdo al contexto, entendiendo como tal:

® Jarelacion con la aplicacion de las demas reglas;

¢ lainteraccién con los demas repiques, asi como con los pianos;

® ¢l momento estructural dentro del desarrollo de la llamada:
comienzo, final, medio, “subida”, detencion, cruce, etc.

Esto permitiria diseflar “agentes” autbnomos capaces de generar
frases de repique, y eventualmente de forma interactiva entre varios
agentes. Al momento de escribir este trabajo, esta linea de investigacion
esta en proceso de desarrollo en un proyecto conjunto con el Prof.
Brad Garton del Computer Music Center de la Columbia University
de Nueva York.

® cstudiar los aspectos de microtiempo en el toque del repique, es
decir, las desviaciones temporales de los golpes respecto a la division
igual de los tiempos implicita en las figuras utilizadas para la pauta-
cion. Estos aspectos ya han sido mencionados con diversos grados
de detalle en trabajos previos (Verges, Ferreira, Jure), pero falta un
estudio sistematico de este importante componente del toque del

287



La musica entre Africa y América

repique. Se estda comenzando a investigar en este sentido, en un tra-
bajo conjunto con el Dr. Luiz Naveda y el Ing. Martin Rocamora.

® finalmente, seguir ampliando y actualizando la base de datos de regis-
tros de toques de tambores en general y de repiques en particular,
expandiendo el repertorio de grabaciones para el analisis. Se estan
realizando tareas al respecto por parte de los integrantes del Estu-
dio de Musica Electroacustica de la Escuela Universitaria de Musica
(Luis Jure, Martin Rocamora, Juan Martin Lopez), en el marco del
Proyecto Paisaje Sonoro del Uruguay.
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EJEMPLOS DE AUDIO EN EL DISCO COMPACTO ADJUNTO
SOUND EXAMPLES ON THE ATTACHED CD

8. ejemplo 1:

toque de tambor chico solo (figura 1) 0:15
9. ejemplo 2:

grupo de chicos junto con clave en la madera (figuras 2y 3) 0:15
10. ejemplo 3:

superposicion de diversas variantes de la clave, preparando el inicio de la
llamada 0:27
11. ejemplo 4:

final de una seccién de llamada con corte en el primer tiempo del
compas 0:19
12. ejemplo 5:

ritmo de llamada por interaccién de chicos y pianos con la figura de la
clave 0:22
13. ejemplo 6:

repique haciendo repeticion extendida de la figura de repicado basico
durante la llamada de tambores (figura 7) 0:17
14. ejemplo 7:

seccion de un solo de repique de “Perico” Gularte con la cuerda de

tambores de Ansina, como sucesién de axiomas de repique con y sin

expansion (figuras 9 y 19) 0:42
15. ejemplo 8:

ejemplo de ornamentacion de F por rebote de palo en un solo de Alvaro
Salas (figura 20) 0:21
16. ejemplo 9:

ejemplos de la figura IF en un solo de Sergio Ortufio con la cuerda de
tambores de Ansina (figura 24) 0:40
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17. ejemplo 10:
variantes y ornamentaciones de la figura IF en un solo de Wilson
Martirena con la cuerda de tambores de Cuareim (figura 25) 0:12

18. ejemplo 11:
ejemplo de sucesion de la figura I en un solo de Waldemar “Cachila”
Silva con la cuerda de tambores de Cuareim (figura 28) 0:18

19. ejemplo 12:
ejemplo de sustituciéon de F por TF al final de la frase, en un solo de
“Perico” Gularte con la cuerda de tambores de Ansina (figura 34)  0:19

20. ejemplo 13:
solo de repique de “Perico” Gularte con la cuerda de tambores de Ansina
(figura 35) 0:33

21. ejemplo 14:

solo de repique de Sergio Ortufio con la cuerda de tambores de Ansina
(figura 36) 1:03
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