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Resumen: Esta investigacion tiene como objetivo verificar las posibles determinantes
que conducen a escoger patrones ritmicos caracteristicos. Estos patrones ritmicos
forman y diferencian los diversos géneros musicales de las diferentes culturas. Partimos
de la hipétesis que la constitucién de un patron ritmico, no es un proceso aleatorio, y
si resultante de la juncion entre lo que se escoge como mas expresivo de los valores
del grupo que las aplica, asociado a un factor condicionante: el grado de complejidad
de ese grupo. Los resultados, todavia iniciales, ya indican que el proceso de génesis de
los géneros musicales no es natural, pero también no es del todo arbitrario, una vez
que presenta la existencia de orientaciones funcionales en el empleo de los
componentes estructurales del lenguaje musical.
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DIATONIC RHYTHMS - ISOMORPHISMS BETWEEN PATTERNS OF RHYTHM AND
PITCH: NATURALNESS OR ARBITRARINESS?

Abstract: This research aims to verify possible determinants that lead to choose
characteristic rhythmic standardizations. Rhythmic patterns form and differentiate the
various musical genres from different cultures. We hypothesized that a rhythmic
pattern formation is not a random process, and if it results from the junction between
what is chosen as the most expressive of the values of the group that applies this plus a
conditioning factor: the group’s complexity degree. In spite of the results earliness,
they indicate that the musical genres genesis process is not natural, but nevertheless it
is not entirely arbitrary, once it presents the existence of functional guidance on the
use of the musical language structural components.

Keywords: diatonic rhythms, scales settings, isomorphisms, time-line patterns.

' Isomorfismo: es un concepto que proviene de la matematica donde dos estructuras
poseen la misma forma, es decir un sistema de comparacion. Aqui utilizado como esta
caracteristica comparativa en los ritmos diaténicos.
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Introduccién — Frases Ritmicas de Referencia

En una rapida sintonizada por las estaciones de radio podemos entrar en
contacto con algunos géneros musicales actualmente de moda. Encontramos, por
ejemplo, manifestaciones musicales como: Rock, RAP, Pop, Funk, Reggae, Salsa,
Samba. Estos y otros géneros musicales existentes y se diferencian por presentar
estructuras ritmicas caracteristicas que asociadas al texto, instrumentacion y a los
elementos externos de la musica — como, por ejemplo, vestuario, hablar comun,
actitud, postura y demas habitos — componen y permiten identificar el grupo
practicante o seguidores del estilo en cuestion. Dentro de una misma categoria
estilistica pueden existir subdivisiones. La samba, por ejemplo, presenta diversas
derivaciones, como samba-cancdo, samba-de-breque, samba-de-roda, samba-
enredo, partido alto y bossa nova, entre otros. A pesar de sus especificidades,
todas esas variantes se encuadran en una categoria coman: la samba.?

Se considera la samba de partido-alto, originario do Rio de Janeiro.
Donde la comunidad de “practicantes” posee una manera propia de hablar
(compuesta de modismos y expresiones del ‘malandro carioca’), de
comportamiento y de vestirse. La samba de partido-alto posee también un patrén

ritmico caracteristico (Ejemplo 1) que lo difiere de los demas toques de samba.
Ejemplo 1: patron ritmico caracteristico de la samba de partido-alto

|'7/,1//,_/| /|_|/ /F/Ij|

Este patron ritmico caracteristico recibe comtnmente la denominacién de
frase ritmica de referencia. Cada género musical posee su propia configuracién

ritmica patrén, lo que los norte-americanos llaman de groove o los brasilefos de

2 Pitre-Vasquez propone una clasificacion basica para la Samba brasilefa. (Pitre-Vasquez,
2000, p. 79).



musica em perspectiva v.7 n.2, dezembro 2014 p. 41-6l 43

levada, que asociada a elementos interpretativos, como articulacion y agogica,
forman y transmiten la “sensacion” (feeling) de cada género.?

Gerhard Kubik, en su estudio realizado sobre la musica africana, acufio el
termo time-line patterns para designar estos tipos de configuraciones patrén. Ese
concepto es utilizado aqui, pero con una traducciéon usual: frases ritmicas de
referencia. Segundo Kubik, una frase ritmica de referencia [time-line patterns] “es
el corazdon estructurador de una pieza musical, algo como la representacion
condensada y extremamente concentrada de las posibilidades de movimiento y
ritmo a disposicién de los ejecutantes (musicos o bailarines)” (Kubik, 1981, p.
93).*

La pregunta que surge, objeto de este trabajo, es: de donde vienen y
como son formadas estas patrones ritmicos? Son creaciones arbitrarias o poseen
alguna orientacién natural? En una escala o cualquier patrén ritmico resultante de
procesos aleatorios o es posible encontrar factores determinante en su
constitucion?

Normalmente, se asume que el origen de un género musical,
principalmente cuando se trata de manifestaciones populares, se constituye de un
proceso arbitrario. En determinado momento fue “inventado” por alguien, cuya
autoria no es posible identificar y aceptado por la comunidad donde surgié,
pasando a ser transmitido para las generaciones subsecuentes. El patrén ritmico
establecido es, por lo tanto, una de las posibles combinaciones resultantes de

diversas probabilidades permitidas por una estructura matriz. En el caso de la

* Para este concepto de “red flexible” utilizado por Oliveira Pinto, podemos encontrar otras
terminologias como montuno, swing, pampeo, coimbre (/bid, 2008, p. 72).

* El etnomusicélogo africano J. H. Kwabena Nketia realizo estudios de los patrones ritmicos
africanos y desarrollo este sistema de andlisis, que es utilizado por otros estudiosos para
patrones ritmicos de matrices africanas. El término time-line-pattern ha sido traducido por
varios autores latinoamericanos como “lineas temporales” Rolando Pérez Fernandez (1986),
Maria Helena Vinueza Gonzalez (1988), “patrones de tiempo asimétricos” o “patrones
metrorritmicos asimétricos” Leonardo Acosta (2004), “linhas-guias” Carlos Sandroni (2001),
“frases ritmicas de referéncia” Antenor Ferreira (2006). Otros sistemas de notacion musical
para los patrones ritmicos son el Box Notation Method también llamado de ‘sistema de
cajitas por unidad de tiempo’ criado por Philip Harland en 1962 en la UCLA, en 1983
surgi6 el Time Unit Box System (TUBS), a partir de la utilizacién de digitos numéricos. Jeff
Pressing crio el sistema conocido como “patréon estandar” y en 1991 Simha Arom crio otro
sistema el Rhythmic oddity property. (Ibid, 2008, p. 70).
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configuracion del ritmo, la matriz es compuesta por las cantidades de tiempos o
pulsos, de pulsaciones intrinsecas a ese pulso y de los valores de duracion
involucrados.

Todavia, proponemos como tesis que en el interior de esta aparente
arbitrariedad de génesis de configuraciones ritmicas, existan elementos invariables,
0 sea, elementos comunes a las varias manifestaciones musicales. Estos elementos
son indicadores de que estas creaciones no son tan aleatorias como se podria
suponer a primera vista, mas que resultan de un proceso orientado. Esta
orientacion es funcional y busca la afirmacién de los valores de identidad de la
comunidad socio-cultural en que ocurren.

Teniendo en vista esas consideraciones, en este trabajo pretendemos
levantar puntos de reflexiéon sobre los modos de configuracion de las estructuras
musicales ritmicas y escalares, evaluando las variables colocadas en juego durante
su constitucion. Partimos de la constatacion de que el hecho musical,
consensualmente entendido como cultural, trae en si elementos universales, como
las escalas. A partir de alli, por medio de la transposiciéon del dominio sonoro para
el temporal, investigamos la existencia de configuraciones temporales patron
denominadas “ritmos diaténicos”. Al examinar los aspectos ritmicos tomamos
como base el método de Jeff Pressing (1983) que, en principio, sugiere una
posible interferencia de un componente natural en la estructuracién ritmica,
similar a [a que encontramos en la serie armonica referente a las alturas sonoras.
Sin embargo, con las investigaciones de Pressing sobre las culturas africanas,
tailandesas y de los Balcanes, realizamos aqui la utilizacion de su modelo en
algunos ritmos de la tradicién brasilefa y afrocubana. Como resultado de este
estudio la comprobacion de ese modelo, aunque inadecuado para ciertos tipos de
pulsaciones subyacentes, apunta para la existencia de un elemento no arbitrario

en la constitucién de las varias configuraciones analizadas.
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Sobre los origenes

Especulaciones al respecto de aquellos que podrian ser los indicios de las
primeras manifestaciones musicales conducen, normalmente, el paso del
nomadismo para el sedentarismo. Al final de la dltima Edad del Hielo y con
aproximadamente 10,000 a.C., los homo-sapiens, gradualmente abandonan la
actividad anterior né6mada de colecta y establecen los primeros grupos dedicados
al cultivo de la tierra. El cambio de colectores-cazadores para agricultores fijo
efectivamente el hombre en locales determinados. Enseguida fueron formadas las
primeras comunidades, surgiendo las relaciones sociales y criando nuevas maneras
de comunicacion. A partir de este momento, las primeras relaciones culturales se
intensifican debido a las nuevas condiciones y pre-requisitos necesarios para
garantizar la perpetuaciéon de la especie. Ademas de establecer esa convivencia
comunitaria, la estructura agricola y pastoril proporciono la estratificacién social
en la medida en que fue necesario, a medio plazo, una organizacion politica
responsable por el gerenciamiento y almacenaje del excedente de la produccién
agricola. Ese aspecto indica la existencia de individuos disponibles para esa tarea,
hecho que también puede sugerir la presencia de otras personas dispensadas del
trabajo relacionado directamente al plantio, cuyo tiempo podria ser dedicado a
otras tareas, como la metalurgia, la religién o la mdsica.

Suponemos que hubo la constitucion de varios grupos formados por otros
individuos provenientes de otras regiones o disidentes de la comunidad de origen,
nuevos colectivos y poseedores de caracteristicas propias que los distinguian de los
demés. Podemos entender que estas nuevas agrupaciones posefan como materia
prima para su creaciéon musical aquello que era dado por la propia naturaleza, o
sea, el sonido. El componente cultural surge de la manera como este sonido es
tratado por las diferentes comunidades. Las fronteras entre lo natural, un dato
fisico-actstico, o lo cultural, modos de organizacion sonora, comienzan a ser
unidas desde el momento en que se delinean. Suponemos que las primeras

manifestaciones deben haber sido por los artefactos de percusiéon y deben haber
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sido las primeras formas de ordenamiento sonoro-temporal, sea para auxiliar en
los aspectos ritualisticos 0 apenas como comunicacion.

Otras hipétesis, no en tanto, le dan un papel distinto a la mdusica.
Rousseau (Cf. 1991) sittia la inflexiones vocalicas como anteriores a el lenguaje
verbal. Segln su concepcién, las primeras manifestaciones linglisticas serian
compuestas por inflexiones, gritos, vocalizaciones, risas y diversas entonaciones,
que varian en altura, duracion, timbre, intensidad e indicaban estados afectivos.
La convivencia social, entretanto, exigié una expresiébn precisa y menos
apasionada de las ideas, dando lugar al surgimiento a las articulaciones
consonantes. Cuando se da el paso de la pasién para la razén, los aspectos
melédicos dan lugar a la gramatica y, posteriormente, a la argumentacion légica.
Las antiguas vocalizaciones e inflexiones melédicas no son del todo abandonadas,
maés direccionadas para una nueva forma de expresion: la masica.

Para el fisico Juan Roederer la musica formo parte en el proceso evolutivo
de la especie humana y obviamente debe tener un valor para la sobrevivencia.
Roederer se fundamenta en la llamada “motivaciéon del proceso cognitivo”, en el
cual para cada percepcion sensorial participante del proceso corresponde una
respuesta por parte del sistema limbico (motivacion), que puede inhibir o
modificar l[a atencién perceptiva para los estimulos en cuestién. La percepcion
musical envuelve tareas cognitivas complejas, desde el instante en que el estimulo
acustico es captado por el aparato auditivo hasta su transmisiéon (envio, analisis,
comparacién, almacenaje, recuperaciéon) e interpretacion por el cerebro. Para
Roederer, en este proceso estarian comprendidas las respuestas limbicas
biolégicamente programadas que serian las “recompensas para perfeccionar
nuestra atencién auditiva y también su respectiva analisis, almacenaje vy
vocalizaciéon de sonidos, objetivando la adquisicion de la lenguaje” (Roederer,
1998, p. 265).

El aspecto comunicativo, en cualquier tipo de lenguaje, reivindica la
existencia y el dominio de un cédigo comun. Este codigo, es compuesto de
elementos estructurales y por normas de organizacién, la sintaxis. Asi, al mismo

tiempo en que comunica una posiciéon individual, el lenguaje expresa todo un
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sistema colectivo y virtual implicito en el cédigo utilizado. En la musica, a pesar de
un concepto genérico, se entienden por estructuras: escalas, melodia, ritmo,
contrapunto, armonia y forma, o sea, el concepto comprende todos los
componentes del lenguaje musical, desde las propiedades aclsticas bésicas hasta
las construcciones formales enteras. Esos componentes estructurales son
organizados de acuerdo con las reglas de la sintaxis musical. Podriamos indagar si
los componentes estructurales se encuentran necesariamente presentes en
cualquier tipo de manifestaciéon musical. La respuesta apunta para un dato

minimamente curioso, la ocurrencia de un elemento universal en musica.

Elementos esencialmente universales

En las diversas relaciones culturales del hombre con su medio es posible
identificar elementos que estan presentes en cualquier grupo social y son llamados
“universales”. Son ejemplos de universales los habitos alimentares, para cubrirse
de la intemperie, el empleo de utensilios y herramientas, las diversas formas
rituales, los diferentes tipos de enlaces de casamiento, entre otros. Los
antrop6logos verificaran inclusive que “la preocupacion estética es una constante
en la experiencia humana” (Herskovits, 1963, p. 177.) y se constituye, también,
como un elemento universal. La musica, echo notoriamente de fundamento
cultural y artistico, presenta en su constitucién elementos que pueden se incluidos
en esta categoria de universal. Las formaciones de escalas son una de sus
caracteristicas, ya que es encontrada en cualquier grupo étnico, un continuo
sonoro o manifestaciéon sonora que las identifica de alguna manera.

Evidencias colectadas por etnomusicélogos muestran que ninguna cultura
musical dispensa el uso de escalas, indicando que “utilizacién de las relaciones
discretas de altura son esencialmente universales” (Burns & Ward, 1982, p. 242).
La variaciéon se da por las distintas maneras de division de la octava, debido a que
la segmentaciéon del continuo sonoro no sigue el mismo patrén en las diferentes
culturas. El interior de una octava, por ejemplo, en la musica hindu es fraccionado

en de 22 intervalos y en la arabe-persa de 15 a 24 intervalos, en contrapartida la
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mayoria de las culturas occidentales adopta la divisién de la octava en 12 partes
iguales.

No obstante, se configuren como construcciones arbitrarias en el interior
de una actividad también arbitraria (ya que el hecho musical es un fenémeno
cultural), las formaciones escalares se hacen presentes en todas las sociedades
musicales. Cual seria la razén para esta ocurrencia universal en medio de un hecho
arbitrario? Una posible respuesta es ofrecida por la psico-fisica aliada a la Teorfa
de la Informacién. Segln esta teoria, cuando nos enfrentamos a altos niveles
informativos, la tendencia humana es de realizar una reduccién de esta carga
informativa por medio de una codificacién en categorias de los elementos que
constituyen estés mensajes. Esa segmentacion en sub-partes ayudan vy facilitan el
proceso cognitivo, donde se supone que la existencia de las escalas musicales
correspondan a este proceso de subdivisién. Una razén neuropsicologia para este
proceso de segmentacion y compartir es descrito por Roederer de la siguiente

manera:

Es méas facil para el cerebro procesar, identificar y almacenar en su memoria
una melodia formada por una secuencia temporal de valores discretos de
altura que ostenten una cierta relacién entre si, proporcionada de cierta
manera por la serie armoénica, de que por un patrén temporal de alturas que
deslice continuamente para arriba y para abajo por todas las frecuencias
posibles, cuyo procesamiento, identificacion y almacenaje en la memoria
exigirian muchos mas bits de informacién de que una secuencia discreta
(Roederer, 1998, p. 259-260).

El c6digo musical comporta elementos estructurales, como también, sus
normas de organizacién o sea, su sintaxis. A principio se puede pensar que la
creacion de un sistema como ese es arbitrario. Al adoptar un sistema, un grupo
social esta seleccionando lo que es mas representativo de sus valores. De esta
manera es posible ponderar si el proceso de establecimiento de un cddigo ya no
se encontraria direccionado para atender o adecuarse a los valores de la
comunidad a donde surge. {No seria ese un proceso orientado? {Como evaluar la
carga de arbitrariedad contenida en ese direccionamiento? Podriamos pensar,

entonces, en un dato natural (sonido) manipulado culturalmente, pero de
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antemano, orientado para atender a los intereses de determinado medio social. El
préximo paso, dado el confronto entre lo natural y lo arbitrario, seria analizar los
elementos estructuradores del lenguaje musical, como por ejemplo, las escalas y
los patrones ritmicos.

De una manera resumida, en los paragrafos anteriores especulamos al
respecto de el establecimiento de los primeros grupos sociales, cuyas necesidades
diversas hicieron con que la materia prima sonora (el sonido) fuera trabajado
generando la musica y por lo tanto, su cédigo. Ese sumario tuvo por objetivo
ponderar sobre cuales serian las condiciones y factores que posibilitaran el
surgimiento del lenguaje, en particular el lenguaje de la musica. Es necesario
aclarar que no se trata de un cédigo escrito o un sistema de representacion como
lo conocemos hoy, mas de un sistema oral que viabiliza la reproduccién y
posterior decodificacion por parte de aquellos cuya manifestacion musical fuese
destinada.

Debemos resaltar que toda musica transmite informaciones, en la medida
en que demanda mecanismos cerebrales de percepcion (aprension), anlisis,
procesamiento  (comparacién), almacenaje 'y recuperacion de datos,
independientemente del contenido musical parece vislumbrar mas los estados
afectivos que los informativos. Los tres componentes conocidos “emisor — medio —
receptor” dentro de la Teorfa Clasica de la Comunicacion, para el camino de
cualquier mensaje requieren de receptor y tres fases: (1) captacion de ondas
sonoras por el timpano que las transmite al (2) oido interno, responsable por la
clasificacion de las vibraciones de acuerdo con la frecuencia y las convierte en
impulsos nerviosos eléctricos que son (3) enviados al cerebro, donde “la
informacién es procesada, presentada como una imagen de detalles auditivos en
cierta area del cortex, identificada, almacenada en la memoria y eventualmente
transferida para otros centros del cerebro” (Roederer, 1998, p. 19).

Sabemos que la formacién de las escalas musicales estan presentes en
todas las culturas a través de la historia, y se diferencian apenas por el numero de
divisiones hechas en su extensién. Sin embargo, existen investigaciones realizadas

buscando evaluar de que manera se realizan esas distintas divisiones y como son
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establecidas las relaciones entre los intervalos. Habria alguna relaciéon natural de
frecuencia en la forma como el sistema auditivo procesa el estimulo sonoro y
define los intervalos de una escala? Todo indica que la respuesta es no.

Las divisiones son arbitrarias. Aunque que exista una gran proximidad con
la serie harmonica y con el ciclo de las quintas en la construccién de las escalas, no
hay como establecer una regla general valida para todos los pueblos y, seglin el
historiador Curt Sachs, “ni siquiera la octava es un intervalo obvio en la mdsica
primitiva” (apud Nattiez, 1984, p.233). Sachs cita como ejemplo la ausencia de
este intervalo en la musica de los Marind-aim de Nueva Guinea, de los pigmeos
Batwa del Congo y de los esquimales de Cariboo (idem, p. 234).

Teorias que sitdan la adquisicion de el habla en un momento anterior al
surgimiento de las manifestaciones musicales en la cadena evolutiva sugieren que
las relaciones de frecuencia de la configuracion escalar corresponden a las
distancias entre los sonidos usados en el lenguaje oral. De acuerdo con esa
hipotesis, el mecanismo relacionado para escoger los sonidos presentes en una
escala musical es guiado por la percepcion teniendo como base las sonoridades
del lenguaje oral, por lo tanto que serian consideradas por el cerebro como las
‘mas agradables’, ya que este recrea un contexto basado en experiencias
anteriores. Investigaciones realizadas por Kubik parecen confirmar esa hipotesis,
debido a la diversidad de lenguas encontradas en Africa mantienen una relacién
directamente proporcional al nimero de escalas musicas empleadas en las diversas
regiones. “Las escalas africanas y el ‘género de la miusica’ son, esencialmente,
funcién del caracter de las lenguas africanas que, en su mayoria, son mas o menos
lenguas tonales, o por lo menos, presuponen un cierto ddo linglistico para
algunas palabras y frases” (Kubik, 1970, p. 12). El mismo autor, también advierte
sobre la posibilidad de que un investigador capacitado puede percibir de
antemano el sistema musical de determinada etnia a partir de su lenguaje oral.
Segln el, “las lenguas tonales —heptatonicas- son bastante caracteristicas por sus
intervalos cortos y pequefos desvios de una especie de centro tonal” (ibid., p. 12).
Esa interdependencia entre lengua y sistema escalar parece ser una constante en

las varias etnias africanas ya que, a pesar de las grandes distancias entre estas, es
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posible demostrar la semejanza existente entre la musica de las diferentes etnias
que mantienen una semejanza de lengua: “pueblos de lenguas parecidas tienen
musica parecida o, en todo caso, un sistema tonal semejante” (ibid, p. 12). Kubik
evaltla que: la multiplicidad de caracteristicas y atributos observables en las
musicas del continente africano pueden ser explicadas por esa relacion esencial
entre las lenguas y los sistemas tonales. Sin embargo, evidencias colectadas por
etnomusicélogos demuestra que ninguna cultura musical dispensa el uso de
escalas, indicando que “la utilizacién de relaciones discretas de altura es
esencialmente universal” (Burns & Ward, 1982, p. 242).

Siendo posible entender que una escala y la expresion de los intervalos de
la serie armoénica condensados en el interior de una octava, podria juzgar los
patrones ritmicas como prolongaciones de una propiedades fisico-actstica del
sonido, como la duracién? La escogencia o constitucién de un patrén ritmico seria

mas arbitraria de que el proceso de formacion de las escalas?

Ritmos diatdnicos

Tenemos, por un lado, un dato natural (el sonido) y por otro, la manera
de como este es estructurado, un hecho cultural. Las alturas la serie armonica,
funcionan como una base fisica en la aproximacién de lo natural con lo cultural.
En el dominio temporal, no obstante, las sub-divisiones parecen que estan
revestidas de una carga arbitraria mayor. Todavia, en algunos estudios (en especial
Pressing, 1983) procuraron verificar cuan alto seria este grado de arbitrio, trabajos
que acabaron por sefialar ciertas coincidencias entre las estructuras escalares
diaténicas y algunas frases ritmicas de referencia, los denominados “ritmos
diaténicos”. Un ritmo diaténico es el resultado de una segmentacién en el
dominio temporal que genera un patrén ritmico cuya configuraciéon interna es
similar a la disposicién intercalar de una escala o modo diaténico. La descubierta
de los ritmos diaténicos llevo en un primer momento, a percibir una especie de
componente natural comandando el proceso de constituciéon de los ritmos, debido

a que si entendemos que una formacién escalar resulta de procedimientos
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“naturales” y ya que los patrones ritmicos se encuentran, de cierta forma,
vinculados a las estructuras internas de las escalas, estos ritmos deben, por
consecuencias, poseer también un tipo de determinante natural.

El proceso de transportacion entre el dominio escalar para el ritmico
funciona de la siguiente manera: los patrones ritmicos primordiales son
trasladados para el dominio sonoro por medio de la conversién de sus valores de
duraciéon temporal en intervalos de tonos y semitonos. Para esto es necesario
examinar inicialmente las configuraciones escalares.

Cada conjunto o secuencia escalar diaténica posee una configuraciéon de
tonos y semi-tonos que varia de acuerdo con la disposicion interna de los mismos.

Examinemos los siguientes conjuntos diatdnicos:

Ejemplo 2: Estructuracién intervalar de los modos diaténicos
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En el Ejemplo 2, es demostrada la relacion interna de tonos y semi-tonos
correspondientes a los modos diaténicos. Las llaves sobre las notas indican las
posiciones de los semi-tonos en cada nueva construcciéon. Podemos observar que
un Gnico conjunto de intervalos (misma cantidad de notas o matriz) conteniendo
seis tonos e dos semi-tonos origina distintos patrones diaténicos apenas por el
reordenamiento de la configuracién interna del conjunto (existen otras

posibilidades de disposicion para este conjunto de intervalos no demostradas en



musica em perspectiva v.7 n.2, dezembro 2014 p. 41-6l 53

esta figura), siendo que cada nuevo patron formado posee caracter y cualidades
distintas entre si.

Andlogamente a esas configuraciones escalares diaténicas, podrian
generar patrones secuenciales ritmicos correspondientes de [a siguiente manera:
(1) Observemos el Ejemplo 3a los patrones correspondientes a las formaciones
escalares a y d del Ejemplo 2 (conocidos como modos lidio y dérico,
respectivamente), organizados por su disposiciéon de tonos (T) y semitonos (S). (2)
Se substituyen, por intervalos de tonos enteros por una negra y los de semi-tonos

por una corchea, como mostrado en el Ejemplo 3b:

Ejemplo 3: (a) modos lidio y dérico organizados seglin sus secuencias de tonos y
semitonos; (b) respectiva substitucién de los tonos y semi-tonos de los modos lidio
y dérico por valores de duracion.
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En el Ejemplo 4, son presentadas las estructuras basicas de los ritmos
Barra-vento (presente en el candomblé afro-brasilefio) y del Bembé (tradicion
afro-cubana. Cf Malabe, 1990, p. 8). Las figuras correspondientes a los valores de
duracion fueron convertidas en intervalos de tono (negra) y de semitono
(corchea), dando origen a dos modos, o escalas, diaténicas: lidio y jonio,
respectivamente. Por esta razén (coincidencia entre los patrones de tiempo y de

alturas) estos ritmos fueron llamados de “ritmos diaténicos”.

Ejemplo 4: Correspondencia entre las configuraciones de intervalos y ritmicas.
Modo lidio y Barra-vento (a) y modo jonio y Bembé (b)

o JIM A I

a|T|IT|T|S|T|T|S T{T]S|T|T|T|S




54 Antenor F. Corréa e Edwin Pitre-Vasquez Ritmos diatdnicos — isomorfismos entre
los patrénes ritmicos y de alturas,
;naturalidad o arbitraridad?

Otras formaciones son posibles, como en el Ejemplo 5. El ritmo cubano
Abakwa es transpuesto para el dominio frecuencial resultando en una escala
pentatonica (Ex. 5b). De manera similar es posible invertir el proceso,
transportandolo al modo lidio con la séptima menor (o mixolidio con cuarta
aumentada), modo frecuentemente utilizado en la musica tradicional del Noreste
del Brasil, y tendrd como resultante el dominio temporal la secuencia ritmica

mostrada en el Ex. 5a.

Ejemplo 5: (a) Transposicién de los modo mixolidio con cuarta aumentada (o lidio
con séptima menor) para el dominio temporal; (b) Patrén basico del Abakwa
transportado para el dominio de las alturas resultando en una escala pentaténica.
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Transposiciones semejantes pueden obtenerse en cualquier ritmo, pero
solamente aquel cuyo grupo métrico es de doce o de seis corcheas (férmula del
compas 12/8 o 6/8) resultara similar a los modos diaténicos. Vale la pena notar
que la estructura de los patrones ritmicos formados en la transposicion entre
dominios corresponde al agrupamiento métrico de doce pulsaciones, que pueden
ser escritas en compas cuaternario compuesto teniendo como unidad de tiempo la
negra con puntillo (formula de compas 12/8), grupo ritmico tipicamente

caracteristico y significativo de musicas tradicionales africanas, como resalta Kubik:

Las formas musicales (africanas) se organizan de forma que los motivos y
temas se desarrollan de acuerdo con un nimero regular de esas pulsaciones
elementares, habitualmente 8. 12, 16, 24 o sus mdltiplos, pero raramente 9,
18 o 27 pulsaciones. Es a lo que Ilamamos de ciclos; los nimeros son
designados por formulas estructurantes. Muchas de estas férmulas pueden
ser dividas o partidas de varias maneras, permiten la combinacion
simultanea de unidades métricas contradictorias. Por ejemplo, el nimero 12,
que es el mas importante en la musica africana, puede ser dividido por 2, 3,
4 e 6. (Kubik, 1981, p. 92).
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No obstante, esas correspondencias isomorfas son apenas coincidencias,
que no presentan cualquier sustentacion cuando se especula al respecto de
determinaciones naturales. Esa ausencia de base natural puede ser analizada si se
observa, que solamente para los grupos métricos cuya pulsacién intrinseca es de
doce o de seis corcheas (compas de 12/8 o 6/8) los patrones ritmicos resultaran
similares a los modos diaténicos. Utilizando cualquier ritmo cuya pulsacién
subyacente resulte diferente de 12 o 6, como los ritmos de 16 pulsaciones
mostrados en el Ejemplo 7a e 7b, la escala que se obtiene no sera diaténica. Las
escalas formadas en el Ejemplo 7 poseen nueve intervalos, quiere decir, que sobre
pasan la tesitura de una octava, generando una escala sintética (cf. Persichetti,
1961, p. 41) por presentar desvios en la secuencia normal de los sonidos parciales
superiores originados en la serie arménica.

El Ejemplo 6a muestra una de las frases frecuentes de la samba, como
también su pulsacién subyacente en semicorcheas, que trata de la férmula simples
de compés. En el Ejemplo 6b, no obstante la pulsacién subyacente es de corcheas,
pues se trata de un compas compuesto. Notamos que el modo formado en 6b es
un modo diaténico conocido: el dérico. Todavia, en el Ejemplo 62 la configuracion
que resulta posee nueve intervalos, criando asi, una escala sintética. En el Ejemplo
7, se demuestran las configuraciones de intervalos en las escalas sintéticas
resultante de dos ritmos tradicionales brasilefios: el Maracatu y el ljexa; Ambos

poseen pulsaciones subyacentes de semicorcheas.

Ejemplo 6: (a) Patron ritmico de la Samba y (b) configuracion resultante del modo
dérico
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Ejemplo 7: frases ritmicas del Maracatu (a) y del ljexad (b) con sus
respectivas transposiciones para el dominio entre intervalos.
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Conclusiones

Los modos de relacion del hombre con su medio, como también la
aceptacion y transmisién de estos modos, entre otras cosas, estan comprendidos
en la cultura. Lo que se perpetlia y se convierte en tradicion, es aquello que es
importante para el grupo social. Los legados solo se mantienen por la preservacion
de valores que vienen implicitos, valores estos que en un dado momento
atribuyeron y constituyeron la identidad de la comunidad a donde surgieron. Por
lo tanto, es posible especular que el proceso de creacion o de surgimiento de
elementos culturales sea norteado por el principio de la identidad cultural. Entre
las varias posibilidades lo que se impone y se establece es algo que identifica el
grupo. La expresion de los valores significativos es intrinseca al proceso de
creacion. Yuxtapuesto a esto, se observa el aspecto de poder distinguir entre los
grupos sociales. Normalmente las manifestaciones culturales sirven como
diferenciales entre las comunidades, por consiguiente, se supone que el grupo
“elija” como representativo aquello que no sea semejante a expresiones de otros

grupos. Hecho que puede ser notado en el relato de Kubik:

Regiones muy distantes entre si presentan con frecuencia trazos similares o
mismo idénticos, en cuanto areas contiguas pueden presentar diferencias
estilisticas. La musica polifénica de los Baulé, de la Costa de Marfil, a tres
voces y en el sistema tonal equi-heptaténico esta bien préximo, podemos
decir que es idéntica, de la musica vocal de los Ngangela, Chokwe y pueblos
de lengua Luvale del Este de Angola, y como tal reconocida por informantes
de varias culturas referidas. Las dos regiones estan separadas por varios
paises con formas muy diferentes de canto polifénico (1991, p. 91).
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De esta manera, entendemos que aspectos como la transculturaciéon, la
influencia y sincretismo sean pasos posteriores de este proceso.

Comprendido entre estos dos extremos -identidad y distincion-
encontramos la problematica de la complejidad. No se entiende la complejidad
sobre el punto de vista evolutivo-positivista, en que adquiere un estatuto
valorativo, mas si como un proceso entropico, que se obtiene por el aumento de
elementos y/o incremento de los aspectos involucrados en la convivencia socio-
cultural. Es erréneo postular que la musica de determinado pueblo se encuentra
en una etapa inferior por que su canto es unisono, comprendido en una gama
pentatdnica con pulso ritmico apenas en el tiempo fuerte. Entendemos que el
pulso es el elemento basico de la estructuracion musical, cualquier elaboracién
realizada sobre él, implica consecuentemente, en el aumento de la carga
informativa y de la complejidad.

Por cuenta de esto, resaltamos que el grado de complejidad en que se
encontraba determinada cultura en un determinado momento, afecta la
constituciéon de la musica y de los patrones ritmicos. Postulamos entonces, que las
manifestaciones culturales reflejaban los valores representativos y diferenciales de
la comunidad de donde surgieron, elementos estos que yuxtapuestos al grado de
complejidad en que se encontraba el grupo en aquel momento, actian en la
elaboraciéon musical y en la conformacién de las configuraciones ritmicas.

A pesar de la multiplicidad de funciones y atributos presentados por el
hecho musical, indicando para la imposibilidad de la existencia de una mdasica
universal, algunas propiedades de este hecho pueden ser consideradas de uso
comin por la gran mayoria de los pueblos, como es el caso de las escalas. La
segmentacion del continuo sonoro en unidades discretas es descrita por
etnomusicdlogos como “esencialmente universal”. La necesidad de division del
campo de las alturas puede tener como objetivo la reduccion de la carga
informativa presentada a los individuos de manera a auxiliar el proceso cognitivo,
facilitando el procesamiento cerebral. De manera analoga, el continuo temporal
presenta subdivisiones peculiares, lo que llevo a especular al respecto de la

existencia de una especie de transposicion entre los dominios sonoros y temporal,
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visualizando una posible orientaciéon natural. Investigaciones realizada en
diferentes culturas demuestran la presencia de patrones ritmicos correspondientes
a los patrones escalares, llamados de “ritmo diaténicos”. En las secuencias de la
tradicion africana se observo que la construccion de los patrones de referencia
presentan en su conjunto 12 elementos (resultante del agrupamiento métrico
cuaternario compuesto), semejante a las 12 clases de alturas existentes en las
formaciones escalares. En los ritmos como los de la tradicion brasilena, se observa
que el conjunto es formado por 16 elementos (correspondientes a la pulsacion
subyacente al patrén general), lo que engendra configuraciones no diaténicas. No
obstante, los elementos esencialmente universales existen de hecho, donde se
podria especular sobre la necesidad como ocurren.

Rescatando la discusién inicial sobre el cédigo de comunicacién musical e
su analogia con el cédigo verbal nos permitimos decir que el aspecto
comunicativo, en cualquier tipo de lenguaje, reivindica la existencia y el dominio
de un codigo comun. Ese codigo, es compuesto de elementos estructurales y por
normas de organizacion, la sintaxis. La constitucion de un sistema de c6digos no
ocurre de una manera aleatoria o completamente imprevisible.

Como sistema cerrado, se forma a partir de elementos estructurantes, los
cuales viabilizan su construcciéon y determinan sus transformaciones, ademas de
asegurar su coherencia. De las transformaciones concebibles, solamente son
realizadas aquellas para las cuales el sistema se encuentra orientado en funcién de
sus estructuras constituyentes. Todos los objetos estables, componentes del
sistema, se componen de materia y forma, de significante (trazos visibles y
observables, su morfologia empirica) y significado (concepto racional que le
asegura la estabilidad), de lo perceptible y de lo inteligible, trayendo implicitos un
dinamismo subyacente que orienta y determina la organizacion de la estructura
general. Esas directrices intrinsecas serian gobernadas por las estructuras, por
ejemplo, la edificacion de los cddigos comunicativos.

De esa manera, los elementos esencialmente universales ocurririan por
que existen orientaciones necesarias de antemano implicitas en el propio proceso

de construccion del sistema general que los abarca. En la mdsica, por ejemplo, la
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necesidad de segmentacién de los continuos frecuencial y temporal es una
directriz intrinseca a la estructura del c6digo musical, sin el cual, la comunicacién
no lograria éxito.

De una forma sucinta entendemos que en la musica el elemento natural es
el sonido con sus propiedades fisico-actsticas implicitas. Lo cultural se refiere a las
limitaciones e imposiciones del medio, o sea el grado de complejidad de
determinado grupo cultural en un momento dado y el deseo de expresién de los
valores de identidad de este grupo (lo que se perpetua, y se convierte en
tradicion, es aquello importante para el grupo social. Los legados solo se
mantienen por la preservacion de valores que vienen implicitos, valores estos que
en un dado momento atribuyeron y constituyeron la identidad de la comunidad a
donde surgieron). Arbitrarios son los modos de configuracion de materia-prima
musical, el sonido. Todavia, como fue posible percibir, esa arbitrariedad no es del
todo aleatoria, pues posee ciertas determinaciones u orientaciones impuestas por
la propia constituciéon interna del sistema, caracteristica esa resultante de las
estructuras integrantes del sistema general. Ese aspecto no nos permite hablar en
las diferenciaciones absolutamente exactas entre lo cultural o lo natural, ya que es
un dato fisico natural y es de hecho manipulado culturalmente, no obstante esta
aplicaciéon sea cercada por orientaciones o pre-disposiciones inherentes a la propia

naturaleza de las estructuras integrantes.
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