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Resumen: Este trabajo se propone sistematizar la ritmica de la musica popular y sus aplicaciones
didacticas, desarrolladas en la catedra Recursos Compositivos de la Licenciatura en Musica Popular
de la UNLP. Nuestro objetivo es el de trazar un recorrido pedagdgico para la composicion de
musicas de raiz bailable, para las cuales los enfoques tradicionales basados en las alturas no son
eficaces. A partir de los analisis desarrollados sobre la polirritmia en las musicas africanans y
latinoamericanas planteamos ejercitaciones y trabajos creativos en dos campos:

e Laritmica lineal: desarrollo de motivos ritmicos (ritmica aditiva), relacion de las frases con
la métrica y las claves ritmicas o timeline patterns, interdependencia entre figuraciones
utilizadas y velocidad del discurso.

¢ El contrapunto ritmico: resultado de la combinacion de todos los planos simultaneos,
interaccion y roles de sus planos componentes.

Creemos que estas herramientas pueden ser utiles para la ensefianza universitaria de la musica
popular latinoamericana.
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Resumo: Este trabalho se propde sistematizar a ritmica na musica popular e suas aplicagdes
didaticas, desenvolvidas na disciplina “Recursos Compositivos” da Licenciatura em Musica Popular
da UNLP. Nosso objetivo ¢ definir um percurso pedagdgico para a composi¢do de musicas de raiz
dangante, para as quais os olhares tradicionais baseados nas alturas ndo sdao apropriados. A partir das
analises desenvolvidas sobre a polirritmia nas musicas africanas y latino-americanas, propomos
exercitacoes e trabalhos criativos em dois campos:

e A ritmica linear: desenvolvimento de motivos ritmicos (ritmica aditiva), relacdo das frases
com a métrica e as chaves ritmicas ou timeline patterns, inter-dependéncia entre figuragdes
utilizadas e velocidade do discurso.

e O contraponto ritmico: resultado da combinagdo de todos os planos simultaneos, interagdo e
roles de seus planos componentes.

Acreditamos que essas ferramentas podem ser Uteis para o ensino universitario da musica popular
latino-americana.
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Introduccion
Para sistematizar la enseflanza de la composicion ritmica en las musicas bailables

latinoamerianas partimos de una comprension de la polirritmia en el sentido que la plantea Agawu
(2003:252), como superposicion de ritmos simultdneos que generan una textura musical.



Arom (1989-93) establece tres niveles de organizacion de la polirritmia:
1) El nivel de las partes individuales

2) El nivel intermedio de relacion polirritmica entre partes

3) La unidn de todas estas partes en una estructura,

Es en este orden en el que planteamos la composicion de una cancidn bailable
latinoamericana, partiendo de la ritmica lineal que permite generar el nivel 1), en relacion a las
claves o timelines del género y a las capas basicas (nivel 2), hasta construir el contrapunto ritmico
resultante (nivel 3)

Por otro parte observamos que existe una interaccion fundamental entre repeticion, variacion
y novedad que atraviesa todo el discurso ritmico, del cual la oposicion solista-coro es un ejemplo
paradigmatico.

[...] la reiteracion, la variacion y el cambio se trabajan en las musicas “mulatas” tanto
simultanea como secuencialmente. La variacion simultanea aparece claramente en los
dialogos entre tamboreros y bailadores de una de las tradiciones constitutivas de nuestras
musicas “mulatas”, la tradicion de las “bombas” [....] Uno (o varios) de los tambores repite
el ritmo bdsico o toque, mientras simultaneamento otro elabora variaciones del toque y
expresa cambios subitos en didlogo con la “espacializacion” que el elabora el bailarin con
sus figuras expresivas. (2009 Quintero Rivera: 73)

En en base a esta dinamica y aplicandola a las musicas bailables latinoamericanas es que
planteamos la division de la trama ritmica en dos campos diferenciados:
e Labase: caminar del ritmo o groove generado por la superposicion de los planos que realizan
esquemas repetidos. Incluye el estudio del uso de la bateria y la percusion, el comportamiento
del bajo, la trama de instrumentos arménico melddicos, los ostinatos y fondos armonicos y/o
timbricos adicionales. También los esquemas de armonia ciclica y su relacion con la forma.
e Las frases ritmico-melddicas no repetidas: abarca toda la informacion ritmica lineal y
contingente que dialoga con la base ritmica, independientemente del instrumento que la
asuma: melodia principal. contramelodias, contrapuntos pasivos, obligados, cortes, fills,
respuestas o comentarios generados por cualquier instrumento.
Estos dos campos se refieren a roles y no siempre a timbricas o instrumentos fijos. Por esto
mismo permiten cruces y zonas grises (por ejemplo, en el momento en que el baterista hace un fill,
cambia del primer campo al segundo).

Composicion ritmica lineal

Dado que los trabajos sobre composicion ritmica lineal y contrapunto ritmico estaran
relacionados compartirdn un contexto ritmico-armonico comun: un género latinoamericano bailable
y una armonia ciclica de no mas de 4 compases. Sugerimos para los trabajos de ritmica lineal utilizar
un esqueleto ritmico que presente ya el caracter o “caminar” del ritmo, pero muy poco cargado en
cuanto a ataques en la percusion y con la armonia presente s6lo en forma de acordes planchados.
Este “esqueleto ritmico” est4 relacionado con el concepto de claves o timeline patterns tal como los
plantea Kwabena Nketia (1963).



Timeline ou linha guia é o termo empregado para representar una linha ritmica curta,
distinta, de ciclos simples, executada por palmas o u por um instrumentos de percussdo de
timbre agudo que serve como referéncia temporal em meio a outras linhas ritmicas
simultaneas, (2019 Ribeiro, Fiaminghi: 14)

Agawu (2006) concibe al timeline como un punto de referencia constante sobre el cual la
tanto la estructura de frases de una canciéon como su organizacion métrica lineal son guiadas.
Una vez definido el contexto armoénico-ritmico organizamos la composicion ritmico-melddica
a partir de tres enfoques complementarios:
1) Macroduraciones
2) Figuraciones
3) Motivos ritmicos

1) Macroduraciones
En este trabajo nos centraremos en la relacion de las frases con el esquema armonico y la

vuelta ritmica. El objetivo es poder generar y empalmar frases asimétricas sobre un esquema ciclico
y simétrico. La tension y sorpresa que generan estas frases de duracion irregular es un elemento
importante de la creatividad ritmica en contextos bailables. Este trabajo se divide en dos tipos de
entrenamientos:

a) Ubicacion de las frases en relacion a la armonia y los compases.

b) Ubicacion de las frases en relacion a las subdivisiones.

a) Se trata de inventar frases memorizables y l6gicas de uno, dos o tres compases que empiecen

y terminen en cualquier acorde de la vuelta armonica. Lo graficamos sobre una base tipica de
huayno.
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Fig. 1: Macroduraciones

b) Se componen frases definiendo de antemano en qué subdivision del compas (por ejemplo,
cualquiera de las 8 semicorcheas de un compés de 2/4) comienzan y terminan. Mostramos
aqui entrenamientos para finales de frase sobre la misma base de huayno del entrenamiento
anterior:



Finales en tercera semicorchea o corchea a contratiempo:
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Finales en cuarta semicorchea:
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Finales en segunda semicorchea:
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Fig. 2: Finales de frase

2) Figuraciones

Dado el contexto elegido, tendremos a eleccion una gran variedad de figuraciones ritmicas.
Cuando una frase presenta una figura preponderante (la semicorchea, la negra, etc) se percibe con
una determinada velocidad. El contraste de diferentes figuras preponderantes entre frases ha sido
utilizado historicamente como recurso compositivo.

J.S. Bach practico el canon por aumentacion y disminucion, en el cual los valores del tema
propuesto se suelen duplicar, o reducir a la mitad. Nosotros pondremos a continuacion del
ritmo enunciado su aumentacion o disminucion inmediatas, en formas mas o menos
complejas. (1905 Messiaen: 15)

A partir de estas observaciones Messiaen propone su tabla de aumentaciones y disminuciones
desarrollando esta técnica sobre un motivo melodico. En nuestro contexto compositivo aplicamos ese
recurso no solo entre motivos sino entre frases sucesivas o superpuestas, generando oposiciones de
velocidad.

El trabajo consistird en inventar frases que utilicen como figura preponderante (aunque no
unica) cada una de las figuras de la siguiente lista. El segundo paso consiste en combinarlas en frases
sucesivas o al interior de una frase.
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Fig.3: Figuraciones

Planteamos variados entrenamientos para poder combinar con soltura las figuras posibles.
Mostramos aqui uno orientado a incluir las variantes del tresillo en contexto binario.

Combinar cantando y/o tocando (primero con un metronomo; después, con diferentes bases
ritmicas) cualquier figura de la primera columna con cualquiera de la segunda.
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Fig. 4: Binario vsternario

3) Motivos ritmicos
Sabemos que el discurso, para desarrollarse y mantener cohesion formal, utiliza estructuras

identificables, que se repiten, varian y se oponen, que llamamos motivos ritmicos.
En primer lugar relacionamos la identidad de un motivo con el intervalo de subdivisiones que existe

entre sus ataques:

Motivo 11212

Fig.5: Motivo

Planteado de esta forma el motivo ritmico no se define por sus duraciones en relacion al
compads, sino a una unidad minima comun (en este caso la semicorchea). Esta forma de concebirlos
desde la ritmica aditiva, estd muy ligada a la creatividad fraseoldgica de las musicas polirritmicas.
Olivier Messiaen propone que las estructuras ritmicas sean independientes de una regularidad

métrica:

Dando un paso mas, sustituiremos las nociones de “‘compas” y “tiempo” por la intuicion de
un valor breve (la semicorchea por ejemplo) y sus multiplicaciones libres. Lo cual nos



llevarad hacia una musica mas o menos “desacompasada’, que forzosamente va a implicar
reglas ritmicas precisas. (1905 Messiaen: 9)

La autonomia del motivo respecto del compas o las timelines plantea dos posibles formas de
notacion de la superposicion de planos en la poliritmia, que Agawu define como notacion ritmica o
métrica:

Transcribing durations gives rise to a dilemma involving a choice between two types of
notation. rhythmic or metric. The former would represent each duraction by a single sign,
independently of whether it crosses fron a pulsation to another/...] In metric notation, on the
other hand, rhythmic values are represented with respect to an isochronuous reference unit,
the pulsation” (1991 Arom: 228)

A partir de esto entrenamos en la catedra todas las posiciones de un motivo en relacion a las
subdivisones del compas.

Reubicacion métrica del motivo 11212:
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Otras formas de variacién motivica:

Agregado de atques al principio:de 11212a 3211212
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Agregado de ataques al final: de 11212a1121221224
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Fig. 6: Variaciones del motivo

Recordemos ademas que el motivo sélo define intervalos entre ataques y por lo tanto, las
alturas, los acentos tonicos o agogicos, las duraciones y articulaciones pueden variar
permanentemente. Los resultados de estos desarrollos pueden sonar sumamente muy diferentes entre
si: su parentesco motivico no implicard necesariamente una semejanza perceptible.

Contrapunto ritmico

En esta etapa se trabaja sobre la superposicion ritmica para la composicion, produccion,
grabacion y escritura de una cancion bailable. Las melodias ritmicas generadas en la etapa de
composicion ritmica lineal servirdn como materia prima, tanto para los planos mas melodicos de la
base (riffs y ostinatos) como para el campo de las frases no repetidas (melodia principal,
contramelodias, coros). La base ritmica, que hasta el momento sélo habia sido esbozada para dar
contexto armonico-ritmico, debera ser desarrollada en toda la variedad y complejidad de sus planos
intervinientes a partir de consignas especificas.



Dividiremos el trabajo sobre contrapunto ritmico en las siguientes etapas:
1) Composicion y arreglo de la base ritmica

2) Composicion de melodias no repetidas

3) Definicion de la forma y conclusion del arreglo

4) Produccion final, entrega y devolucion

1) Composicion y arreglo de la base ritmica

Segun la clasificacion que planteamos anteriormente, el campo de la base ritmica esta
constituida por la superposicion de todos los planos que realizan esquemas repetidos. La relacion
polirritmica entre los planos ya ha sido descrita por David Locke en “Principles of Offbeat Timing
and Cross-Rhythm in Southern Ewe Dance Drumming.” Ethnomusicology 26(2): 217-46. Veamos
primero una definicion de ambos conceptos:

Una configuragdo ritmica transcorre en posigado de offbeat quando faz uso consistente de um
ponto de apoio ritmico constante, deslocado e independiente do valor ritmico de uma pega
musical. Isto é, cria-se um plano métrico ndo coincidente com o plano métrica
hierarquicamente definido como basico. Una relagdo em cross rhythm se da no caso de
sobreposicdo de configuracgdes ritmicas em partes instrumentais diversas baseadas en
valores ritmicos diferentes, mas constantes. (2005 Lacerda: 209)

La composicion de una trama bailable pondra en juego estos dos conceptos. El trabajo previo
sobre la macroduraciones en los trabajos de ritmica lineal provee las habilidades necesarias para
generar planos que presenten sus propios offbeats. En los planos mas estructurantes de la percepcion
general (bombo, bajo, redoblante, etc) la eleccion de los offbeats especificos de cada plano
configurard en gran medida la sensacion del caminar del ritmo o “groove”. Por otro lado, la
superposicion entre planos plantea relaciones especificas de cross rhythm: la oposicion de
figuraciones dominantes diferentes entre planos (que fueron entrenadas también en los trabajos de
ritmica lineal) permite relaciones de 4:3 y 3:2, tipicas de las poliritmias de origen africano.

Aplicado al contexto instrumental de la cancion bailable latinoamericana, la construccion de
la base ritmica abarca los arreglos de la bateria y la percusion, el comportamiento del bajo y los
instrumentos armoénico-melddicos, incluidos los ostinatos y fondos armonicos y/o timbricos
adicionales. Para guiar este trabajo planteamos una serie de categorias que guian las decisiones:

a. Relacion entre los esquemas ritmicos de bateria-percusion, bajo e instrumentos arménicos
con la sucesion armonica y las claves ritmicas del género elegido.

b. Grado de coincidencia de los ataques y acentos de cada plano: un inmenso campo posible
entre los extremos del hoquetus (divergencia total) y el obligado (coincidencia total).
Confluencia o diferenciacion entre planos: reforzar juntos acentos estructurales del arreglo
versus acentuar o rellenar el “hueco” que deja el otro.

c. Identidad de cada plano en relacion a: repeticion-variacion-novedad, continuidad-
discontinuidad, velocidad (densidad cronométrica), nivel de melodicidad.

d. Comportamientos del bajo:

e Circunscripto a los graves estructurantes y con bajo nivel de melodicidad.
e Melddico ritmico corto y repetido: riff.



e Meloddico de larga duracion (generalmente abandona la funcion de sostén grave de la
base)
e Continuo y homogéneo (con distintos niveles de melodicidad)
e. Planos intermedios de acompanamiento: ejecutados habitualmente por instrumentos

armoénicos, pero que pueden combinar acordes con notas aisladas.

e (lasificacion de cada uno de ellos en funcion de su densidad cronométrica, continuidad o
discontinuidad, armonicidad o melodicidad.

e Interrelacion de acuerdo a: complementariedad ritmica (relaciones de acentos), relaciones
de registros, notas jerarquizadas elegidas.

2) Composicion de melodias no repetidas

Consideramos en este campo a todas las frases melddico-ritmicas que no se conciben para ser
repetidas (al menos dentro del ciclo de 4 compases) y se perciben separadas de la base ritmica,
independientemente del instrumento que la asuma: melodia principal. contramelodias, contrapuntos
pasivos, obligados, cortes, fills, respuestas o comentarios breves, etc. Las dividimos en dos grupos
que se trabajan sucesivamente:

a. La melodia principal: debe ser memorizable, ritmica, con identidad y estructurada en
secciones (estrofa y estribillo o coros).

b. Contramelodias para cualquier instrumento: en los huecos o superpuestas a la melodia
principal. Con diversidad de ubicaciones métricas (entrenado en Macroduraciones), de
acentuaciones y de figuraciones (entrenado en Figuraciones). Adaptadas al contexto puntual
gracias al desarrollo de un motivo (entrando en Motivo ritmico).

3) Definicion de la forma y conclusion del arreglo
La ultima etapa de este proceso de composicidon consiste en terminar el arreglo en relacion a
la textura y la forma, y supone varias tareas:
a. Ordenar de principio a fin las secciones en relacion a la melodia principal (introduccion,
estrofas, estribillos, coros, puentes, etc).
b. Ubicar todas las contramelodias en relacion a la melodia principal y a las secciones.

e

Decidir como se presentaran los diferentes planos en relacion a la forma.
d. Definir en qué momento los instrumentos de la base abandoran su rol asignado para
reaccionar a la melodia o a los cambios de seccion.

4) Produccion final, entrega y devolucion

Definido por completo el arreglo, les estudiantes pueden abocarse a la produccion (grabacion
y mezcla) y escritura (parte general de todos los instrumentos) para su entrega final. El proceso se
completa con la devolucion docente y la puesta en comun de todos los trabajos de la cursada

Conclusiones
Los compositores populares componen desde el ritmo con criterios que la academia y la

ensefana tradicional no han sistematizado. Y es por esto, que construir una pedagogia universitaria
en este campo resulta fundamental. A partir de la praxis musical y las categorias de analisis de la



polirritmia musicas africanas desplegamos una didéctica para la composicion ritmica tanto a nivel
lineal como supuerpuesta en planos. Esperamos que nuestra contribucion sea 1til para la formacion
de musicos comprometidos con la identidad y la realidad de nuestros pueblos.

Bibliografia

AGAWU, Kofi. 2003. Representing African Music. Postcolonial Notes, Queries, Positions. Londres:
Routledge.

. 2006. “Structural Analysis or Cultural Analysis? Competing Perspectives on the
“Standard Pattern” of West African Rhythm” En Journal of the American Musicological Society
no.59 (1): 1-46

AROM, Simha. 1989. “Time Structure in the Music of Central Africa: Periodicity, Meter, Rhythm
and Polyrhythmics”. En Leonardo, no.1 (22): 91-99.

. 1991. African Polyphony and Polyrhythm: Musical Structure and Methodology.
Cambridge: Cambridge University Press.

KWABENA NKETIA, J. H. 1963. African music in Ghana. Chicago: Northwestern University

LACERDA, Marcos Branda. 2005 “Transformacao dos processos ritmicos de offteat timing e cross
rhythm en dois géneros musicais do Brasil”. En Opus, no 11 (11): 124-136

MESSIAEN, Olivier. 1905. Tecnica de mi Lenguaje Musical (Bravo Lopez).Paris: Leduc.

QUINTERO RIVERA, Angel G. 2009. Cuerpo y cultura: Las miisicas “mulatas” y la subversion
del baile. Madrid: Iberoamericana-Vervuert

RIBEIRO, Bianca; FIAMINGHI, Luiz Henrique. 2019. “Do tempo medido ao tempo sentido: a
ritmica de Gramani em uma perspectiva africanista”. En Vortex, no. 2 (7): 1-29.



