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Resumen

En las multiples trayectorias en el Atlantico esclavista con desplazamientos forzados durante y después de la trata,
encontramos como la cultura y la identidad se re-interpreta a partir de legados africanos de vuelta, dando lugar a
diferentes géneros en la musica popular urbana africana. La rumba congolefia, enmarcada en el espacio de didlogo
atlantico iniciado en otras éreas africanas hace dos siglos, refleja la evolucion de este lenguaje y su constatacién sonora
a través de las grabaciones en el siglo XX. El didlogo vivo entre Africa y su diaspora ha producido nuevos discursos
identitarios y expresivos y en las musicas populares se produce en un espacio de complejas relaciones de ida y vuelta
en el marco de la creatividad propia de los procesos de diaspora. En los escritos, la rumba cubana es considerada
“materia prima” de la rumba congolefia. En este articulo investigamos cémo la influencia de la rumba cubana en
Brazzaville y Kinshasa se asienta y florece debido a una anterior africanizacién (de influencia caribefia), y un lenguaje
musical interétnico -que confluye con los lenguajes locales-, a través de los miles de trabajadores que llevan consigo
una musica criolizada reflejo de su condicién como personas situadas en encrucijadas culturales causadas por la
esclavitud y su abolicion, iniciando su periplo por el continente africano en los principios de la colonizacion.
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Abstract

In the multiple paths in the slave Atlantic with forced displacement during and after trade we find how culture and
identity is re-interpreted through African legacies resulting in different genres of African urban popular music.
Congolese rumba, belong to an Atlantic dialogue beginning in other African areas two centuries ago, the evolution of
this language and its sound through recordings taking place in the twentieth century. Living dialogue between Africa
and its diaspora has produced a series of new identity and expressive narratives and with regard to African popular
music is produced in a space of complex relationships back and forth through the creativity of diasporic processes. In
the writings repeatedly we found the link with the Cuban rumba, considered as "raw material" of the Congolese rumba.
In this article we want to emphasize how the influence of the Cuban rumba in the city of Brazzaville and Kinshasa sits
and flourishes because of a previous Africanization (of Caribbean influence) and a interethnic musical language -in
confluence with local languages-, through to the thousands of workers taking a creolized music, reflection of his own
condition as a people at cultural crossroads caused by slavery and its abolition, beginning their journey in the early
colonization.

Key words: Congo, Gumbe, Cumbé, Equatorial Guinea, Maringa, Congolese Rumba.

Sumario

1. Introduccion | 2. Caleidoscopio urbano en los origenes de Kinshasa y su evolucion | 3. Influencias caribefias en Africa
desde 1800 | 3.1. Abolicionismo y mdusica | 3.2. Bandas militares. Maringa | 3.3. Los kru: guitarra y palmwine | 4.
Criollizacion cultural en la musica urbana africana | 5. “Pre-rumba” en Congo | 6. Recepcién en la rumba congolefia de
la musica afro-cubana | 7. El uso del espafiol en la rumba congolefia | 8. Conclusion | Referencias bibliogréaficas

Como citar este articulo

Aranzadi, . de (2016): “La rumba congolefia en el didlogo afro-atlantico. Influencias caribefias en Africa
desde 1800", methaodos.revista de ciencias sociales, 4 (1): 100-118. http://dx.doi.org/10.17502/m.rcs.v4i1.108

100


http://dx.doi.org/10.17502/m.rcs.v4i1.108
http://dx.doi.org/10.17502/m.rcs.v4i1.108
http://creativecommons.org/licenses/by-nc/3.0/deed.es
http://www.methaodos.org/revista-methaodos/index.php/methaodos

methaodos.revista de ciencias sociales, 2016, 4 (1): 100-118 Isabela de Aranzadi
ISSN: 2340-8413 | http://dx.doi.org/10.17502/m.rcs.v4i1.108

1. Introduccion

El afio 2014 se proclamé “Afo de la Rumba”, con frases como “la rumba es un arte de vivir”, o “la rumba
congolefia es una metafora del rio Congo”. El gobernador de Kinshasa, la designaba como “ciudad
creativa”,’ siendo la rumba “uno de los estilos mas populares y con mas influencia en Africa” (Kenis, 1991).

La rumba congolefa en la segunda mitad del siglo XX, es la musica mas extendida por Africa, desde
Senegal hasta Sudéfrica, siendo conocida como jazz africano, rumba o soukus (Bender, 1992 [1985]: 53).

Género nacido en Cuba, la rumba da nombre y contenidos musicales y linglisticos a su homénima
congolefia, participando en trayectorias de vuelta, iniciadas en otras areas africanas hace mas de dos
siglos, aunque el reflejo de la evolucién de este lenguaje y su constatacion sonora en grabaciones tuvo
lugar en Congo desde la década de 1940.

Los reencuentros [atlanticos] no tuvieron Unicamente lugar en Zaire: los africanos del Oeste ya habian
desarrollado su propia interpretacion de la musica afro-cubana mucho antes de la guerra [Il G.M.]
(Tchebwa 1996: 49).

Desde una perspectiva diacrénica iniciada por Merriam, Rice, Waschman y otros (Stone, 2015),
analizamos la rumba congolefia en un area global africana, vinculada a la génesis de las musicas populares
en un didlogo atlantico. A partir de una investigacion con trabajo de campo en Guinea Ecuatorial, Sierra
Leona, Ghana y Cuba, observamos estilos que participan de un lenguaje “panafricano” (confluencia de
musicas tradicionales y de influencias caribefias) con diferente evolucion segun las areas, surgido en paises
ex —colonias britanicas, siendo Guinea Ecuatorial uno de los enclaves britanicos a principios del siglo XIX,
con la fundacién de la ciudad de Malabo. La ciudad se funda en 1827 como sede del Tribunal anti-
esclavista trasladado desde Freetown, con el Capitdn Owen, un pequefio grupo de ingleses, unos 400
“mecanicos y soldados” krumanes y miembros del Real Cuerpo Africano y unos 150 sierraleonas colonos y
trabajadores (Lynn, 1984: 260).

En las multiples trayectorias en el Atlantico esclavista con desplazamientos forzados durante y
después de la trata en los Ultimos siglos, encontramos cémo la cultura y la identidad se re-interpreta a
partir de legados africanos en recorridos de ida y de vuelta, dando lugar a diferentes géneros populares. El
dialogo vivo entre Africa y su didspora generd nuevos discursos identitarios y expresivos (Matory, 2010:50),
y en las musicas populares africanas se produce en un espacio de complejas relaciones “circulares” (Collins
2007: 79), o “didspora invertida” (Bilby, 2011: 169), sumado al potencial de creatividad latente en toda
diaspora (Stewart, 2007: 19).

En las musicas de retorno se reflejan las raices de las que surgieron, creandose nuevas identidades
en un nuevo escenario social, surgiendo nuevos significados. En estos movimientos la explicacion va mas
alla de lo univoco como raiz y siguiendo a Matory (2001: 76), la narrativa de la historia afro-atlantica en un
sentido unidireccional, podria ser superada inspirandose en la metafora del rizoma.? La musica negra ha
tenido una fuerte presencia no solo en la gestacion de las musicas populares europeas (jazz, rock), sino
también una “influencia diaspérica” en la evolucion de la musica en Africa (Collins, 1989: 221).

En el siglo XX se subraya la influencia de la musica afro-americana (y no de la europea), en la
musica africana (latinoamericana, caribefia, jazz reggae), con diferente distribucion de estilos (Kubik
1999:155) dependiendo de los paises colonizadores (angléfonos o francofonos)?. Reflexionamos sobre una
aportacion anterior de las musicas caribefias, desde principios del siglo XIX, en la base de la génesis de las
musicas populares y especificamente en la rumba congolefia.

" Masela, Nioni (2014): “La rumba congolesa candidata al patrimonio mundial de la Unesco”, Sango a Mboka. Noticiario
de la comunidad global Ndowe de Guinea Ecuatorial, 92.6, 1-15 abril 2014.
http://www.calameo.com/books/00066122586059a57e6b3

2 Con el Dr. Errol Montes Pizarro, productor del programa de radio “Rumba africana” (Universidad de Puerto Rico), he
mantenido comunicaciones sobre la influencia caribefia en Africa, y comparto esta vision del didlogo atlantico, que he
comprobado en el grupo de los criollos fernandinos y los annoboneses de Guinea Ecuatorial, con musicas legados de
ida y vuelta. Véase Montes Pizarro (2010). El Dr. Stephan Palmié, propone esta tesis de circulacion rizomatica en el
Atlantico Negro en Calabar/Cuba (2006:111)

3 Véase Harrev en Collins (1992: 209-244) y Montes Pizarro (2010) para Senegal, Benin y Burkina Fasso.
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Segun algunos autores (Collins, 1992: 33; Waterman, 1988: 247), estas musicas se introdujeron en el
continente africano desde la costa (nlcleos urbanos) hacia zonas rurales, transformandose en géneros mas
“indigenas” o “neo-tradicionales”. Sin embargo, otros aspectos afectarian a estos itinerarios. Los
movimientos tempranos entre paises de Africa Occidental, tuvieron lugar siguiendo trayectorias e intereses
derivados de una ideologia abolicionista y de la colonizacion incipiente necesitada de brazos africanos,
suponiendo numerosos viajes de personas por las costas africanas, con el consiguiente intercambio de
practicas musicales.

2. Caleidoscopio urbano en los origenes de Kinshasa y su evolucién

Kinshasa en la Republica Democratica de Congo (RDC), antiguo Zaire, se inicia como area urbana, entrando
en contacto diferentes grupos desde 1885. El caleidoscopio estaba formado por culturas africanas de
Congo y de Africa Occidental, los llamados coast-men. Estos coast-men constituyen segin Kazadi wa
Mukuna, uno de los pilares en la formacién de la rumba (1992: 72), junto con la adopcién de instrumentos
foraneos y las industrias de grabacién. En el proceso de urbanizaciéon en Kinshasa, esta musica era una
opcién de afirmacion de identidad en la juventud rebelde en una fractura generacional entre los que
iniciaron un éxodo rural hacia Kinshasa y sus hijos, hijos también de la ciudad lo que "afectard a su
dimension marginal, creativa y revolucionaria” (Tchebwa, 1996: 15, 38).

Esta criollizacidon musical, fusion de ritmos caribefios y de Congo, alcanzara su madurez a final de la
década de los cincuenta, edad de oro de la rumba congolefia, con una explosion de compositores, musicos
y grabaciones irradidndose a otros paises africanos, llevando a algunos musicos al centro de la cultura
europea y reuniéndose con musicos cubanos.

Este grupo de africanos de Africa Occidental estaba formado por artesanos, carpinteros, herreros y
otros profesionales de oficios contratados por los colonizadores en la construccion de ciudades vy
ferrocarriles, viajando atraidos por las factorias europeas.

En Congo, iban acompafiados de su musica y de su cultura (Bemba, 1984: 55). Se denominan coast-
man (Ghana), kinboys (Sierra Leona), kruboys o krumanes (Liberia), popd (nombre genérico para los
procedentes de Africa Occidental), haussa (Nigeria, Mauritania, Senegal o Costa de Marfil), douvalamert*
(cameruneses), o CAM.DA.TO (Camerun, Dahomey y Togo). Fundaron asociaciones de ayuda mutua con
celebraciones en las que la musica estaba siempre presente, siendo imitados por los habitantes de
Kinshasa con asociaciones cuyas orquestas fueron las famosas "Odéon Kinois” o “L'Harmonie Kinoise”
(Mukuna, 1992:74).

En esta confluencia surgieron lenguas francas como el lingala, dando cuerpo a las canciones desde
1900 y suponiendo segun Wheeler (2005) un rechazo a la autoridad colonial, proyectando un futuro
independiente.

En esta inicial criollizacién musical, el peso del elemento inter-étnico y las caracteristicas africanas
de las musicas de retorno, seran factores determinantes para la creacién de un lenguaje musical y su
adopcion como elemento identitario en el espacio urbano africano.

En la primera época en Kinshasa (1900-1910), surgen las primeras corales cristianas y las primeras
expresiones populares “extra-étnicas” embrionarias. A finales de los afios 1930 y principios de 1940
aparecen los estudios vinculados a la radio, posteriormente independientes. En 1940-1950 la élite de los
“evolués” proporcionarad cantantes y musicos de la rumba, creando los primeros grupos modernos (“Voix
de la Concorde”) y las primeras orquestas (“Martiniquais”).

Los elementos en la gestacién eran locales (tradicionales) y fordneos (europeos y africanos de otras
areas en los que ya habia influencias caribefias). La influencia afro-cubana se asentaria sobre una base en la
cual la africanizacién seria el impulso que daria lugar a un género nuevo: la rumba congolefa.

4 La lengua duala se emplea en algunas canciones como “Mulema mu ngombi”, del “African Jazz".
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3. Influencias caribefias en Africa desde 1800
3.1. Abolicionismo y musica

En los inicios de las musicas pre-populares africanas, poco estudiados debido a la falta de soportes
sonoros, seria notable el influjo de la musica caribefia o afro-americana en lo que se refiere a claves
ritmicas, e instrumentos. Esta influencia se inserta en las trayectorias post-esclavistas cuando muchos afro-
americanos son “devueltos” a Africa bajo el impulso del ideario abolicionista de finales del siglo XVIII —
diluido en el siglo XIX tras el darwinismo, generando un racismo que sustentard la propia labor
colonizadora-, fundando ciudades o naciones (Freetown, Liberia, Libreville)’con nombres que reflejaban
esta “liberacion” de los esclavos.

En Africa se experimenta un proceso de urbanizacion y criollizacion cultural, en Freetown (fundada
en 1787), Lagos (centro comercial britanico desde 1861), Accra (1877) o Kinshasa (1885). En la musica tiene
lugar una fusion de los ritmos caribefios y las culturas africanas locales, dando lugar en los siglos XIX 'y XX a
géneros como el gumbe o cumbé, la maringa, el highlife, juju, afrobeat o la rumba congolefa.

El brazo material del colonizador lo formaban los trabajadores de oficios, construyendo ciudades y
miles de kildbmetros de via férrea. En una sociedad diversificada, el sector intermedio (artesanos, marineros,
etc.), por su movilidad y caracter cosmopolita, contribuyé a forjar sistemas de valores estéticos y coddigos
culturales permitiendo modelos emergentes de creatividad,

jugando los musicos un papel crucial como intermediarios culturales en la negociacion de las diferencias
a través de las fronteras sociales, creando valores arraigados en lo tradicional y a la vez heterogéneos en
su contenido. "Autdctonos” pero a la vez “modernos” (Waterman 1988: 232).

En el caso de Congo (Tchebwa, 1996: 37), los trabajos del ferrocarril Matadi-Kinshasa (1881-1900) y
la explotacién de las minas del Alto Katanga (fundada en 1906), > permitirian agrupamientos inter-étnicos,
de caribefios y congolefios, con datos sobre la maringa en Congo desde final de la IGM (Fosu Mensah,
1987: 238), y su crecimiento a partir de 1920 (Stewart, 2000: 16).

En la primera mitad del siglo XIX, Freetown era la capital de todos los territorios britanicos en Africa
y de la cultura criolla en los inicios de la colonizacién, donde se asentaron los africanos “mejor preparados
para civilizar el continente africano”.6 Desde 1885 los sierraleonas serian contratados en Congo (Bender,
1989: 66), siendo reclutados unos 5.000 trabajadores en la via ferroviaria de Matadi a Kinshasa.”

La promesa incumplida de obtener tierras en su periplo “de vuelta” a Africa con un trato igual al
europeo y la decepcion de los esclavos liberados asentados, generd una didspora desde Freetown.® En esta
tercera diaspora africana (la primera seria como esclavos, la segunda volviendo al continente africano),
iniciada a principios del siglo XIX por los trabajadores de Sierra Leona, serian estos criollos africanos,®
descendientes de los afro-americanos de vuelta a Africa, quienes traerian muchas de las influencias que se
irradiaran por el continente.

Su status y conocimiento de una musica pre-urbana ya inter-étnica suponen factores de peso en la
influencia en otros musicos, lo que se inicia en fecha tan temprana como 1800 en Freetown, momento en

° En Katanga confluian africanos del Este y afroamericanos del Caribe. Mwenda Bosco introdujo estilos locales en la
guitarra (Roberts, 1998: 263), e influiria en Africa del Este, al ser considerada esta musica “moderna” en los poblados
donde se organizaban danzas en las escuelas, otorgando un simbolo de una nueva identidad (Kubik 1995: 27).

¢ La Compainia de Sierra Leona requeria para realizar el viaje a Freetown, un documento que certificara la “honestidad,
sobriedad y laboriosidad” de los negros asentados en Nueva Escocia elegidos para la nueva colonia en la costa
occidental africana, [Freetown] “centro desde el cual la cristiandad y la civilizacion irradiaria hacia las tribus de los
alrededores” (Archibald, 1889: 134-136).

” Flemming Harrev (1993: 6; 2001:7) y en comunicaciones personales (2008-2015) sefala este contacto y las posibles
influencias culturales entre los trabajadores de Africa Occidental y Central.

8 El viajero Rankin describe en 1830 esta decepcién en labios de uno de estos colonos en Freetown tras su traslado
desde América (1836, Vol. I: 80-86).

® Aunque el grupo krio de Freetown, se formé a lo largo del siglo XIX. Para la formacion de los Creoles, véase Wyse
(1989).
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que llegan los cimarrones jamaicanos aportando el tambor cuadrado gumbe de Jamaica.'® Desde Freetown
este estilo llega a Nigeria, Ghana, Congo e incluso a la isla de Fernando Poo'" (hoy Bioko en Guinea
Ecuatorial). Se dara un intercambio musical con influencia afrocaribefia y al terminar los contratos, los
trabajadores africanos volveran a sus paises, introduciendo estos estilos.

Hoy el estilo gumbe se toca todavia en Sierra Leona, Ghana o Guinea Ecuatorial (Aranzadi, 2010),
constituyendo un simbolo de la identidad krio en Freetown' y de la identidad annobonesa en Guinea
Ecuatorial, con la misma clave ritmica y el mismo tipo de ejecucién (el instrumentista sentado a horcajadas,
tocando con las manos y el talon del pie) (Imagen 1).

Imagen 1. Gumbe en Freetown 1977
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Foto: Keneth Bilby (izq.). Cmbé en Malabo 2008. Isabela de Aranzadi (der.).

Los carpinteros eran requeridos en todas las colonias para construir ciudades y ferrocarriles. Entre
los sierraleonas que acompanaron a Owen para la fundacion de Clarence (hoy Malabo) en 1827, la mayoria
eran carpinteros. La ciudad fue construida rapidamente con madera traida desde Freetown (Morés y
Morellon, 1844: 61). Fueron los artesanos carpinteros, como trabajadores emigrantes, los que extendieron
el uso y la técnica del tambor-danza gumbay o gumbe por Africa (Collins, 2007: 180-184; Bilby, 2011: 169).
El propio Ebenezer Calendar musico de Sierra Leona que tocaba el gumbe, trabajé en la carpinteria a lo
largo de toda su vida (Bender, 1989). Hoy en Malabo, es Hipdlito Teruel, carpintero y musico quien
construye el tambor cuadrado cumbé, utilizando en esta danza herramientas de carpinteria como la sierra,
al igual que en el gumbe en Sierra Leona (Aranzadi, 2010: 25).

Del género gumbe (o goombay) surgirian dos estilos tempranos de la musica popular africana, la
maringa y el ashiko,® combinando el tambor cuadrado con la guitarra, el acordeén y la sierra musical,
estilos posteriormente absorbidos parcialmente en el highlife de Sierra Leona, Liberia, Nigeria y Ghana,™
originado a finales del siglo XIX."> Algunos géneros tendrian un nombre comun para sub-estilos diferentes
como es el caso del highlife o el ashiko (Roberts, 1998: 273).

" La primera referencia en Freetown es de Rickets (1831: 211), citado en Harrev (2009). Hutchinson, describe el
goombee como una de las danzas inmorales (1861:112). Para el gumbe en Jamaica véase Bilby (2008, 2011) o Epstein
(2003).

" A partir de ahora citada como Bioko.

12 Véase para el gumbe Horton (1999)

3 Ashiko era una temprana forma de highlife en Ghana (Collins 2007), y estaba en la base del estilo juji en Nigeria
(Waterman, 1998: 478), en el que se usaban los panderos cuadrados.

™ Seguin Bender (1989: 47,52, 66), la maringa es muy similar al highlife y una de sus raices.

"5 El término se acufia en 1920 (Collins, 1989:221-222).
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Un ejemplo de las similitudes estrechas entre estos estilos con denominaciones locales es la cancion
de highlife “Sika Ho Yena"'® grabada por el famoso guitarrista de palmwine Kwaa Mensah de Ghana en
1959 y los temas de maringa grabados por el guitarrista Desmali'” de Guinea Ecuatorial en 2008. Otros
ejemplos de maringa con guitarra grabados en Congo,™ reflejan un lenguaje panafricano irradiado por
Africa Occidental y Central a principios del siglo XX, con una base asociada al gumbe en el siglo XIX.

En la maringa y el cumbé en Guinea Ecuatorial, existe una clave ritmica que coincide en el final de la
clave con la del calipso-highlife de origen caribefio, transcrita por Collins (2006: 178), uno de los dos ritmos
4/4 del highlife, utilizada en el calipso, la rumba o el merengue (Collins, 1994: 258). Es la misma clave que
Mukuna transcribe para la maringa en Congo (2001: 291). Todas ellas coinciden con la clave de son cubano
2-3 (Imagen 2).

Imagen 2. Clave de son
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El tambor cuadrado y danza se denominaba patenge (Tchebwa, 1996: 48) y junto con la maringa y
otras danzas “pre-rumba” analogas al highlife, adoptado en 1936 (Bemba, 1984: 170), supondra la semilla
de la rumba congolefia (Mukuna, 1973: 274; 1998: 383). Los trabajadores de Accra para las "grandes firmas”
en el area congolefia introdujeron el tambor cuadrado con patas y doble marco (gome o gumbe) en Ghana
en torno a 1900 por el contacto con los sierraleonas que alli encontraron (Collins, 2007: 183). En una
segunda oleada en 1940 se llevd a Ghana desde Bioko, donde los ga de Accra trabajaban en las
plantaciones de cacao, con canciones “que les ensefiaron los artesanos sierraleonas que habia en la ciudad
de Santa Isabel” [hoy Malabo] (Hampton, 1979: 5).

3.2. Bandas militares. Maringa

En los afios 1930-40 el gran musico de Sierra Leona Ebenezer Calendar, antes de desarrollar la maringa en
Freetown, género tocado por otros musicos con anterioridad utiliza el tambor cuadrado gumbe (él lo llama
“four corner”).’® Estos estilos se desarrollan a final del siglo XIX. De la maringa hay datos tempranos en
1903 en Gabon (Desvallons 1903: 215). En 1907 encontramos la maringa en Guinea Ecuatorial, en la
pequena isla de Corisco.? EI mismo afio en Bioko es interpretada por la Banda de la Marina, danzada por
krumanes (kru) y fernandinos (criollos) para celebrar el natalicio del Principe de Asturias, hijo del rey de
Espafna Alfonso XIII.>" En 1906 es la banda de la misién la que tocaba junto con una “charanga de

6 Kwaa Mensah’s Guitar Band (1959): Lider, Kwaa Mensah, Vocal by Kwaa Mensah and his Trio. DECCA WA.926. KWA
5984, London.

17 Desmali y D'’Ambo de la Costa. 'Luga da Ambo. Musique de I'lle d'Annobon-Guinée Equatoriale- enregistré en Février
2008 par Ashes to Machines (DJ Oil & Jeff Sharel) a I''CEF de Malabo. Mixage et mastering par Jeff Sharel pour Ashes to
Machines. Coordination executive: Charles Houdart. 2008 ICEF MALABO.

'8 International Library of African Music. http://greenstone.ilam.ru.ac.za/cgi-
bin/library?site=localhost&a=p&p=about&8c=ilam&l=en&w=utf-8

9 En Lagos en 1920 lo denominaban “eight corners” (Alaja-Browne, 1989: 233) ya que este tambor cuadrado tiene en
ocasiones las esquinas en chaflan, como lo construyen hoy en Guinea Ecuatorial.

20 “Correspondencia.” La Guinea Espafiola, 58: 111. Banapa (Fernando Poo), 24 marzo 1907.

21 "Fiestas en Fernando Poo. En el Golfo de Guinea. El natalicio del principe de Asturias”, ABC No. 789, 2 de agosto de
1907:6.
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Kamerdn" para la celebracion de la boda del rey.?? En 1910 contamos con una partitura de maringa tocada
por la Guardia Colonial (Saavedra y Magdalena, 1910: 121) en la entonces Guinea Espafiola. La banda de la
misién estaba formada por africanos y en la misma fecha de su fundacion en 1888,% los cubanos
deportados trabajaban para la mision elaborando cigarros de tabaco. Algunos emancipados cubanos
formaron parte de la Guardia del Campamento en la década de 1860.%* Los cubanos en Guinea se
introdujeron en el grupo de los criollos fernandinos (Aranzadi, 2009).

El encuentro de africanos y militares europeos constituyd uno de los factores en la génesis de las
musicas populares en Africa, teniendo lugar en la misma década de 1880, en Nueva Orleans, Africa
Occidental y Africa del Este (Collins, 1989: 224), confirmando la tesis del “rizoma” antes expuesta.

Los regimientos britanicos procedentes del Caribe, son asentados en Africa Occidental (Harrev
2001: 6), en Freetown (desde 1810), Cape Coast (1836) o Lagos (finales del siglo XIX). Hubo una re-
africanizacién de temas tocados por los regimientos britanicos y una interaccién entre musicos africanos y
afro-americanos (Roberts, 1998:260). Se transformaron las marchas en ritmos sincopados y los soldados
tocaban para su esparcimiento piezas caribefas (Collins, 1989: 223). Las bandas militares tocaban los
domingos. Esta costumbre también sucedia en Guinea Ecuatorial donde la banda de la guardia colonial
tenia la costumbre de tocar la maringa como Ultima pieza del concierto del domingo (Madrid, 1933: 225).

La influencia de las bandas militares se reflejo en el adaha —un protohighlife en Ghana— o en Lagos,
con la orquesta “"Lagos Mozart Orchestra” (Waterman, 1998: 477). Los temas eran caribefios y europeos.
Uno de los favoritos era “Every body loves Saturday Night”, llevado por los miembros de regimientos de
Indias de Trinidad asentados en Sierra Leona o Accra y ejemplo de palmwine (Roberts, 1998: 260). Lo grabo
en 1928 la "Jolly Orchestra” de Nigeria, grupo que reflejaba la multietnicidad entre los musicos que eran
yoruba, saro (comunidad criolla procedente de Sierra Leona), kru (trabajando como grumetes para los
saro) (Alaja-Browne, 1989: 233) y ashanti (de Ghana), con influencias de la comunidad brasilefia aguda
(serenatas, fados y polkas, el uso del pandero cuadrado samba y técnicas de guitarra portuguesa y
espafiola) (Waterman, 1990: 31 y 43-49).

Imagen 3. La danza maringa al final del bonké en Annobdn 2009

Foto: Isabela de Aranzadi.

22 "Recuerdos de antafio II". La Guinea Espafiola, 1227: 309-310, 25 agosto 1946, Santa Isabel

23 La mision de Banapa (Pujadas, 1968: 146).

24 Preboste, Nicolas C.M.F. (1963). “La parroquia de Santa Isabel en el primer siglo de su existencia”. La Guinea Espariola
1569: 166, 1 junio 1963, Santa Isabel.
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La maringa hoy se toca y se baila en Guinea Ecuatorial, en dos estilos. Uno es un tipo de cancion
con guitarra espafola con ritmos afrocaribefios y melodias de influencia ibérica (bolero, fado, copla, etc.),
empleando la técnica del “two finger-picking”, con utilizacion de sextas en la melodia de guitarra y de
terceras en las voces. La maringa se tocaba con el acordedén y mas tarde con la guitarra, siempre
acompafada de los panderos cuadrados de varios tamafios y el gran tambor cuadrado con patas y doble
marco. Los criollos fernandinos dejaron de usar este tambor en 1976 cuando muchos de ellos dejaron la
isla por la situacion social del pais bajo la dictadura de Macias Nguema. Los annoboneses contintan hasta
hoy tocando el tambor cuadrado cumbé.

Otro estilo es el de la maringa cantada en Bioko y Annobdén como Ultima pieza de una danza-ritual,
el Adnkue o bonkd, antes de retirarse los miembros que forman la procesidon que recorre las calles de la
ciudad, durante las navidades (Aranzadi, 2013). El tiempo cuaternario de la maringa contrasta con la
métrica ternaria del bonko y es claramente perceptible el cambio, anunciando el final de la danza cada dia
(Imagen 3). La memoria oral recoge que durante el siglo XIX y principios del siglo XX, la maringa se
danzaba de forma independiente (hoy va unida al bonkd). La maringa tocada en Guinea estaria influida por
los cubanos deportados a finales del siglo XIX a la isla de Bioko (Gonzalez Echegaray, 1964: 27 y 149).
Vemos asi, como las confluencias caribefias en Africa tienen lugar desde el siglo XIX (soldados, marineros,
esclavos liberados, brasilefios y cubanos de vuelta a Africa, etc.).

La maringa aparece en la colonia espafiola en muchas ocasiones en la primera mitad del siglo XX,%°
y en los afios cincuenta comprendia varias danzas (Sialo, 1954). Era una expresién multiétnica y urbana,
bailada por todos los grupos en la ciudad de Santa Isabel (hoy Malabo). Considerada inmoral y prohibida
nominalmente por la Autoridad Eclesiastica de la Colonia, en los afios sesenta se tocaba el cha-cha-cha a
son de maringa en las fiestas de Santa Isabel [Malabo].?

Hoy en dia el estilo maringa lo toca con la guitarra y lo canta Desmali con su grupo D'Ambé de la
Costa (Imagen 4), empleando el pandero cuadrado y la misma clave ritmica que en el cumbé, género
derivado del gumbe de Sierra Leona y Jamaica. En las canciones de maringa de Desmali y su grupo
D’Ambo de la Costa, los temas son variados, como el amor, desamor, la prision en tiempos de dictadura,
etc., desprendiéndose una melancolia que refleja la situacion de los annoboneses desde hace siglos,
abandonados en la pequeia isla de Annobdn donde alin hoy viven con una economia de supervivencia, de
la pesca y la recoleccion. Su viaje a Malabo en busca de nuevas oportunidades en muchos casos no ha
tenido el éxito esperado.

Imagen 4. Desmali y el grupo D'amb0é de la Costa. Barrio de Elda Nguema, Malabo 2007

Foto: Isabela de Aranzadi.

%> Daniel Jones hijo de un gran hacendado criollo la sitta en 1913 (Jones, 1950: 115, 146, 205, 246, 265) y José Mas la
menciona en 1919 (1931{1919}: 96).
%6 Santa Isabel”. La Guinea Espariola, 1573: 277-278, octubre 1963, Santa Isabel.
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En Moka poblado de la isla de Bioko, Gabriel Borikd toca la maringa con guitarra vy
acompafiamiento de tambores y maracas. En 2007 tocaba la guitarra espafiola (Imagen 5) y cuando le
visité coordinando una gira de grabaciones con la BBC Radio 3 World Routes en 2013, tocaba una guitarra
eléctrica®’.

Imagen 5. Gabriel Boriké tocando maringa con la guitarra en 2007 en casa del maestro Donato Muatetema en Moka
(Bioko, Guinea Ecuatorial).

]

Foto: Isabela de Aranzadi.

Es posible que el aislamiento desde 1968 durante la pos-independencia y posteriormente, haya
influido en conservar este estilo tan similar a otras canciones con guitarra de maringa en otras areas
africanas grabadas en el periodo 1940-1950.28

En Guinea Ecuatorial, ha habido un intercambio de africanos de las costas desde el siglo XIX debido
al comercio de aceite de palma y a las plantaciones de cacao, con afluencia de krumanes (kru) y
trabajadores de Sierra Leona, Nigeria o Ghana.

Segln Flemming Harrev, el estilo de maringa con guitarra podria haberse extendido con los
krumanes o kru desde la isla de Bioko, donde la aprenderian, constituyendo esta isla un foco desde el que
se irradiaria este estilo a Gabon y a los dos Congos.?® Hoy en Annobén, el tambor cuadrado cumbe se toca
con la botella y los panderos cuadrados, ademas del hierro, la sierra y dos palos entrechocados.

El acordedn lo utilizaban en la primera mitad del siglo XX los criollos, comunidad negra de Guinea
Ecuatorial con el tambor cuadrado en la danza kunki que llevaron los sierraleonas a Bioko, danza
denominada koonking en Freetown en 1830 (Rankin, 1836, Vol. I: 285).

En los instrumentos de acompafiamiento encontramos también una influencia caribeia. El sheek-
sheek o dos maracas, utilizado por los criollos negros en Bioko, shaja-shaja para los annoboneses,
procederia del shakee-shake un instrumento/danza procedente del Caribe y llegado a Freetown, uno de

27 Aranzadi, | de: “La maringa en Guinea Ecuatorial”, en John Shepherd and Heidi Feldman eds., £ncyclopedia of Popular
Music of the World (EPMOW), Part 2, Vol. VI Africa, Ottawa: Carleton University (en espera de publicacion).

28 Grabaciones en Gabdn de Herbert Pepper y en Congo de Hugh Tracey, asi como la maringa de Sierra Leona cantada
por Ebenezer Calendar.

2% Comunicaciones personales entre 2008-2011 y carta de Flemming Harrev a Carlos Gonzélez Echegaray de 1999.
Concerté una cita con ambos en 2009. Carlos, nos cant6 una maringa de 1950 que conservo grabada.
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los entretenimientos desde la primera década de 1800.3° En 1816 encontramos en Jamaica el término
shaky-shekies (Epstein, 2003[1977]: 52), shak-shak en Trinidad y sakasaka en Cuba llevado por los
jamaicanos.?’

En Congo la danza maringa aparece en 1935 procedente del Africa Ecuatorial francesa (Tchebwa
1996:155)32 con el tambor cuadrado patenge, la botella y el likembe (Mukuna, 1973: 273), sustituido
posteriormente por la guitarra acompafiada con el acordedn, instrumento que aparece en los sellos
postales antes de la | Guerra Mundial (Roberts, 1998: 261), y con el que Camile Feruzzi hara bailar maringa
a los congolefos en la época dorada de la rumba, tras aprenderla con su padre en Kisangani, a mil
kilémetros al norte de Kinshasa en el rio Congo (Stewart, 2000: 20).

En 1940 el tshaka-tshaka y el patenge, lo utilizan grupos como “La Voix de la Concorde” o “La
Martinique”, ademas de raspadores (Tchebwa, 1996:48). Los intercambios entre comunidades han
producido diferentes tipos de “adopcién” o “re-interpretacién”, teniendo lugar una neo-tradicionalizacién
en algunos casos. Los annoboneses han incorporado el cumbe tambor cuadrado, fruto de trayectorias
abolicionistas y coloniales, y hoy es parte de su tradicién. En Ghana en el estilo simpa, género neo-
tradicional, se usa este tambor cuadrado (Collins, 1992: 33). En Congo el patenge tambor cuadrado es
considerado “tambor zaireno” (Tchewa, 1996: 155).

3.3. Los kru: guitarra y palmwine

El contacto interétnico a través de los trabajadores, factor decisivo en las dinamicas culturales de Africa, se
suma al aumento del nimero de musicos, con otros factores demograficos, socioeconémicos y politicos de
la migracién, precipitando importantes cambios musicales (Schmidt, 1998: 370).

La cultura urbana africana, modelo de una especifica “criollizacion”, constituye un &mbito complejo
e inestable en el que los préstamos en ocasiones no se dan Unicamente entre comunidades, con un peso
notable de los individuos aportando novedades adquiridas en otros lugares en Africa directamente o
través de grabaciones.

Los marineros kru jugaron un papel determinante en la expansién de los ritmos afro-americanos y
en la introduccion de la guitarra,® del estilo “two-finger picking” -ejecutado con el dedo indice y pulgar
con la técnica de ritmos cruzados- y el uso de patrones de acordes en el palmwine (con nombres nauticos
debido a su profesién como dmarineros). El palmwine, género irradiado desde Sierra Leona a Nigeria,
Ghana o Bioko, llega incluso a Congo,** con variantes como la maringa en Sierra Leona, el ashiko en Lagos
y Accra o el osibisaaba en Ghana (Collins, 2006; 1989: 222).3%

El palmwine, un tipo de highlife, deriva su nombre del vino de palma por ser un estilo frecuente en
los bares africanos de las clases bajas en los que se reunian para beber los marineros, estibadores y
trabajadores portuarios (Collins, 1994: 16), y los primeros temas de musicos nigerianos se graban en
Londres en la década de 1920 (Waterman, 1990: 47).

Los kru procedian de diferentes pueblos de Liberia y Costa de Marfil, con una identidad comun a
partir de una vida cosmopolita compartida como migrantes temporales. Trabajaron desde el siglo XVIII en
los barcos de europeos (incluyendo los espafioles)3® y a principios del siglo XIX en diversas labores en las
costas (aceite de palma, puertos, ferrocarriles, aserradores, porteadores, etc) (Brooks, 1972), siendo
contratados como intérpretes por los comerciantes europeos antes del periodo colonial. A Freetown llegan
en 1793. Aun hoy existe el barrio Krootown en Freetown creado en 1816 barrio que he podido visitar en

30 (Sibthorpe 1970 [1868]: 19,) y en 1830 (Rankin, 1836, Vol. I: 200, 310).

31 En Cuba en 1920 Ortiz describe el cuadrado gumbé llevado por los jamaicanos al oriente cubano (1996 [1952]: 120,
216).

32 En Gabon utilizan el tambor cuadrado para la maringa (Pepper, 1958: 49).

33 También introducida por los brasilefios en Nigeria, por caribefios llegados a Sierra Leona y Liberia y por soldados,
marineros, etc. de Europa y América (Kaye, 1998: 351)

34 Con ejemplos también en Africa del Este (Roberts, 1998: 264).

% Sin embargo, el pa/mwine en su pentatonismo (se ha denominado “native blues” y el propio Collins reconoce una
influencia del ragtime), se acercaria mas a una influencia de América del Norte, mientras que la maringa mas diatdnica
seria mas similar a géneros afro-caribefios o sudamericanos con influencia hispanica.

36 La primera referencia de un contrato a Krumanes data de 1645 en Elmina, en un barco espafiol (Brooks, 1972:2).
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2012. Hubo un movimiento anual de krumanes de 20.000 trabajadores a lo largo de la costa (Martin 1985:
405-406). Los kru trabajaron en Ghana y Nigeria. En Bioko fueron contratados desde 1830 y en Congo
desde la década de 1880.

En Nigeria influyeron en el estilo juju (con influencias del palmwine y la maringa), con musicos
pioneros como Tunde King, nacido en la comunidad saro de los sierraleonas y que utilizaba una frase kru
para terminar las canciones (Waterman, 1990: 73; 1998: 478). Estos estilos ya con influencia caribefia,
conformaran la base de otros estilos como el highlife en Ghana. La musica de Tunde King es muy similar al
estilo maringa tocado hoy en Guinea Ecuatorial.

Un ejemplo de la transmision de este lenguaje musical entre los pioneros lo encontramos en el
guitarrista Kwame Asare (Jacob Sam) quien grabé highlife en Ghana para Zonophone en 1928, comerciante
de herramientas de carpinteria y cuyo maestro fue un guitarrista kru estibador en el puerto (Collins,
1994:13 y 320).

Los kru viajaban entre las Antillas, Liverpool y Africa, siendo contratados en el Caribe por la Marina
Britanica en el siglo XIX (Brooks, 1972:88). La confluencia de estilos se vio favorecida por el continuo
movimiento de trabajadores. En la “Jolly Orchestra” en Nigeria, tocaban musicos kru como Sunday Davis a
quien muchos artistas nigerianos intentaban imitar (Alaja-Browne 1989: 235). El estilo “two-finger picking”
denominado "krusbass” en Lagos (Waterman 1990: 47), fue introducido por los kru.

El gran musico congolés Wendo marinero que viajaba a lo largo del rio Congo, quedd
impresionado en una actuacion de marineros kru por su ritmo e instrumentacion en el puerto atlantico de
Matadi (Gondola, 2014 [1997]: 71), afirmando que fueron los marineros kru quienes introdujeron este estilo
(Schmidt, 1998: 377). Otro de los precursores de la rumba congolefia, el musico angolano residente en
Kinshasa Oliveira Mayungu, tuvo como maestros a los kru-boys encargados de echar carbdn en los barcos
del puerto, ensefdndole la técnica de la guitarra de la "polka piquée”, y seria el marinero Daniel Dondo
quien introduciria la guitarra espafiola en Congo a través del puerto de Matadi, inspirando a una nueva
generacion de guitarristas congolefios (Bemba, 1984: 73-74).

Cuando hablamos de criollizacion, entran en juego conceptos diversos y uno de ellos, el de lingua
franca “musical”, ha sido aplicado precisamente a la rumba congolefia como estilo nacido de la fusion. El
elemento afro-cubano factor predominante en la mayoria de escritos, se incorporaria a un lenguaje con
influencias del caribe -en diversos itinerarios atlanticos y desde las costas de Africa-, que podriamos
denominar pre-rumba.

4. Criollizacion cultural en la misica urbana africana

El estudio de la criollizacion en Africa es reciente debido a una consideracién “fija” y a un discurso de
“élite” o de “pureza” de la cultura -herencia de la mirada romantica segun Eriksen (2003)-, y a una supuesta
"homogeneidad” atribuida a las “viejas” culturas como la europea, aplicando esta categorizacién a los
grupos étnicos africanos con una historia pre-colonial, y dejando a los criollos como faltos de lugar e
historia. Los encuentros entre culturas se entienden hoy como proceso universal y el concepto de
criollizacién aplicado anteriormente al Caribe (Palmié, 2006), se ha extrapolado a otros lugares en Africa
(Eriksen 1999). Matory se pregunta si los tedricos han descubierto un fendémeno cualitativamente nuevo (el
de criollizacion) o simplemente un nuevo término para un fendbmeno muy antiguo (2009: 234). Es posible
un analisis abandonando “la pretendida solidez” de las categorias étnicas, ante un “constante y dinamico
intercambio de simbolos y practicas, que conduce a nuevas formas sociales o culturales con diversos
grados de estabilidad” (Eriksen, 2007:174). Nos encontramos ante la creacién de un "nuevo lenguaje”
musical, compartido y buscado por los musicos en una situacién de cambio social y urbano.

La no consideracion de las musicas populares en Europa en los estudios académicos hasta los afios
1950 se ha acentuado en el caso de Africa donde el retraso es atin mayor, aunque sus formas, contextos y
significados proporcionan una fuente Util de datos en estas sociedades urbanas emergentes, por la
informacion de las relaciones entre sectores sociales.

En Kinshasa, como reflejo de esta actitud, la radio controlada por los belgas emitia Unicamente
musicas tradicionales hasta 1956, al considerar las musicas urbanas "mediocres y menos educativas”
(Mukuna, 1992: 78).
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Siguiendo a Kenneth Bilby, podriamos hablar de un sustrato cultural africano reflejado en la esfera
de la musica, mas que en cualquier otra esfera cultural (2011: 164) pudiendo ser considerado como un
vector de criollizacion.

En Africa, la urbanizacién y la confluencia de musicos en espacios multiétnicos, se vinculan a la
gestacion de las mdusicas pre-populares, apareciendo un lenguaje musical criolizado con un sustrato
africano presente en las influencias afro-americanas, con las que confluyd el lenguaje local tradicional,
creando nuevos géneros. Los estilos como la maringa o el palmwine jugaron un papel importante en la
adopcion de patrones emergentes de la identidad urbana africana, y en la articulacion simbdlica de las
relaciones cambiantes entre los sectores sociales, en ciudades como Lagos (Waterman, 1988: 229), Accra
(Collins, 2007: 189) o incluso Duala donde en 1932 la maringa y otras musicas interpretadas en bares
africanos, tenian una regulacion estricta por parte de los europeos (Schler, 2002: 325). Estas nuevas
identidades urbanas o “modernas” se reflejan en 1907, en una asamblea general en la pequefa y alejada
isla de Corisco en Guinea Ecuatorial, donde la maringa es tratada como “peligro moral”:

Por dltimo trataron de la Maringa o sea uno de esos bailes en que peligra la honestidad publica por
juntarse ambos sexos y [...] en locales cerrados, habiéndose dictado penas con las mujeres que asistan
sin ir acompafiadas de sus maridos.>’

Son estilos ligados a nuevos modos de entender la cultura en el medio urbano, con grandes
transformaciones antes del boom posterior derivado del impacto de la radio y las grabaciones, periodo de
expansion a partir de 1940, considerado como el inicio de la musica popular en Congo.

5. “Pre-rumba” en Congo

En Kinshasa, la musica moderna (cantada en lingala) aparece en 1900-1908. Se “modernizan” ciertas danzas
bajo la influencia de Africa Occidental en la década de 1930, entre ellas el ebonga, la maringa o el patenge
(Bemba, 1984: 32) y el agbaya, kebo, o el ndzango (Tchebwa, 1996: 38 y 46).

Los puertos de Matadi y Pointe Noire son centros tempranos de aprendizaje de la guitarra desde la
década de 1920, por parte de los jovenes congolefios mediante la observacion de los marineros kru (Kubik,
1995:16). Sin embargo, las noticias de los primeros contactos en Congo con la cultura musical afro-
americana a través de los trabajadores de la costa occidental son difusas.

Los popds o coastmen, llevan consigo y tocan en los ratos de ocio musicas como el highlife, estilo
que lleva ya en si mismo una influencia caribefia. Aunque las bandas militares de los regimientos de las
Indias Occidentales, influyen en las bandas de metales de los primeros grupos de highlife (Waterman,
1998: 477), estas influencias no serian tan determinantes en Congo, al ser su colonizacién posterior, lo que
permitiria una asimilacion mas directa de la musica afro-cubana en Congo.

Si finalmente la mUsica de Kinshasa es la que se impuso en toda Africa y no la de Duala o Accra, es
porque su colonizacién mas tardia recibié menos influencias europeas y porque los zairefios supieron
descifrar y explotar las raices africanas del modelo cubano [...] extrayendo del repertorio tradicional del
likembe (sanza de laminas) y utilizando en la guitarra el estilo del piano en el “son montuno”, derivado
éste mismo en parte de dicho repertorio (Tchebwa 1996: 49).

En Boma y Matadi, ciudades portuarias con acceso fluvial a Brazzaville y Kinshasa, tienen lugar los
encuentros de los africanos de las costas apareciendo las primeras orquestas como la “Excelsior”, bajo la
férula de los popds. El guitarrista Adou Elenga (Tchebwa, 1996: 55), era hijo de un guitarrista coastmen (de
Ghana) que inicia su carrera en 1939. En el eje Matadi-Kinshasa, -punto de confluencia de trabajadores de
Benin, Ghana o Sierra Leona-, el pueblo de Sona Bata es lugar de nacimiento de dos grandes musicos:
Franco Luambo Makiadi y Gérard Madiata. Un sector de la colonia de los coastmen asentados en los
puertos (lugares de intercambio de grabaciones y musicas entre los marineros), se traslada a Kinshasa en
1936 tocando en sus ratos musicas que los kineses comienzan a imitar. Se inicia una criollizacién musical

37 "Correspondencia.” La Guinea Espariola...
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en Kinshasa, y uno de los ingredientes es ya una re-creacion africana de las musicas de vuelta, (la maringa
o el highlife), con un legado de temas afro-americanos como el conocido “Every body loves Saturday
Night”. 38

Este “ingrediente” se fusionara con los ritmos e instrumentos (locales y modernos) entre los cuales
la guitarra y el patenge tambor cuadrado, "re-credndose” en el propio lenguaje (kikongo o lingala). A todo
ello se sumara posteriormente el elemento afro-cubano dando origen a la rumba congoleia en los afos
40 (Tchebwa 1996: 55, 155).

Las mencionadas claras similitudes en los ritmos de paises africanos tan distantes como Sierra
Leona, Ghana o Guinea Ecuatorial con la misma clave ritmica para el tambor cuadrado, podrian también
tener relacion con Cuba, al ser esta clave ritmica la de la musica abakua (sociedad secreta cubana fundada
en 1836, heredera de la sociedad £kpe de Calabar y llevada por los esclavos carabalies a Cuba), cuyo
legado en la rumba cubanay el son (Miller, 2005) o en la columbia (Ledn, 1964: 48), es reconocido hoy por
los musicos mas representativos abakud en La Habana.*® Cientos de miembros abakua fueron deportados
a Bioko a finales del siglo XIX (Aranzadi, 2013). El término maringa dejé de usarse en favor del término
rumba (Mukuna, 1998: 386).

Denominamos “pre-rumba” al sustrato musical popular anterior a la rumba, aglutinado en torno al
vocablo maringa, género extendido por Africa Occidental, hoy presente en Guinea Ecuatorial y hasta 1940
en Congo, en el que las orquestas iban introduciendo las influencias latinoamericanas, transformando la
"vieja" maringa en rumba. El uso del tambor cuadrado patenge y del estilo maringa tuvo lugar en los
primeros tiempos con grabaciones de musicos como Bowane o Feruzzi (Stewart, 2000: 20 y 32). El sustrato
de la maringa, como lenguaje precursor de la rumba y antes de la influencia afro-cubana es perceptible
también en el uso de la guitarra ausente en la rumba cubana. Los congolefios adaptaran las lineas
melddico-ritmicas de los saxos y metales de la musica afro-cubana, lo que constituye segliin John Storm
Roberts (1998: 271), un elemento de gran riqueza y flexibilidad y un factor de su expansion por Africa

La rumba cubana, es repetidamente considerada “materia prima” (Lonoh, 1969: 45) de la rumba
congolefia. En este articulo queremos poner el acento en que la influencia de la rumba cubana en la ciudad
de Brazzaville y de Kinshasa, se asienta y florece con fuerza en los dos Congos, debido a una anterior
africanizacion (de influencia caribefa) que se abre paso con los miles de trabajadores que llevan consigo
una musica criolizada reflejo de su propia condicién como personas situadas en encrucijadas culturales
causadas por la esclavitud y su abolicién y que comienzan su periplo por el continente africano en los
principios de la colonizacion. En dichas musicas y sus ritmos, melodias e instrumentos, tras el choque con
el colonialismo, los congolefios, encuentran una expresion propia percibida como objeto de identidad que
refleja su africanidad y al mismo tiempo es expresion de lo “moderno” caracteristico de las areas urbanas,
sirviendo como soporte a un cosmopolitismo elegido como expresion africana antes que europea (White
2002), sirviendo la musica popular para un enlace entre lo local y lo global. Sintesis sofisticada que proveia
la perfecta banda sonora para un nuevo estilo de vida urbano (Kenis, 1995).

6. Recepcién en la rumba congolefia de la musica afro-cubana

Musicalmente, en el periodo de 1945 a finales de los afios 1950 denominado 7ango ya ba-Wendo, reina la
maringa tocada en los bares locales acompafiada por instrumentos autoctonos o extranjeros (/kembe,
acordedn, guitarra), con la botella y el tambor cuadrado patenge, en una confluencia de africanos de Africa
Occidental y de Congo, introduciéndose nuevos elementos de América Latina en el proceso de innovacion
y creacién de la expresion musical urbana de Kinshasa.

3 Dos versiones de la cancién “Samedi soir" tocada y cantada por el guitarrista Adou Elenga, se encuentran en
http://www.universrumbacongolaise.com/artistes/adou-elenga/ y una versidon mas antigua Unicamente acompafiado con
la guitarra en https://www.youtube.com/watch?v=kfnDwsj_PIE

39 Asi lo explicod con ejemplos musicales en vivo, Gregorio Hernandez (£/ Goyo), fundador del Conjunto Folkiorico
Nacional, en el IV Coloquio sobre religiones afro-americanas (La Habana, mayo de 2011), organizado por Jesus Rafael
Robaina al que fui invitada. El Goyo, figura esencial en la musica cubana y miembro de la sociedad Abakud, demostrd
como la clave ritmica abakua es antecesora de la rumba y su presencia en la musica popular cubana es innegable.
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El periodo 7ango ya ba-Wendo dominado por la musica maringa, alcanzd su apogeo en la década de
1950 tras la instalacion de los estudios de grabacién en Kinshasa. En pocos afios, estos estudios
convirtieron a la capital Kinshasa en un centro de grabacién de Africa, foco de atraccién de musicos de
los paises vecinos (Angola, Congo, Zimbabwe) y de otros lejanos como Nigeria y Sierra Leona (Mukuna,
1992: 75).

La memoria africana, otorgadora de un sustrato de la cultura musical, favorecid estas confluencias. Las
claves ritmicas o las melodias —tradicionalmente ejecutadas por los /ikembes o sanzas adaptadas también a
la guitarra—, son elementos africanos re-conocidos por los habitantes de Kinshasa y adoptados a su
idiosincrasia. La estructura armodnica con el uso de acordes I-IV-V tan comun en las musicas populares,
presente en la rumba, es interpretada de diferente manera que en Europa al no percibir ninguna jerarquia
tonal entre los acordes, utilizados y considerados con igual estatus (Kubik, 1999: 105).

La rumba congolefia se sita como un género en el didlogo atlantico, un re-conocimiento y una
forma de re-crear lo propio una vez ha sido modificado en una primera didspora durante la esclavitud. Su
éxito y expansion por Africa se deberia a su espectacular ‘reapropiacion’ de la musica afro-cubana,

tomandola como un modelo mas ‘africano’, lo que influencid a su vez en otros estilos africanos que la
adoptaron por esta razon como mas nueva, excitante, radical y subversiva (lo que ocurria en Europa del
mismo modo con el Rock and Roll (Kenis, 1991).

Una de las canciones mas influyentes en el proceso de gestacion fue la cancion cubana "El
manisero” (Mukuna, 1992: 75), con grabaciones en Columbia o en la R.C.A. desde finales de la década de
1920. Es posible escuchar imitaciones de fragmentos de este tema también en los grupos que iniciaron sus
grabaciones en Nigeria en fecha tan temprana como 1928.

El musico y ensayista congolefio Sylvain Bemba, pone en boca de la propia rumba su presentacion:

Soy la més bonita de las lindas cubanas, hija de Cuba. Desciendo de vuestras danzas de Congo, Angola,
Zaire [..]. En 1932 me presentaron, después de algunas correcciones “morales”, en la Exposicion
Internacional de Chicago con gran éxito, conquistando el mundo entero, [entrando] en la “gran
sociedad”, siendo denominada en las colonias inglesas africanas como high-life. Volvi al pais de mis
ancestros, grabada en discos de 78 rpm como mdsica caribefa [...], sin olvidar la marca personal que la
Orquesta Aragén ha dejado en Kinshasa y Brazzaville [...] hasta el punto de diluirme en la sangre de los
congolefios de ambos Congos. (1984: 46-47).

La rumba cubana encuentra en Congo su propia raiz, reconocida igualmente en los géneros que
antes y durante la propia gestacion de la rumba cubana -siguiendo la metéafora del rizoma- han florecido a
partir de elementos africanos, (gumbe, maringa, highlife),

Cuando escuchas [esta mUsica], encuentras que t0 mismo estds cerca de otro, alguien a quien no
conoces, pero se puede decir que hay algo. Sientes que él es realmente tu hermano. Es la sangre [...]. Si,
es la sangre. La sangre (White, 2002).

La musica afro-cubana se divulga a través del fonografo y la radio en las primeras décadas del siglo
XX. La emisora privada Radio Congolia desde 1939, emitid6 musicas populares africanas junto con las
latinoamericanas, contribuyendo a la formacion de grupos de mdusica en las calles de Kinshasa. Desde
mediados de los afos 1960, la nueva fuente de inspiracion era la propia musica zairefia (Mukuna, 1992: 78-
79). Ademas de Radio Congoliya (1939), Radio Brazzaville (1940) o Radio Congolia (1942), con altavoces
para una audiencia urbana en ambas orillas del rio Congo, contribuyendo a su difusion también fuera de
Congo, otros medios escritos y posteriormente la T.V., contribuirdn a la divulgaciéon y puesta en valor de
estas musicas ya como géneros congolefios.

Para recuperar las ventas en Occidente tras la Gran depresion, los discos de series G.V se ofertan®®
en Londres desde 1933 para un mercado en Africa Occidental, con temas cubanos y latinoamericanos.

40 En la web Afrodisc creada por Flemming Harrev con quien estoy en contacto con numerosas conversaciones sobre el
gumbey la maringa desde 2008, se recoge interesante informacién sobre la serie GV, discos que ya habian influido en
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Entre los primeros géneros en los discos aparecen, la rumba, el son, el bolero son, el capricho son o la
rumba foxtrot interpretados por el Trio Matamoros, el Sexteto Habanero, o la orquesta los Siboneyes,
predominando el sony la rumba.*'

En las décadas de 1940-50 se aplicaran estos términos a la musica congolefa (bolero, merengue,
fox, cha-cha-cha, mambo, etc.), pero el término que permanecera y reinara hasta hoy sera el de rumba. El
grupo "African Jazz" constituye el “cruce musical méas perfecto estableciendo un largo puente entre Cuba y
Congo en plena noche negra de la historia colonial” (Tchebwa, 1996: 59 y 100-105).

Los comerciantes griegos, judios o belgas instalados desde 1900 junto a los holandeses,
desarrollaron en la década de 1930, infraestructuras sonoras modernas, para una emergente actividad
fonografica. Desde 1939, Olympia, Ngoma, Opika o Loningisa toman el relevo de las grabaciones hechas
en Europa para el mercado africano. Se inicia la expansién de la musica congoleia, y la promocion de
grupos congolefos como Kallé, Franco o Wendo en los que ya se escuchan guitarras eléctricas y vientos.

El intercambio frecuente de musicos de una orilla a otra del rio (como en los grupos “Ok Jazz",
“Rock a Mambo" o “Victoria Kin” fundado por Wendo Kolosoy en Kinshasa, inspirado en “Victoria Brazza”
creado en Brazzaville por Paul Kamba), cesa a partir de 1959 por el ambiente tenso e inseguro pre-
independencia de Kinshasa y muchos musicos vuelven a Brazzaville creando “Les Bantous de la Capitale”
(Tchebwa, 1996: 48, 82, 96).

La aparicion de los “Congo Bar”, contribuyé también a la emergencia de la rumba. Uno de ellos, el
“Ok Bar” en el que actuaba el grupo "Ok Jazz" o “templo del cha-cha-chd’, reunia a cientos de jovenes de
los barrios mas populosos de la ciudad. Tras la numerosa produccion en los afos setenta, la rumba
alcanzard a su vez los mercados y teatros europeos. Kabasele y “African Jazz" actian en Bruselas en 1960;
Rochereau en el Olympia de Paris en 1970.

La musica cubana percibida por los congolefios como “algo familiar” (“not far from home") (Kubik,
2010: 35), se suma a la adopcién de elementos foraneos considerados “superiores”. Mukuna se pregunta si
se trata de una imitacion, una “re-interpretacién” que simplemente adopta el nombre de rumba, o una
evolucién de un estilo propio anterior, la maringa (1992: 79). Para este autor la rumba zairefia es la
maringa. El nombre seria adoptado por las industrias discogréaficas por motivos comerciales. En palabras
del gran guitarrista congolefio Kasanda Nico:

Aquellos que repiten continuamente que las orquestas congolefias ‘copian’ los ritmos afro-cubanos se
equivocan. No conocen la historia del continente africano ni la existencia en América de un alma que
tiene su origen en Africa (Lonoh, 1969: 140).

Y “desde entonces, la rumba ha encontrado su pais de origen y ya nunca lo abandonara” (Tchebwa, 1996:
97).

7. El uso del espafiol en la rumba congolefia

Entre las lenguas de las canciones, reflejo de la multietnicidad y los poderes coloniales (francés, inglés,
lingala, kikongo, swahili, tshiluba), encontramos el espafiol. Muchos congolefios en Espafia se preguntan
acerca del uso del espafiol en la rumba, debido a la falta de comprension por parte de musicos y oyentes
de esta lengua, usada como elemento de prestigio entre los que aspiraban a “ir a la moda”, jévenes en
busca de un mejor estatus en el ambiente urbano y como elemento identitario de un grupo social. Se
utilizaba el espafiol "aproximado” y la influencia de la musica afro-cubana se refleja en los titulos (“Bueno
Valentina Cha-cha-cha”, "Y gue pasa”, "Pa gosar”, "El que siembre su maiz”, "Cuidado”, “Son”, “Tremendo”,
“Lolita”, "Corre que te llamo”) o en las letras como en "Maria Valente” del grupo Rock A Mambo &

Dewayon:

otros géneros como el pa/mwine segin Waterman (1990: 48).
http://www.afrodisc.com/#His%20Master's%20Voice%20GV%20series .
41 Durante mucho tiempo el son se llamaba rumba fuera de Cuba (Montes Pizarro, 2010: 7).
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Oh Maria Valente [Valentine]
Venga Susana voy a cocinar
Rumba Cha-cha-cha

Bonita voy air

Oh Maria Valente voy a ir
Gitana bonita voy a ir
Gitana Maria voy a ir.*?

Otro ejemplo es la cancion del grupo OK Jazz “Cha-cha-cha modeiro”, compuesta por Paul Ebengo
“De Wayon”, en el que se escucha claramente la clave de son cubano 2-3.

Quien sepa que serd de mi vida
La rumba caliente de modeiro
La rumba lunera

Cha-cha-cha de mi vida

La rumba modeiro

Yo te quiero mi amor

A mi me gusta el cha-cha-cha
Yo te quiero bailar chiquita

Muchas melodias que llegaron a interpretarse en kikongo o lingala ain conservaban algunos
términos en castellano como “fiesta”. En la tematica de las canciones, la afirmacién de una identidad
propiamente africana frente a los colonizadores blancos, como el famoso “Independance Cha-cha-cha” del
gran musico Joseph Kabasele, con precursores con Adou elenga quien en 1945 termina en la cércel por
una cancién en la que preconiza el cambio.*® Tras la Independencia, canciones como “Nabali misére” (he
desposado la miseria), del grupo "OK Jazz", recoge la desilusion (Bemba, 1984: 137). Otros temas son el de
la mujer o el vivir al dia en la pobreza o incluso la muerte.

Algunos grupos cubanos visitaron Congo. En 1972 la Orquesta Aragdn realizé una gira y a Raffael
Lay sus interlocutores le hicieron saber de la determinante influencia que los aires y los ritmos cubanos
habian ejercido en la musica congolefia moderna.

8. Conclusion

La influencia de la rumba cubana en Brazzaville y Kinshasa se asienta y florece debido a una anterior
africanizacion (de influencia caribefia) que se abre paso con los miles de trabajadores que llevan consigo
una musica criolizada reflejo de su propia condicién como personas situadas en encrucijadas culturales
causadas por la esclavitud y su abolicién en los principios de la colonizacién. Los africanos se mueven por
las costas intercambiando un lenguaje musical en proceso, en una confluencia entre las musicas locales y
las caribefias, generando estilos tempranos como el gumbe la maringa o el highlife. Este lenguaje
panafricano estaria en la base de lo que posteriormente sera la rumba congolefa.
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