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Preámbulo
Dos siglos de inmigración haitiana marcaron Cuba, en particular el sur de la isla, en la región de 
Oriente, Las Tunas y Camagüey. La cultura haitiana conoce una evolución particular sobre el ter-
ritorio cubano, mestizándose con las tradiciones vernáculas o más antiguas del país. Diferencias 
culturales son visibles, en particular con los primeros inmigrantes, y dentro de la comunidad hai-
tiana. En efecto, según su nivel social y su color de piel, los recién llegados de Haití no desarrollan 
los mismos usos y costumbres.
Nos interesaremos aquí por las músicas y los bailes haitianos y a sus particularidades de evolución 
en Cuba. Dentro de éstos, dos grandes familias más o menos distintas se destacan:
- las de raíz francesa, antiguos terratenientes cazados por Haití a la revolución o originario de 
Santo Domingo (1).
- las de raíz africana, esclavos liberados, venidos a Cuba con sus antiguos dueños (a principios del 
siglo XIX), o familias de los inmigrados haitianos de la primera mitad del siglo XX, venidos también 
a Cuba, como peones (en plantaciones de azúcar o café).
La lengua hablada por los primeros inmigrados haitianos es un criollo, muy similar al hablado 
en el resto de las Antillas francesas. Considerablemente se transformó con tiempo, dando origen 
al kreyol cubano (2), mezcla de francés, de castellano y de dialectos africanos. Esta adaptación se 
produjo en paralela con la aminoración progresiva de su utilización como lengua viva del diario. 
Actualmente, bueno número de descendientes de haitianos no hablan más el kreyol, sino lo repro-
ducen fonéticamente a través de los cantos tradicionales, cuentos o frases litúrgicas del vodú (3). 
Para todos los cantos citados en este artículo, se pueden leerlos con tres entradas: kreyol cubano, 
kreyol haitiano, y castellano. 
- La versión de kreyol cubano respeta la grafía que me ha sido transmitido por mis profesores en 
Cuba.
- La versión de kreyol haitiano procede de una tentativa personal de acercar la grafía contem-
poránea del kreyol haitiano.
- La versión castellana es una traducción que intenta acercar el sentido original.
Varios niveles de lecturas son a menudo posibles al significado de los cantos: sentido trivial, jue-
gos de palabras, sentido religioso, referencias históricas.

Bamboula (1836) Baila de una colonia francesa de América por Louis Gamain.  
Museo histórico de La Rochelle. Agradecimientos a Vincent Guillon

(1) Haití y Santo Domingo se reparten la isla de antiguo nombrada Hispañola (Pequeña España).

(2) o patuá (patois en frances) ; palabra considerada hoy por muchos como arcaica y discriminatoria.

(3) « Nuestro kreyol cubano es cruzado por español, la ortodoxia del lenguaje se pierde » (testimonio de Alexis Alarcón de la Casa del Caribe)
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1- Las aportaciones vinculadas a la inmigración en Cuba  
de los colonos del Santo Domingo frances

1.1 La tumba francesa
Es un complejo artistico de real, desarrollado por los antiguos esclavos de los terratenientes del 
Santo Domingo y de Haití que se instalaron en el Oriente al siglo XIX (4). Con sus sosyétés, se reu-
nían, entre otras cosas para divertirse. Por mimetismo o para remedar ellos a dueños, reproducían 
a su modo los bailes de salón de la burguesía europea (v.contradanzas mas lejo). En su vestuario, 
los bailarines de la tumba francesa se distinguen por su elegancia (mantones, pañuelos de seda, 
camisas a buche). Un barniz de cultura europea hacía gozar las sociedades de tumba francesa de 
benevolencia por parte del poder colonial, a contrario cabildos de nación (5) reivindicando su ne-
gritud. Sin embargo este género musical también tiene raíces africanas. La mayoría de sus miem-
bros que son domésticos de los colonos franceses (6) de Santo Domingo, así como esclavos proce-
dente del mercado negro de la joven república de Haití. Otros esclavos de plantaciones venidos 
de África, a menudo de origen el Congo, vinieron para amalgamarse a las plantaciones de «los 
franceses» y a sus particularidades culturales. 
En consecuencia de la llegada de los trabajadores de las plantaciones en las ciudades después de 
la guerra de independencia y la abolición de la esclavitud, la sosyété de tumba francesa, es organi-
zada jerárquicamente sobre el modelo de los cabildos, con denominaciones que hacen referencia 
a la monarquía española (una reina (7)), a la republica (una presidente), bajo las órdenes de las cua-
les se atarea un ejército a las órdenes del mayor de plaza.
Quedan sólo tres sosyétés de tumba francesa: en Santiago de Cuba (La Caridad de Oriente (8)), Guan-
tánamo (La Pompadur, o Santa Catalina da Ricci) y en Bejuco (provincia de Holguín).
Se producen actualmente en espetaculo o a momento de una fiesta de tumba francesa los gene-
ros siguientes: masón, yuba, frenté, batiré (versión rápida del masón).

Baile de frenté, Santiago de Cuba 1998 © Daniel Chatelain

(4) los antiguos terratenientes de Haití también se instalan en los Estados Unidos: en Florida (próxima), Nueva Orleans y Louisiana 
donde son ya presentes comunidades francesas.

(5) reagrupaban por etnias a los diferentes esclavos venidos de África. Esta reagrupación étnica impuesta por las autoridades era 
una de las condiciones de su legalidad. Tenían alcances litúrgicas, sociales y culturales.

(6) se llamaban «francés» toda persona inmigrada procedente de la isla de Santo Domingo, un poco de sea su color de piel o su 
nivel social. Los esclavos y libertos llevaban el apellido francés de su antiguo dueño.

(7) el uso del rey hoy desapareció.

(8) clasificada al patrimonio mundial cultural inmaterial por la UNESCO desde el 2003
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Instrumentación:
- Cantante solista (composé) y un coro que responde. Las canciones son de kreyol, según la cul-
tura del composé o de la antigüedad del texto. Encontramos alí muchas más mezclas con español 
que en los cantos litúrgicos del vodú, por ejemplo.
- Chachá o maruga: sonajas metálicas a cintas de tejido, tocado generalmente por el composé. 
No está considerado como un instrumento musical, sino más como un accesorio, porque no efec-
túa figura rítmica particular.

Tocadores de chachá de la sosyété Santa Catalina Da Ricci (Guantánamo), 2011 © Daniel Mirabeau 

- Catá: idiófono voluminoso hecho de un tronco vaciado y percutido por dos palos, formando 
parte de «los tambores de madera». El tocador es llamado catayé. 

Chichí, el catayé de La Pompadur, 2011 © Daniel Mirabeau 

- Tambuché o tambora: bimembranófono análogo a un bombo, pero de más pequeña talla. El 
sistema de atadero del parche se hace actualmente con la ayuda de un flejado y de tirantes metáli-
cos. Se toca con un palito de un lado y en mano desnuda del otro.
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El tambuché y su tocador, sosyété La Pompadur, 2011 © Daniel Mirabeau 

- Tumbas : tambores unimembranos y cilíndricos de fuerte diámetro. El parche es de chivo y ten-
dida por claves de madera y un cordaje de grueso diámetro. Un hilo metálico que sirve de timbre 
travesa el parche en su medio. Los tambores son nombrados: premié o manmanié (tambor solista 
que florea), bula premié y bula secón (acompañantes, ejecutando cada uno una figura rítmica lineal 
con pocas variaciones). Los tumbadores son llamados tambouyés y más precisamente, según su 
papel solista o acompañante: mamanié o bulayé. En las tres sociedades actuales, los tambores 
pertenecen en total de 4 a Guantánamo, 3 en Santiago y 2 en Bejuco.

Tambuché, tumbas, catá y su tocadores, de La Caridad de Oriente, 2012 © Daniel Chatelain 
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Un ejemplo de canto de masón, transmitido por Rafael Cisnero Lescay, de Cutumba
Para este canto y los siguientes, leer en la parte izquierda el canto recolectado, mezclando a veces 
lenguas como el kreyol y el castellano de Cuba, a la derecha su traducción por el autor, ahora a veces 
en itálico términos de kreyol, a menudo religiosos o todavía exclamaciones, interjecciones etc.

Kreyol cubano

Sosyete Florindo ay!  
Si mwen ta mou guid  
Mou na’m mande e o  
La frod neg o 

A okenn do Maria la O (9) 
A okenn do  
Novedad  
No hay novedad  
Arriba mi pueblo  
No hay novedad  
Trabajadores no hay novedad  
Mi sosyete no hay novedad  
Arriba mi pueblo  
No hay novedad 

Guerillero del monte  
A la manigüa berilé 
Ya se acabo lo que se daba  
Ail kit a te tou  
Para ponerme youn (10)

Castellano

Sociedad Florindo ay! 
Si le guío (demasiado) muellemente 
Me dejaría engañar, mi herma 
Oh todo me vuelve María la O 
Todo me vuelve

Novedad 
No hay novedad (ahi na’ ma) 
Arriba mi pueblo 
No hay novedad  
Trabajadores, no hay novedad 
Mi sociedad no hay novedad 
Arriba mi pueblo 
No hay novedad

Guerillero del monte  
En la manigüa te observaron 
Ya se acabo lo que se daba 
Tampoco no era evidente 
De pararse

(9) personaje emblemático y dignataria de una antigua comparsa de Santiago de Cuba, El Cocoyé. Fue tambien una mambo 
famosa en el culto vodú (v. mambo mas lejo). Una zarzuela famosa de Ernesto Lecuona tiene su nombre.

(10) este párrafo hace referencia a la revolución de 1959 y a la guerilla en las montañas de la Sierra Maestra.
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Tambouyé premié tocando el frenté, sosyété La Caridad de Oriente, 1993 © Daniel Chatelain

1.2 La tahona, o tajona
Es al principio un estilo rural de desfile de la región de Oriente (La Maya, Songo, Socorro, El Es-
tribú). El nombre de tahona viene de una máquina agraria de los cafetales (11) que servía para des-
pulpar los granos de café. El ritmo producido por el ruido de la rueda de piedra del molino se da el 
nombre a este estilo musical. Antes de la aparición de las congas (12), las comparsas carnavalescas 
oriental estaban dominadas por los géneros tahona y carabalí (13).
Hoy, la tahona se produce en Santiago de Cuba durante los desfiles, por la sociedad de tumba 
francesa La Caridad de Oriente.

Tamboreros tocando la tahona ; sociedad La Caridad de Oriente, Santiago de Cuba,  
1993 © Daniel Chatelain

(11) plantaciones de café

(12) género de comparsa nacido al principio del siglo XX, particularmente fuerte en Santiago de Cuba.

(13) géneros de comparsa nacidos de las procesiones de los cabildos al principio del siglo XIX.
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Así como para otros estilos destinados comparsar (carabalí, gagá), existen dos estilos de ritmos y 
velocidad para tocar: 
-El paso de camino, suave, para ritmar la marcha.
-El paso de tahona, mas alto, al ejecutar en estática
Tres coreografías existen para este último:
-El hechacorral, sirve simbolicamente a capturar a la reina de la tahona competidor; recobramos 
la misma idea en la carabalí (14)

-Los bastones, con banderas y grandes palos como accesorios. 
-La cinta, que se ejecuta de velocidad moderada a rápido. Se trata de un baile alrededor de un 
mástil a cintas. El bailarín se debe de cruzar la cinta que tiene con los otros bailarines. Baile que se 
hace la sociedad de tumba francesa de Santiago en el momento de sus fiestas y espectaculos. Se 
lo hacen tambien las companías de baile (Folklórico de Oriente, Cutumba).
Este baile llegó a Cuba por « franceses » de Haití. Lo llamamos allá « trese cinta » (trese ruban). Co-
nocerá allí su desarollo nacional al principio del siglo XX bajo la presidencia de Antoine Simon, 
después de haber conocido sus principios en Los Cayes. Recobramos el mismo tipo de baile con 
accesorio del mástil a cintas en varias regiones de Europa; es probable que los colonos franceses 
lo importaron en el Caribe.

El baile de la cinta, sociedad La Caridad de Oriente, Santiago de Cuba, 1993 © Daniel Chatelain 

Los cantos de tahona generalmente tienen como sujeto el diario, textos que se refieren a la vida 
del barrio o al mundo rurál. La construcción en preguntas y respuestas entre el solista y el coro es 
particular en la tahona. En efecto, para la mayoría de los repertorios afrocubanos, el coro produce 
la frase propuesta por el solista. En la tahona, solo se repuesta el coro, sin repetir lo que decía el 
solista.

(14) tanto para la tahona como la carabalí, el hechacorral (lit. «Hacer correr») consistía en intentar capturar la reina de la carabalí 
adversa (el rapto del reina). El grupo que se había el mejor valorizado por su desfile, tenía la autorización para llevar varios días 
durante la reina del grupo adverso en su fogón. Participaba entonces en las actividades domésticas de la carabalí hasta el fin de 
las fiestas carnavalescas (leer El cabildo Carabali Isuama, Nancy Perez, Editorial de Oriente, Santiago de Cuba, 1982)
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Algunas estrofas de tahona, como se lo canta Berta Armiñan: 
En el barrio de Los Ramos

Coro : Hay la gente que diran

Que los hijos de Andreita

Coro : No cesan de parrandear

Si alguno lo esta sufriendo

Coro : Trabajo le manda a dios

Yo soy dueña de Los Huecos

Coro : Y en Los Huecos mando yo

Instrumentación:
- Tambora: bimembranófono, tocado a un lado con un palito y al otro en mano desnuda. Similar 
al tambuché de la tumba francesa, o a la tamborita de la conga.
- Bimba: bimembranófono, de diametro mas pequeño que la tambora, pero con una anchura mas 
importante. Así como para la tambora, el parche de chivo es tendido alrededor de un flejado y de 
un sistema de tirantes metálicos.
- Chachá: sonajas agitadas generalmente por la cantante solista o por los dignatarios de la tahona. 
Así como para la tumba francesa, no tiene realmente un papel musical en la poliritmica.

1.3 Las contradanzas
Muy apreciados en los salones cubanos al fin del XIX y al principio del XX, las contradanzas están 
al principio de los bailes lugareños que vienen de Inglaterra (country dance), son repetidos por la 
corte francés desde el fin del XVII.
Entre el equipaje cultural propio de estos franceses que quitan Haití en los años1791, encontramos 
una serie de bailes de parodias que datan de la esclavitud, donde se imitaban las diferentes cate-
gorías sociales: el dueño juega al señor, el cimarrón al blanco, el negro domestica a distinguirse del 
de los campos. Entre estos bailes, contamos el minué, la polka, la mazurka, el vals, el eliansé. 

Baile europeo de salón
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La contradanza se hace un complejo artistico entero, con sus bailes y musicas al siglo XIX. La figura 
ritimica sincopada del cinquillo caribeño es la base sobre la cual se articulan todos los bailes de 
contradanza. Con su proceso de criolisacion cubana, solo cuatro gesticas quedan de los bailes de 
contradanza haitianas: paseo, cadena (velocidad suave), sostenido, cedazo (mas rapido). 
El lado puro y europeano de las numerosas contradanzas dará origen a los géneros siguientes de 
salón: danza, danzón, danzonete, habanera.
Instrumentos europeos como el violín o el acordeón están a veces presente en complemento de 
las percusiones africanas en estes contradanzas tocadas por los haitianos. El acordeón, muy poco 
presente en las músicas populares cubanas, lo es por su aportación por los franceses (15). La burguesía 
española al que prefiere él de lejos la guitarra. El violín, el instrumento tocado por todas las clases 
sociales, es utilizado para dar la melodia así como en buena parte de las músicas populares.
Las contradanzas, a pesar de su aspecto profano, son presentes de manera recreativas en las pau-
sas dentro de las ceremonias vodú. A menudo se tocarán a eso un minue, un polka o un vals, antes 
de géneros más africanos y percusivos para crecer hacia el trance (16). 
La polka. Baile a tres tiempos de la familia de las contradanzas haitianas. Conoció una populari-
dad cierta, particularmente en las zonas rurales, hasta en las primeras décadas del siglo XX.
El minué o menuat. Antigua contradanza haitiana, bailada al principio por los esclavos de alto 
rango, encargados que haceres domésticos. Caído en desuso, todavía se toca en Las Tunas, con el 
grupó Piti Dansé. Toma el nombre de un baile francés del siglo XVIII, pero no se refiere a este en el 
ritmo; solamente se utilisa el mismo sentimiento de vacilon circular.
Así como para otro contradanzas, se conserva movimientos graciosos y distinguidos. Es un baile 
que cumple la orden por un solo pareja, en medio de la asamblea.

Instrumentación:
Trián: idiófono metalico constituido por una pieza llana percutida, apartada de su utilidad de ori-
gen, como una pieza de instrumento agraria (azada, reja) o una pieza mecanica. 
Tambujé o pandereta: unimembranófono sobre cuadro, de diámetro fuerte. El parche de chivo 
es tendido por una cuerdecilla, o por tirantes y un flejado metálico sobre las versiones modernas. 
No hay mas que dos partes diferentes de tambujé para creer la poliritmía.

Baile de minué, autor desconocido

(15) français, en el sentido de inmigrado haitiano de primera generación. El término en Cuba no distingue color de piel ni condi-
ción social (antiguo esclavo, antiguo terrateniente).

(16) según el testimonio de Alexis Alarcón (etnólogo, Casa del Caribe). Las contradanzas son particularmente presentes en el 
momento de la misa blanca dedicada a Ercili (Èzili). Así como para ciertos ritos para Ochún en la santería, la diosa de la belleza 
puede ser llamada por el violín.
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Un ejemplo de canto de minué, transmitido por Rafael Cisnero Lescay, del Ballet Cutumba

Kreyol cubano 

Minué soleo sele mue sa 
Minué sole Achade (17) 
Sele cumbamboye  
Si yo mande pu mue 
Me lae mue cachire 
La fami samble ago e 
Ella güini bande nos  
Ae! Ae! Lubri barrie pu mue! (18)

Kreyol haitiano 

Minwe solèy o sèl lè mwen sa 
Minwe solèy Achade (19) !  
Sèl lè kom ban bon yè  
Si yo mande pou mwen 
Mwen ale mwen cachi lèd  
La fanmi sanble agoe!  
E liy a wi ni ban de nou 
Ae! Ae! Louvri baryè pou mwen! 

Castellano 

Minué, del sol esta al zenit y estoy solo,  
Minué, el sol Achade!  
La buena banda de ayer me dejo solo.  
Si me lo piden  
Iría, esconderia mi vejacíon  
La familia esta reunida, agoe!  
Nuestra banda le es si o no en el camino?  
Ae! Ae! Abre me los caminos!

(17) interjección corriente de satisfacción en los cantos de kreyol.

(18) estrofa muy corriente en el vodú. Se refiere a una llamada a Papá Leba, invocado al principio y al final de una ceremonia 
(como Elegua en la santería).

(19) o Acharde. Es un espiritú que hace parte de la escolta de Ogou. A veces llamado Ogou Chade (v. Courlander)
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2- Las aportaciones de tradición africana  
procedente de Haití

De manera general, las culturas africanas de origen muy fueron deconsideradas mucho tiempo en 
Cuba (20), por racismo y voluntad de contener la emancipación de los grupos que las reivindican (21). 
Algunas páginas oscuras de su historia lo atestiguan, como la masacre de los miembros del par-
tido de los Independientes de Color en 1912. 
En nuestros días, estamos en relación más bien con una postura por delante del atractivo de estas 
culturas africanas, en el marco de una política de desarrollo comercial y turístico (22). 
Los inmigrados haitianos, negros de piel para la inmensa mayoría, también van a conocer este 
racismo en la población cubana, relacionado con la situacion économica del país y de la politica 
de inmigración. En efecto, Cuba conoció períodos cuando se favoreció una política de inmigración 
por parte del vecino haitiano, procurando adquirir una mano de obra barata; otros períodos de 
recesión económica engendraron estas tensiones enfrente de estos nuevos recién llegados.
La cultura haitiana en Cuba conoce un reconocimiento reciente, como patrimonio cultural del 
país.
Desde el 1981, organismos como la Casa del Caribe con su Festival del Fuego (23), hace producirse 
grupos portadores de la comunidad haitiana, también laborando por sus trabajos científicos y su 
colecta de los patrimonios de Oriente. 
Otras manifestaciones más recientes como Eva Gaspar Festival de Ciego de Ávila (24) o el Festival 
Bua Cayman de Holguín (25) también llaman la atención medios de comunicación nacionales.
Baile y música del folklore haïtiano-cubano es enseñada desde hace poco en los institutos supe-
riores y universidades (26). En cambio, los trabajos y los guías de escolaridad todavía no hacen eco a 
esta cultura marginal (27). La Habana ejerció allí también su hegemonía y su centralismo.
En las ciencias humanas, comprobamos pocos trabajos publicados en Cuba sobre las poblaciones 
afrohaitianas, en comparación de las investigaciones, por ejemplo, de la santería. La desaparición 
progresiva del kreyol como lengua vernácula y usual también atestigua la dificultad de la comuni-
dad haitiana que mantiene sus tradiciones.

(20) apuntación de conferencia sobre «Los substratos africanos, el sincretismo y la diversificación» por Manuel Martínez Casanova 
Universidad de Villa Clara, Festival del Caribe 2012.

(21) en provecho de una doctrina socialista única después de la Revolución.

(22) el antropólogo cubano Jesús Guanche inventa la expresión ochatur, a propósito del turismo religioso en general y el de la 
santería en particular.

(23) fundado en 1981, organisado cada principio de julio en Santiago de Cuba.

(24) fundado en 1999

(25) fundado en 2008. El nombre Bua Caiman (Bwa Cayiman) hace referencia a evento celebro en la historia de la emancipación 
de los esclavos en Haití.

(26) es el caso del Instituto Superior de Artes de Santiago de Cuba y el de Camagüey.

(27) ausencia de una sola línea sobre las culturas haitianas en la Guía de estudio del folklor cubano de Graciela Chao (1979). Este 
libro scolar editado en La Habana es distribuido en las sucursales de provincia de la ISA y todavía sirve de referencia a sus profe-
sores. A la descarga de sus autores, la primera representación de un espectáculo con gagá en un teatro de La Habana es de 1972 
(leer Vodú Chic de Grete Viddal, a ver en la bibliografia). 
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2.1 Bailes y musica profanas de raices haitiano-africanas
2.1.1 Gagá

Gran gagá del Festival del Fuego, Nuevo Vista Alegre, Santiago de Cuba, 2012 © Daniel Mirabeau 

Género musical rural que se manifestaba en Haití originalmente durante la Semana Santa católica. 
Así como en Cuba para otras tradiciones africanas, esclavos y cimarrones tenían la autorización para 
desfilar con sus propias tradiciones, durante las fiestas del calendario católico. Bajo cubierto de un 
barniz de cultura colonial cristiana, podían entonces manifestar públicamente su africanidad. 
En Cuba, el lado procesional se quedó durante estas fiestas, al visitar cada comunidad haitiana a su 
vecina al sonido de los grupos de gagá. En nuestros días, ademas de las fiestas del calendario cris-
tiano, se ocurre otras numerosas ocasiones de hacer un gagá: manifestaciones culturales como el 
Gran Gagá del Festival del Fuego en Santiago de Cuba (en julio), Gagá en homenaje a los cimarrones (28) 
al Cobre (17 de julio), festivales diversos alrededor de las culturas haitianas y los espectáculos de los 
grupos folklóricos portadores de la comunidad.
Podemos distinguir dos velocidades de ejecución en el gagá, así como los repertorios de cantos 
correspondientes y bailes:
- El gagá chay: literalmente «gagá pesado», de velocidad media, para arollar. Es sobre todo sobre 
en este que se oyen baksines y konis (v. más lejos).
- El gagá pingué (29): más rápido y ejecutado en estática. Podemos encontrar allí una utilización 
fuerta de tambores unimembranos de todo tipo. Tocar en posición estática que permite todas las 
posibilidades, sin la dificultad del transporte inducida por la marcha.

(28) esclavos rebeldes o liberados. Se utiliza un dialecto particular en los cantos y cuentos que se refiere a los cimarrones. Se 
habla de bozal, una mezcla de lenguas africanas y de castellano ( apuntación de conferencia sobre « Las voces africanisadas en la 
ceremonias religiosas en Cuba » Christina Wirtz, Festival del Caribe 2011)

(29) o pingé: conforme a la etimología, el tipo de baile donde se simula un combate, una lucha al cuerpo a cuerpo. Por extensión, 
significa en el contexto gagá un baile con compromiso físico.
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Un canto de gagá pingué, transmitido por Vicente Portuondo, del Foklorico de Oriente 

Kreyol cubano 

Pinda (30) maye bombo  
Bombo a se pindae 
Pinda maye bombo  
Bombo imase pindae 
Plan bande oye permision  
Pu danse gagá 
Uoso uoso, o uoso 
Uoso pu danse gagá 
Iye permision, pu danse gagá  
Dame la permision, pu danse gagá  
Misie permisión, pu danse gagá (31)

Kreyol haitiano 

Pinga mani yè bon bo  
Bon bo a se pinga 
Pinga mani yè bon bo 
Bon bo imè se pinga e  
Plan ban de o yè pèmisyon  
Pou danse gaga 
Ou o so, ou o so 
Ou o so pou danse gaga 
Yè pèmisyon, pou dansé gaga 
Dan mwen la pèmisyon, pou dansé gaga  
Mesye pèmisyon, pou dansé gaga

Castellano 

Cuidate en las manías de ayer, en sus besos 
En sus besos cuidate! 
Cuidate en las manías de ayer, en sus besos 
En sus besos cuidate hermana!  
O ayer estuve autorizado 
De ir con mi banda bailar el gagá 
Es su destino  
De ir a bailar el gagá 
Ayer estuve autorizado, pa’ bailar gagá 
Señor permiso 
Dame el permiso, pa’ bailar gagá

(30) pinga o piga. Falso amigo del lenguaje cubano, donde significa una expresión muy grosera. Por esta razón ha pronunciado 
piga o pinda para evitar el contrasentido, perdíendo por esto todo significado en kreyol

(31) hace referencia a los relaciones de sumisión entre dueños y esclavos, los primeros autorizando o no las fiestas de raices 
africanas
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Así como en la mayoría de los casos, el canto es efectuado por una voz solista y un coro. 
Los textos son cortos para facilitar la memorización y la reproducción inmediata por la asamblea 
que responde en coro al solista. Son exprimidos de kreyol y tocan todos los campos (religioso, vida 
cotidiana, broma lasciva y política, historia).
Observamos que los textos que se refieren al religioso o que hacen referencia a las raíces africanas, 
se construyen sobre melodías pentatónicas. 
En Haití, no se habla de gagá, pero de rará. Se puede ser integrado de manera recreativa en el 
momento de una manifestación religiosa. En Cuba, el gagá no se toca tampoco durante un oficio, 
aunque letras pueden hacer referencia al vodú.

La instrumentación cubana del gagá se divisa en dos categorias, el ban rará y el gagá baksin.
1. Ban Rará
- El trián o triyang: idiofono metálico constituido por una pieza llana percutida por un palito de 
metal tambien (32). Se toca una parte ritmica con la cual se va a articularse todo el esqueleto de la 
poliritmía. Así como en otras músicas afrocubanas, tradicionalmente se utiliza una herramienta 
agraria apartada de su función de origen (azada, reja) o una pieza mecánica. 
- La latá: caja metálica, de tipo conserva o bidón de aceite, percutida con dos palitos y colgada por 
una cuerda fina alrededor del cuello para marchar (33). El ritmo tocado asegura un flujo continuo de 
cinco golpes, con pocas variaciones. Llamamos esta célula rítmica cinquillo ; asegura con el mismo 
título que el tresillo la base de la polyritmía.
- La yucca o catá: idiófono hace un tronco vaciado y percutido por dos junquillos ; reemplaza la 
lata en caso de tocar estático sobre el gagá pingué.
- Tambujé o pandereta: unimembranófono sobre cuadro de diámetro fuerte. El parche de chivo 
es tendido por una cuerdecilla, o por tirantes y un flejado metálico sobre las versiones modernas. 
Este tambor es usual en todas las músicas de origen haitianas, profanas o religiosas. Cuando se 
toca desfilando, una mano percute el parche, la otra tiene el tambor y efectúa golpes de relleno. 
En posición sentada, se mite el tambor entre las piernas. En el gagá, se puede tocar tres partes 
distinctas de tambujés.
- Tambores: formas diversas de unimembranófonos (tambores vodu, tumbadoras de musica po-
pulár) con arreglo a su disponibilidad y funcionalidad (se privilegia los instrumentos más adapta-
dos si se va a marchar).
- Guamo: caracol marino llamado también koní, o lambí, cuando es utilizada a fines musicales. 
Aerófono donde se produce el sonido con un lengüeta labial, como lo hacen los instrumentistas 
de la familia de la trompeta o del trombón. Individualmente, se puede producir pocas alturas dife-
rentes, pero se aparece melodias con un uso colectivo.
- Tamborita: bimembranófonosde pequeña dimensión, similar al utilizado en la tahona (v. cap.1.2), 
la conga o la carabalí. Esta agregación de la tamborita no es usual y es una innovación del Ballet 
Cutumba de Santiago de Cuba.
- Menor percusión: se utiliza formas diversas de cencerros, maracas o sonajeros, así como el pito, 
que señala los cambios coreográficos para el bando sea rara o el gagá baksin. 

(32) no encontré informaciones que atestiguaban la utilización de un triángulo hablando de verdad para tocar esta parte ritmica, 
excepto en lo que dice Milo Rigaud. Pero en su libro sobre el vodú, insiste más en las alcances simbólicas y cosmogónicas del 
trián que sobre sus aspectos organologicos.

(33) los maniseros utilizan también este género de caja metalica, en forma de braséro portátil donde tostan sus semillas.
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2. Gagá baksin

Grupo vodú de Palma Soriano. En segundo plano, tocadores de guamo y baksin © Patricia Perche 

La instrumentación es similaria al ban rará a diferencia de se reemplaza los guamos por baksines y 
que se utiliza mas los tambujés que otras formas de tambores.
Un baksin es un aerófono en bambú en forma de tubo cilíndrico donde el sonido es producido de 
la misma manera que para el guamo. La polifonía que nace con 3 o 5 baksines de tallas y diámetros 
diferentes se hace una melodía pentafonica. Los baksines cubanos difieren de los de Haití porque 
de dimensiones más pequeñas. En Haití, el tubo es percutido por un palito. En Cuba no se hace, 
este ritmo es ya tocado en la lata. Por razones prácticas y de dificultades de ejecución, sólo el gagá 
chay se hace con baksines. En Haití también son utilizados el konet o tuatuá, tubos largos y cónicos 
de metal que vienen para completar en grave la melodía de los baksines. El gagá baksin no es limi-
tado a un juego deambulatorio, sino, por su instrumentación, es el único adaptado a esto.

2.1.2 Kanekela (34)

Genero originario del norte de Haití proximo del gagá chay, que se toca tambien de manera deam-
bulatoria, con una velocidad media.
Instrumentación: trián, lata, tres partes de tambujés, no hay baksines, a momentos konis. 

2.1.3 Cunyai 
La palabra cunyai es visiblemente lo mismo raíz que el coonjai (variantes: coonjine, conjaille), baile 
negro del Congo Jardinillo en la Nueva Orleans al siglo XIX. La Nueva Orleans, ciudad que recogió 
una inmigración que evitaba las insurrecciones en el Santo Domingo francesa, luego que recogió 
expulsados « francés » de lo Orienta cubano en 1809. En el canto « Bailando el coonjale », Coonja es 
un espíritu del diablo a veces llamado «zombi» (35).
En Haití, se habla de este baile (koundjaille), de origen estadunidensa. Se ejecuta con un ritmo 
suave. El bailarin imita el trabajador portuario que manipula los fardos de algodón sobre los bor-
des de Missisipi. 
Por el cunyai cubano, se parece que hay un amalgama dentro el koundjaille y el merengue kound-
jaille, que vienen los dos de Haití, con sus particularidades. 
El el cunyai cubano es muy rapido y por eso se acerca mas del merengue koundjaille haitiano, que 
se hace durante los dias de carnaval (36).

(34) un ejemplo de kanekela es presente en el disco Drum Jam del grupo Exploración (v. discografía al final)

(35) anotas y busquedades del editor, Daniel Chatelain. Leer Congo Square, African roots in New Orleans (p. 154, 194,195) Freddy 
Williams Evans. 2012 

(36) véase Courlander (p.352)
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Instrumentación: trián, dos partes de tambores unimembranos, de talla y diámetro diferentes.
El tambor más grave es percutido por un por un palito, según una célula rítmica continua, ejecu-
tando variaciones solistas.
El tambor medio ejecuta un flujo continuo con dos palitos, similar a uno de los modos de tocar la 
lata en el gagá (37).

Baile en Congo Square, Nueva Orleans, Siglo XVIII, autor desconocido 

2.1.4 Merengué
O méringue, de origen haitiano y dominicano, conoce una forma particular en Cuba, con espe-
cificidades regionales, en Santiago, Las Tunas y Contramaestre. Se lo puede tocar dentro de una 
ceremonia vodú, de manera recreativa. Su velocidad es bastante alta.
Instrumentación: trián, lata, dos partes de tambujés. 
Una canción de merengué transmitida por Rafael Cisnero Lescay, del Ballet Cutumba: 

Kreyol cubano 

Se Guédé (38) que vini isi  
Mue pa mande jele eo !  
Se mue mem ki di koupab le  
Mue pa mande jele! 

Nibo nibo nibo nibo o o o 
Nibo nibo nibo nibo o o o!  
Guédé Nibo sou pale  
Guédé se lese pa con sa

Guédé ta rayi o mama ou  
Guédé ta rayi o papa ou  
Guédé youn sekle de ni Ibo  
Guédé ta rayi o agüe 

(37) un ejemplo de cunyai es grabado en Galibata (v. discografía al final)

(38) luaces de los caminos de la muerte y de la vida. En particular Guédé Nibo, se hablan, atras de la posesión, de manera grosera 
con mucha vitalidad y atitud picaresca. 
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Papa Guédé 
Guédé Guédé nan dlo  
Guédé Guédé nan dlo 
Papa Guédé Guédé nan dlo 

Guédé Nibo bel gazon  
Se cle quite bel gazon  
Abiye tout nan blan (39) 
Pou al moute sou pale 

Kreyol haitiano 

Se Gède ke vini isi  
Mwen pa mande jele e o!  
Se mwen mèm ki di koupab le  
Mwen pa mande jele! 

Nibo nibo nibo nibo o o o! 
Nibo nibo nibo nibo o o o!  
Gède Nibo sou pale  
Gède se lese pa kon sa

Gède ta rayi o manman ou  
Gède ta rayi o papa ou  
Gède youn sekrè de ni Ibo  
Gède ta rayi o agwe! 

Papa Gède 
Gède Gède nan dlo  
Gède Gède nan dlo  
Papa Guède nan dlo 

Gède Nibo bel gason  
Sekrè kite bel gason  
Abiye tout nan blan  
Pou al moute sou pale

Castellano

Guede, es que venir aqui  
No lo pedí jele eo ! 
Es a mí quien denuncio al culpable 
No lo pedí jele !

Ni ibo ni ibo ni ibo ni ibo o o o! 
Ni ibo ni ibo ni ibo ni ibo o o o! 
Hablar en Guede Nibo 
No se hace como eso de Guede

Guede, o su madre detesta 
Guede, o su padre destesta 
Guede, ni un ni dos secretos, Ibo 
Guede, o destesta ago e!

(39) hay otras formas de esta canción que cambian el color del vestido. 
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Papa Guede 
Guede Guede en el agua 
Guede Guede en el agua 
Papa Guede Guede en el agua

Guede Nibo es un guapo niño 
Se ha quitado sus secretos, guapo niño,  
Es vestido todo en blanco 
Pa’ subir en su palacio 

2.1.5 Masú
O masún, mazun, mazoune. 
De velocidad media a rápida, es muy próximo del rítmo masón de la tumba francesa.
La palabra viene de una contracción de amazona, rindiendo homenaje así a estas mujeres guer-
reras del Dahomey en África (40)

Instrumentación: trián, lata, dos partes de tambujés ; en caso, un tercero tambujé se puede tocar 
lo mismo que la parte de lata.
En Haití, el mazoun es una secuencia corta de transición en el momento de una ceremonia vodú ; 
Se lo hacen antes del asagwe (saludo a un lua) a Ogou ( entidad de defensa y guerrera) o a Gède (41) ; 
pone fin al trance, cazando luaces cuyas presencia se prolonga de exceso. 
En Cuba, es tocado y bailado en las partes recreativas de las ceremonias o en los espectaculos de las 
companías folkoricas. Es un baile que se efectúa en par, lasciva, con un contoneo fuerte y circular.
Algunas estrofas de masú, transmitidas por Rafael Cisnero Lescay, del Ballet Cutumba 

Kreyol cubano 

A me le preten tuye loa  
Habla soy el mas breule  
Güayo, güayo 
Soy el mas breule 

Guede ni Ibo ver garzon 
Me si se cle quite ver garzon tone! 
Habie tu tampla  
U plar mete su pale

Kreyol haitiano 

A me le pretend tiye lwa  
Bra soye m’ap brule  
Wa youn wa youn  
Soye m’ap brule 

Gède Nibo bel gason  
Menm si sekrè kite bel gason tonnè! 
Abiye tout nan blan  
Pou al moute sou pale 

(40) a ver en Introduction à une histoire du Vodou, Henock Trouillot (1970)

(41) depiende de las fuentes. Para Courlander ( p.135, 136, v. bibliografía), el mazón se baile en el culto radá para los Guède y tam-
bien en el culto Kongo. Para Fleurant (v. Haitian Vodou and its Music, 2004), lo hacen en el contexto radá para los Ogou, despues 
una secuencia de nago. Se lo fecha en 1816 su incorporación al culto radá.
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Castellano

A mi, preten matar los luaces 
Voy a ensuciarme, quemarlos 
Rey, rey, 
Voy a ensuciarme, quemarlos

Guede Nibo es un guapo niño 
Aunque se ha quitado sus secretos, bárbaro! 
De verdad, es un guapo niño 
Es vestido todo en blanco 
Pa’ subir en su palacio 

2.1.6 Simbí
O Fey en Camagüey. Ritmo y baile de distracción que cumplen la orden en el momento de las 
partes festivas y profanas de una ceremonia vodú, o en el caso de un espectáculo folklórico. Una 
de las características del baile simbí es imitar el gesto de machacar con los pies una mixtura a base 
de plantas (de donde el nombre fey, o feuille en francés).
Los simbí representan una familia de luaces guardiánes de las fuentes y de los lagos. Son invoca-
dos sólo en el momento de ceremonias totalmente dedicadas a su oficio. 
Los tambores utilizados en ceremonia simbí, hoy son reemplazados por cualquier tumbadoras, o 
sea unimembranófonos. 
Una canción de simbí, que tiene su piquante y su ironía. Transmitida por Rafael Cisnero Lescay, 
del ballet Cutumba 

Kreyol cubano 

Glisoe, glisoa  
Gade chase gliso  
Gliso madam maguie

Simbi lo aye e simbi lo aye 
Simbi lo aye e simbi lo aye 
Simbi lo petro simbi lo bemua 
Simbi lo aye 

Asosie asosie e ofe mue 
Asosie ude base malase 
Uti uti be mue  
Tuye tu de mama mue 

Abele lo rasiño o  
Abele lo ma pu yo 
A e Ae e 
Uti gade se mue  
Nabute Florida  
Paquita pebe mue  
Noble te sa yoble! 
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Kreyol haitiano 

Glise o e, glis o lwa  
Gade chase glise o  
Glise o madanm makiyé

Simbi Dlo ae e  
Simbi Dlo Petwo  
Simbi dlo bel mwen  
Simbi dlo ae e 

Asosye asosye o fe mwen?  
Asosye nou de pa si mal ase  
Itil itil bel mwen  
Tiyé tu de manman mwen 

A Bel è lo rasin yo,  
A Bel è lo ma’p pou yo 
Ae Ae e  
Itil gad e se mwen  
N’a bouche Florida  
Par ki tape bèl mwen  
Noble te swa yo ble! 

Castellano  

O divina e, o divina lua  
Mira cazar o divina 
O divina señora maquillada

Simbi Dlo ae 
Simbi Dlo Petro 
Simbi Dlo mi guapa 
Simbi Dlo ae

Oye mi socio, mi socio, lo hago? 
Asociarnos seria una buena cosa 
Muy utile me seria 
Para matar mi mujer

En Bel Air se hecho ella raices 
Pues en Bel Air me voy 
Ae Ae e  
Te guardo es util 
El carnicero de Florida 
Por el que mi guapa se haré golpear 
Que noche noble esto será !
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2.2 Bailes y músicas religiosas de raíces haitiano-africanas

Grupo La Caridad Festival del Caribe, 2010 © Grete Viddal

Antes de entrar realmente en las especificidades de las músicas y los bailes religiosos, se trata de 
definir en algunas palabras el vodú. En lenguaje fón (42), la palabra vodún simboliza la relación entre 
la gente de las vivientes, los espíritus y los ancestros. 
Originaria de África occidental, particularmente del antiguo reino de Dahomey, esta religión na-
cida del camino de la esclavitud esencialmente se desarrolla en la isla de Hispañola (43). Si el vodú 
está presente en varios países de la zona caribeña, es por la diáspora de los haitianos y dominica-
nos a partir del siglo XIX. También lo encontramos en Surinam, Guyana francesa, Guyana, Cuba, 
pero también en los Estados Unidos (Louisiana, Florida, Nueva York) y en Canadá. 
A proposito de la palabra vodú, encontramos varias ortografías posibles, según las épocas, el país 
o la lengua del emisor. Le propondría utilizar aquí vodú, que se practica en castellano y en Cuba. 
Vodou sería la escritura actual del kreyol y de la grafía francesa. Vaudou es todavía utilizado en las 
Antillas francesas y los escritos en francés, pero es una forma un poco antigua (44). Vaudoux es una 
versión arcaica de la palabra que se lee en los primeros trabajos en lengua francesa (45). Voodoo o 
vodoo son del lado anglofono.
La herencia cultural africana con el animismo y del fetichismo dan a ver en el vodú haitiano una 
imagen popular muy mala, con creyentes totalmente esclavizados en ritos de magia negra y he-
chicería. Se conoce mas en el vodú lo que se imagina de los zombis, sacrificios humanos infantiles, 
y otro delirios del mismo orden que la spiritualidad y la fe en este religion. Este mala imagen po-
pular viene varios lados: 
-religioso: que no se puede acceptar una religion politeista como equivalente al cristianismo y al 
dios unicó. Veremos con todos los cultos africanos, que se praticaban bajo cubierto de sincretismo 
(un espiritu africano escondido bajo un santo catolico)
-filosofico: hasta el siglo XX, el etnocentrismo domina el piensamiento ocidental. Se debe educar 
los africanos, que son como niños sin cultura ni conocimientos.

(42) lengua vehicular utilizada en Benin, Nigeria y Togo

(43) Antiguo nombre de la isla de Haití y de la República Dominicana

(44) lo encontramos en las novelas de Jacques Roumain, Gouverneur de la rosée y La montagne encorcelée (v. bibliografía)

(45) lo encontramos asi en Description topographique de l’île de Saint Domingue, de Moreau de St Méry (1797), o en Nouveau 
voyage aux îles de l’Amérique, Père Labat (1722)
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-politico y economico: los dos argumentos adelante permiten de justificar en parte el esclavismo, 
mas tarde la politica colonial, invasión extranjera y puesta bajo tutela politica.
-cultural: desde los primeros escritos en Haití (Père Labat, Moreau de St Méry), se habla de una 
religion de degenerados sin moral ni sentido social. El peor viene con Los Vaudoux de Gustave 
Aymard (1885, Paris). Fue muy famoso el autor a su epoca. Este novela hará mucho mal a la reputa-
ción del vodú haitiano, insistiendo en delirios mórbidos y sanguinarios. Continuaba cruzando este 
imaginario popular con la llegada del cinematografa, buen medio de cultura de masa (46). 

White Zombie, pelicula de Umberto Lenzi, 1991

A la práctica animista, se agrega en el vodú una parte de ritos cristianos, un sincretismo frecuente (a 
ejemplo de la santería). En Haití, contamos simbólicamente a 101 naciones o familias de luaces (47). 
Entre las principales, son los radá, guédé, simbí, djouba, ibo, nagó y congo. Cada una tiene un ori-
gen étnico africano preciso. A veces son vernáculas, verdaderamente nacidas en la isla (es el caso 
de los ritos petró, zobop). El vodú cubano conoce particularidades rituales a causa de la influencia 
cultural de su nueva tierra de la adopción, quedando íntimamente vinculado a la isla de Haití.
Durante un oficio vodú, el baile y la música desempeñan un papel esencial. Una parte de ellas tiene 
para vocación de provocar el trance de unos praticantes para comunicar con los luases. Otros tie-
nen un papel más de distracción, en entre las diferentes fases del oficio. Podríamos contar tantos 
ritmos y bailes como dioses; cada uno que tiene sus atributos, su ritual, música y baile. Esta última 
exige precisión en su simbología y la reproducción de los gestos (posición de los pies, las manos, 
con arreglo al ritmo) que responden del éxito o no del ritual, con necesidades más religiosas que 
musicales.

(46) véase Les mystères du vaudou (Gallimard découverte 1993), y Culture et dictature en Haïti (L’Harmattan 1979) de Laennec Hurbon. 

(47) nanchó en kreyol. La cifra 101 es una forma simbólica para decir mucho o un gran número en lengua yoruba
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Pablo Milanés Fuente, sacerdote del vodù de Pilon de Cautó en su casa templo © Grete Viddal

Podemos sin embargo observar grandes tendencias donde el mismo ritmo y el mismo baile serán 
ejecutados para tal o tal familia de luaces.
Los capítulos que siguen intentarán determinar las especificidades rituales, de baile y de música 
de cada uno de los grandes nanchones en la práctica del vodú en Cuba y en Haití. Las diferencia-
ciones son a veces muy finas y poco rígidas. El vodú accepta y procede a la fusión de prácticas 
culturales de varias origenes. 

2.2.1. Bailes y músicas para los radá 

Los Kocias, grupo vodú de Guantánamo, 1993 © Daniel Chatelain
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La familia de los luaces radá es la más preeminente, tanto en Haití como en Cuba. Encontramos allí 
a los dioses mayores, presentes casi en cada ceremonia (Leba, Danbala Wedo, Ague Taroyo, Ayisan, 
Agaou Tone). Hace referencia etimológicamente a la ciudad de Allada en el sudoeste de Benin de 
donde es originaria una de las principales ramas de los cultos vodú. La religión de origen yoruba 
está considerada como una parte del culto radá.
Los tambores radá tomó la preeminencia en los rituales vodú en Cuba, dónde es utilizado por ra-
zones prácticas para la mayoría de las nanchones: simbí, petró, guedé, ibó. 
En efecto, no es raro que dentro de la misma ceremonia se pase de un nanchon al otro.

Instrumentación:
- Asson o chachá: sonajero constituido por una pequeña calabaza rodeada de una red de perlas 
de porcelana o de vértebras de serpiente. Es un objeto sagrado y ritual que se dice ser la lengua 
de Danbala (48) ; el hecho de utilizar huesos de serpiente en su factura no es extranjero para eso. 
Considerado como el que forma parte de percusiones menores, es a pesar de todo un elemento 
central en las ceremonias, a la vez por su simbología y por su omnipresencia. Generalmente es el 
sacerdote (la manbo o el hougan) (49) o el cantante solista (hougenikon) quien lo manipula, dando 
el equilibrio de la pulsación a los tambores o al coro. 
- Otras percusiones menores: el hougan o la mambo pueden llamar los luases al sonido de cam-
panillas o de pitos, o para comunicar con los músicos.
- Ogán o trián o tryiáng: idiófono metálico constituido por una pieza llana percutida por un palito 
metalico (v.adelante). En Haití, se utilizába la campana llamada ogán, similar al ekón de África, uso 
que se pierde poco a poco. El tocador de ogán se nombra el oganteyé.
Efectúa una base rítmica alrededor de la cual va a articularse todo el esqueleto de la poliritmía.
- Tambujé: unimembranófono de diámetro fuerte. El parche subió sobre un cuadro circular y ten-
dido con una cuerdecilla. Su partida rítmica dobla la del suguó (v. más bajo) y siempre no está 
presente.

El hougán Tato Milanes Fuente y su grupo Pilon del Cautó, 4e Festival del Caribe,  
Santiago de Cuba © Casa del Caribe

(48) Danbala Wèdo, el dios serpiente, uno de los mas importantes del panteon radá. 

(49) sacerdotes masculino y femenino del vodú
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- Tambores radá: unimembranófonos de forma cónica, el parche tendido con un sistema de cordaje 
y rincones de madera enclavijadas en el tubo. El parche tradicionalmente en Haití es de becerro (50). 
En Cuba, se utiliza la piel de chivo (51). Se privilegia esencias de maderas duras para confeccionar el 
tubo del tambor. Los cuatros tambores son nombrados:
- Peti pa: tambor pequeño y agudo, poco utilizado, que hace una parte ritmica facultativa con un 
flujo continuo. 
- Leguedé: tocado con dos palitos, asegura un flujo continuo. El rítmo tocado es incluido en la pa-
labra leguedé, que es una onomatopeya. Se toca con sonidos cerrados y a momentos unos golpes 
abiertos para contrapuntear la melodia.

Vèvè de huntó (lua que posede los tamboreros vodú)

- Suguó o secón: asegura un ritmo de flujo continuo sin variaciones. La ritmica se pega con la del 
oganteyé. Se toca con un palito de un lado y en mano desnuda del otro. En Haití, se utilizá dos 
palitos para este tambor, como esto ya se practicaba en África. Este uso casi desapareció de Haití. 
El segundo palito tiene la particularidad de estar en forma de arco o de media luna. Recobramos 
su representación gráfica, así como la del ogán y los otros palitos, en el trazado del vèvè para los 
tamboreros. En Cuba se toca con un palito de un lado y en mano desnuda del otro ; a veces, direc-
tamente con las manos desnudas. 
- Manmanié o radá, o manman tambú: tambor de sonido mas bajo, que ejectuta las frases solis-
tas. Se debe hacer en su manera de florear, la sintesis las indicaciones del sacerdote, del cantante 
solista, y del baile. Se toca con un palito de un lado y en mano desnuda del otro ; a veces, directa-
mente con las manos desnudas.

Tamborero tocando el manmanié y los otros tambores radá del grupo Imias (Provincia de Guantánamo), 
Festival del Caribe de Santiago de Cuba © Daniel Chatelain 

(50) Po bèf (kreyol), parche de buey

(51) restricciones prohiben el consumo del ternero para los cubanos. La ganadería bovina que fue dedicada sobre todo a la leche, 
poco consumo de carne.
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- El assotó o assotor (52): El mas grande de los tambores del culto radá, mide entre 1,30 y 2 metros 
de altura. Es echo con una esencia de madera roja («que tiene mucho sangre»). El luá al que cor-
responde él, es Asotó Micho, así como toda una ceremonía y un repertorio de cantos. En Haití, se 
lo toca sucesivamente los novicios (hounsi) en el momento de grandes ceremonias. Su uso casi 
desapareció en Haití desde las campañas anti-vodú (53). En Cuba, no se usa de manera religiosa ; 
sus funciones rituales son reemplazadas por las intervenciones solistas del tambor manmanié. Un 
assotó de espectáculo existe en el fogón del ballet Cutumba en Santiago de Cuba.

Tambor sató pintado en el patio del Palacio Real de Porto Novo (Republica de Benin),  
1997 © Daniel Chatelain 

(52) vocablo derivado de la palabra fón « sató » que significa « llamada a los ancestros »

(53) A partir de 1942, el clero lleva una campaña « antisupersticiosa » a la cual se opusieron Jacques Roumain, Jean Price Mars (no-
velistas y periodistas), François Duvallier (etnólogo y futuro dictador de la isla). Bajo la ocupación americana, entre 1916 y 1934, 
los dirigentes combaten el voduismo. Milo Rigaud relata un tambor assotó confiscado por las autoridades, en plaza del Champ 
de Mars en Puerto Prinicipe. Echándose a gruñir sin que ninguna mano ni palito lo rocé, fue devuelto definitivo a su templo.
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Baile de tambor sató en Ede (Nigeria) © Prince Adewole Laoyé

- El canto: es el ougenikón que lleva el canto solista bajo la responsabilidad del sacerdote (54). Gene-
ralmente es una persona que tiene un conocimiento profundo de los cantos y los ritmos; la calidad 
de la ceremonia le incumbe en gran parte.
La sucesión de las diferentes secuencias de una ceremonia íntimamente es vinculada con canto. 
El solista decide repeticiones de las estrofas con arreglo al efecto buscado y con arreglo al pasaje 
de un luá al otro, entonando el canto correspondiente. Las melodías son mayoritariamente pen-
tafónicas u octofonicas; el semitono es generalmente proscrito allí, como para muchas músicas 
religiosas de origen africana (55). El canto es antifonico: el coro de la asamblea repite la melodía y el 
texto expuesto por el solista. Los textos son generalmente cortos para ser memorizados y canta-
dos rápidamente por los devotos.
Encontraremos esta manera de proceder para todos los ritos vodú, con diferencias melódicas con 
arreglo a las familias de luaces.

El complejo vodú: yanvalú, daomé y maisepol
Los tres ritmos siguientes hacen parte de la misma familia, que se tocan durante una ceremonia 
radá. Muy próximos, a menudo se denominan por vodú, sin hacer distinción precisa. Es la veloci-
dad, su funcion en la ceremonia, y la divinidad a quien es dedicada que determina el cual de los 
tres ritmos sera usado. 
Yanvalú o Jean Balu o Dan Balu: En dialecto africano fón, ni avalu significa «rendir homenaje». Es 
un ritmo y un baile de velocidad media. En el oriente cubano, se lo hacen al principio de una cere-
monia, para «pagar su tributo» en los luaces, particularmente a Papa Leba, que permite comunicar 
con todos los demás. El yanvalú es íntimamente vinculado al dios dahomeyano Dan, la serpiente 
pitón, símbolo del arco iris. Se baila abovedado adelante, las rodillas dobladas, con ondulaciones 
que suben en la espalda. Este movimiento de serpentina es el propio de la evocación de los espíri-
tus radá, viviendo en el aire y en el agua (Ayida, Dambala). 
En Haití, es una secuencia que servirá para apelar casi ellos todos los luaces (excepto Bosou y Ogou 
Bagadri (56)). Se llama al trance de uno de los presentes, que asi será montado por un lwa. Pondre-
mos fin a esta secuencia y a la posesión con la ayuda de un ritmo más rápido y paroxístico (mayi, 
nago cho, zepol). 

(54) El hougán y la mambo

(55) santería, palo monte, arará. 

(56) se sincretisa con Santo Jorge, el que derriba el dragón.
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Algunas estrofas de yanvalú, transmitidas por Rafael Cisnero Lescay, del ballet Cutumba: 

Kreyol cubano 

Cabalie unsuayo 
Cabalue ya luensae 
A Leba quento  
Abolunte ea 
Savalu e (57) ya luensae 
Abolunte ea e, vodu loa 
A Leba quento  
Leba quento 
Se mwen vodue gade mapoteye  
Leba quento  
Ugüe!  
Capa ratre la ma tu ne  
Ma sole loa yo  
A tibon Leba lubri barre pu mue  
Papa Leba lubri barre pu mue 
Lubri barre pu mue capa ratre

Kreyol haitiano 

Kabal yè oun swa yo 
Kabal lou e, a lwen swa yè 
A Leba Kento  
A volonte ea  
Savalou e, ya lwen sa yè 
A volonte ea vodou lwa 
A Leba Kento  
Leba Kento  
Se mwen vodou e garde m’ap ote yè  
Leba kento  
Ugwe! (58) 
Kapab rantre la ma tou ne 
Ma salouye lwa yo  
Atibon Leba lubri bariè pou mwen  
Papa Leba lubri bariè pou mwen  
Lubri bariè pou mwen kapab rantre

Castellano 

Hicieron un gran alboroto ayer por la noche 
Un pesante alboroto hasta tarde ayer por la noche 
O Leba Kento 
De la voluntad ea!  
Alabanzas en Savalu hicieron 
De la voluntad ea, para los luaces vodú 

(57) Savalou es una ciudad del antiguo Dahomey y del Benin actual. Savalou e se utiliza corrientemente como aclamación en 
cantos de vodú (v. Hebblewhaithe)

(58) interjección de contento corriente en la liturgia radá. Sinonimo de Agoé
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A Leba Kento 
Leba Kento 
Eres mi vodú y lo guardo 
Leba Kento 
Ugüe!  
Cuando podría volver 
Iría a saludar mis luaces 
Atibon Leba abre mi la barrera 
Papa Leba abre mi la barrera 
Abre mi la barrera que pueda volver

Daomé o Danomé: ritmo originario del norte de Haití al tiempo medio, pero más rápido que el 
yanvalú. La grafia daomé hace referencia al reino del Dahomey (59), eden africano mítico, de don-
de se reivindican la mayoría de los descendientes de haitianos (60). A ejemplo de las tradiciones 
arará (61) de Cuba, se lo toca para dioses radá de este region de África, como Ercili (Èzili), diosa de la 
belleza y de los aguas dulces.
Algunas estrofas de daomé , transmitidas por Rafael Cisnero Lescay, del ballet Cutumba (62): 

Kreyol cubano 

Ercili ubelo 
O ubelo 
Ercili ubelo  
Ubelo Ercili ubelo 
Ercili tande suave consagua omi

Ercili Freda brindale la cae mue la cae pru ale  
Ercili Freda brindale la cae mue la cae pru ale 
A la mapote, a la masa cuche mue 
Brindale la caemue la cae pru ale  
A la mapote, a la masa cuche mue  
Brindale la caemue la cae pru ale

Asosie benu benu u 
Asosie benu bena  
Pu mue la pa guibe 

Asosie pafe musa a  
Si bue un galo tafia se la ya mue  
Ae pafe musa a  
Ae se la ya mue  
Si bue un galo tafia se la ya mue 

(59) o danhomen en lengua fón. Antiguo reino africano en el sudeste del actual Benin.

(60) se hablan tambien de la Guiné cuando se quiere tratar de la África perdida

(61) los arará vienen del antiguo reino africano de Dahomey, entre los que son originarios una parte de los esclavos de la trata de 
negros caribeña (Cuba, Haití, Puerto Rico, Granadinas). En Cuba, la cultura arará pierde un poco en el mestizaje. Es todavía fuerte 
en la región de Matanzas con grupos portadores y prácticas religiosas.

(62) con la ayuda de Maud Marie Evans (mambo en Boston), Patrick Sylvain (lingüista en Harvard University) y Grete Viddal 
(etnólogo en Harvard University).



31

Kreyol haitiano 

Èzili ou bèel o 
O ou bèel o 
Èzili ou bèel o Ou bèel o  
Ou bèel o 
Èzili tan de swav kon sa grann o mi 

Èzili Freda brital e la kay (63) mwen la kay mwen prale 
Èzili Freda brital e la kay mwen la kay mwen prale  
A la mwen yon kote, a la pa sa kouche mwen 
Brital e la kay mwen la kay mwen prale  
A la mwen yon kote, a la pa sa kouche mwen 
Brital e la kay mwen la kay mwen prale 

Asosye vèe nou, vèe nou  
Asosye ve nou ve nan  
Pou mwen la pa ki peye 

Asosye pa fèé nou sa  
Si mwen un galon tafiya se la yanm (64) mwen 
Ae pafe nou sa  
Ae se la yanm mwen  
Si bwe un galon (65) tafiya se la yanm mwen 

Castellano 

Ercili, que guapa tu es  
O que guapa tu es  
Ercili, o que guapa tu es  
O que guapa tu es Ercili, o que guapa tu es  
Ercili, me das tan suavidad y me hace andar

Ercili Freda, una increible casa sera la mia 
Ercili Freda, una increible casa sera la mia cuando la tendria 
O cuantas personas vendran, o que aquí me acostaria 
Una increible casa sera la mia cuando la tendria 
O cuantas personas vendran, o que aquí me acostaria 
Una increible casa sera la mia cuando la tendria

Socios, levantemos nuestros basos 
Socios, nuestros basos, nuestros basos 
Quien va a pagar para mi?

Socio, no nos hace eso 
Si bebo un galon de tafia, como un raíz estaria  
Aé, no nos hace eso 
Aé, como un boniato estaria 
Si bebo un galon de tafia, como un raíz estaria

(63) el hogar doméstico o el templo vodú

(64) boniato o yucca. En el sentido figurado, como una raíz que ha todo bebido. En el sentido de la frase, como estar borracho

(65) antigua unidad de medida
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Maisepol. Del punto de vista etimológico, es la contracción de dos palabras del kreyol haitiano, 
mayi (mahi, o maíz ) y zepol. Los mahis son un pueblo del norte del Dahomey, invadido repetidas 
veces en su historia por los reinos Nagó y Dahomey.
El mayi como se lo hacen en Haití es paroxístico, con mucha velocidad. Sirve a terminar una pose-
sión, antes un cambio hacia un otro lua.
El zepol (o z’epaules), tambien rapido, se caracteriza en un baile donde los movimientos de los 
hombros tienen un papel predominante. Es un baile originario de África del oeste (etnia adja) .
En Cuba, no hay distinción entre estos dos géneros haitianos, se baile y se toca la misma cosa, lla-
mada maisepol, o a veces simplemente vodú. Entonces, es tambien un ritmo muy rapido y se toca 
principalmente para los Ogou, luaces guerreros. En unas zonas, como la region de Camagüey, le 
llaman simplemente vodú
Unas estrofas de maisepol, transmitidas por Vicente Portuondo y Rafael Cisnero Lescay 

Kreyol cubano 

Ye o Pye Danbala (66)  
Aysan pican kole 
Ye o Pye Danbala  
Aysan (67) pican kole

Dambala Güedo, Dambala Veneno (68) 
Dambala Veneno, Dambala Güedo

Mue sole o pepase ganga (69) lue 
Mue sole o pepase ganga lue  
Pa cone si la tune ganga lue

Güayo quiba guaisa  
Bobo pa bobo, maite pi gallo  
Mesa mi bobo pa bobo, maite pi gallo 

Elu maya e meta bo  
Elu maya e meta bo  
Elu maya e tambor de yagüe 
Elu maya e tambor de yagüe 

Elu maya e tambor de yagüe  
Elu maya mesa O mesa elu maya  
Ti gazon se que le va cuco

Kreyol haitiano 

Ye o Pye Danbala  
Aysan pikan kole 
Ye o Pye Danbala  
Aysan pikan kole 

(66) El árbol sagrado del dios serpiente Danbala. Árbol alrededor del cual es enrollado (v. caduceo de los médicos). Por exten-
sión, Pye Dambala es un espíritu que hace parte de la escolta de Dambala. Para Deita (v. La légende des loas, vodou haïtien), Pyè 
Danbala vive en un estanque, y como los otros de la familia de los Pyè ( Pedro), se encontra en Haití principalmente alrededor del 
río Artibonit.

(67) A menudo asociada con Danbala, formando parte de los espiritus principales del panteón radá. Esposa de Loko.

(68) Dos de las facetas del mismo lua. Dambala Wedo: el primer dios creado con Ayida Wedo a su esposa. Dambala Veneno: ver-
sión petró de lo mismo loa, más colérica. Este escolta de Dambala se parece ser cubano.

(69) denominación del culto congo que designa un caldero metálico (v. la ganga del palo monte). Receptáculo en el cual son 
almacenados diferentes atributos religiosos. Por extensión, significa fuerza mágica. 
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Dambala Wèdo, Dambala Veneno 
Dambala Veneno, Dambala Wèdo

Menm mwen soley o apre pase, ganga lyen? 
Menm mwen soley o apre pase, ganga lyen? 
Pa konèt si la toune, ganga lyen 

Lwa yo, Kiba kay (70) ayisan  
Abobo (71) pa abobo, m’ajite piga yo  
Me san mi abobo pa abobo, m’ajite piga yo 

Aloumandia (72) e, met abo  
Aloumandia e, met abo  
Eli m’ aya e, tanbou de ya we 
Aloumandia e, tanbou de ya we 

Aloumandia e mwen sa  
O mwen sa elou m’a ya  
Ti Gazon (73) se ke le va koko 

Castellano 

O Pye Danbala 
Aysan se encoleriza 
O Pye Danbala 
Aysan se encoleriza 

Dambala Wedo, Dambala Veneno 
Dambala Veneno, Dambala Wedo 

Aunque el sol al zenit es pasado, la ganga nos une? 
Aunque el sol al zenit es pasado, la ganga nos une? 
No sé si después de un ciclo, la ganga todavía nos unirá 

O luaces, mi casa cubana en hojas de palmera 
Abobo o no, tuve cuidado de no agitarlos 
Estoy ahora sin paredes,  
Abobo o no, tuve cuidado de no agitarlos 

Alumandia e, tu eres jefe al bordo 
Alumandia e, tu eres jefe al bordo 
Alumandia, los dos tambores me voy a ver 
Alumandia, los dos tambores me voy a ver 

Alumandia que me curó 
Alumandia que me curó 
Cuando es que Ti Gazon vendrá a verme con su palo?

(70) Ayisan: hojas de palmera. Ademas que utilizarlo en la construcción, sirve para rechasar los espíritus maleficos. Los novicios se 
lo cubren la cabeza en el momento del leve kanzo

(71) o aybobo. Viene de la palabra fón « awòbóbó », aclamación de satisfacción gritada por voduistas. Es tambien una manera de 
señalar el fin de un estrofa de su canto para el hougenikón (cantante solista).

(72) lua del río haitiano Artibonit. Hermanita de Ibo Lele. Sus lagrimas hacen rebosar los ríos, regando y fertilizando la tierra. En 
este, es ligada con Azaka (espíritu de la agricultura), tomando el sobrenombre de Azaka Limba

(73) sobrenombre de Guédé Nibo, protector de los caminos la vida y de la muerte. Lua que puede estar terrible y caprichoso, es 
porque se habla de el como un niño. A veces representado con una botella de tafyia en una mano y un palo de ceremonia en la 
otra (koko makak).
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Grupo haitiano-cubano de Guantánamo, Festival del Caribe Santiago de Cuba © Daniel Chatelain 

2.2.2 Bailes y músicas para los petró
Los luases petró hacen parte de las principales ramas del vodú. A menudo, los confundimos con 
los de la rama congo porque una parte tienen las mismas raíces africanas (el Congo, Angola). Na-
cieron en Haití de una sociedad secreta fundada en 1768 por Don Petro, gran sacerdote vodú (74). 
Esta secta era una de las al principio de las rebeliones de esclavos. Petró son famosos por su carác-
ter caliente, sedicioso y agresivo. Los celebramos bebiendo por su salud tafia (aguardiente con 
polvora de cañón), haciendo sonar el látigo, y a veces quemando pequeñas cargas explosivas (75). 

Instrumentación:
- Coua-coua: nombre dado al sonajero de ceremonía en los ritos petró. Es de factura equivalente 
del assón en el culto radá.
- Ogán o trián: idiófono metálico constituido por una pieza llana percutida por un palito meta-
lico (76). El nombre de trián se quedó y designa por extensión la campana o la placa metálica que 
toca la base rítmica en todas las músicas haitiano-cubanas.
- Tambores: En total de dos, los tambores utilizados son pequeños, cuya el parche único es ten-
dida de allí «Y» por un sistema de cordaje. La piel animal utilizada tradicionalmente es de chivo (77). 
Se privilegia esencias de madera tierno para confeccionar el tubo. Los tambores son llamados 
manman o gwo baka ; el otro, piti o ti baka.
Aunque los petró son invocados en el momento de ceremonias en Cuba, no les dedicamos más 
tambores específicos. Durante el mismo oficio, luases de origen diversas pueden aparecer, de 
donde la utilización de tambores genéricos. Sin embargo, el cubano le dedican un oficio entero a 
Gran Bua (78), con su ceremonia de alimentacion, el manyé luá (manje lwa). Los tambores tocarán a 
eso ritmos a diferentes velocidades, con arreglo a las fases de la ceremonía y de la posesión de los 
praticantes. Aunque a menudo se habla de ritmos y bailes muy rápidos para los petró, distingui-
mos allí de bailes más lentos (simbolizando el dolor), y bailes comices acertados (simbolizando la 
alegría), con arreglo al camino tomado por Gran Buá. Entre diferentes denominaciones de baile, 
hablamos de petró mají, kita (mouyé y sek), bamboula, boulalemba.

(74) o Don Pedro (o Don Pètwo). Personaje misterioso citado por primera vez en la obra de Moreau de Saint Méry (v.bibliografía). 
Le habla de el como un hougan cimarrón, quien en 1768 « abusaba de la credulidad de los esclavos por prácticas supersticiosas ». 
Luego fue deificado en Don Pedro, loa superior del panteón petró.

(75) o tafya (tafiya). Mas precisamente clarín (aguardiente) con pólvora de cañón. Esta mezcla actúa como una droga que permite 
cambiar de estado de conciencia. 

(76) Milo Rigaud distingue los dos en usos precisos. En el momento de su trabajo de campo en 1952, verdaderamente se utilizába 
un idiófono metálico a tres lados, uso desaparecido en nuestros días. 

(77) Pó kabri (kreyol). 

(78) Gran Bwa. Lua superior del panteon rada que vive en la selva. 
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2.2.3 Bailes y músicas para los guédé
Los dioses guédé son los guardiánes de las cosas de la vida y de la muerte, pues que oficia tanto 
en las invocaciones de fertilidad que en los servicios funerarios. En el momento de las crisis de po-
sesión, a menudo se expresan de manera grosera o lubrica, simbolisando la vitalidad y la urgencia 
de disfrutar bien de la vida. 
El baile en Haití es llamado banda y corresponde a un complejo particular. Encontramos allí un 
baile de combate (kalennda (79)), un baile de par (pareja) y bailes individuales de posesión. No hay 
tambores específicos para los guédé en Haití, tampoco en Cuba. Se utilizan a veces la caracola ma-
rina (lambí) en las veladas funerarias. Si no hay tambores particulares para los guédé en Cuba, hay 
ritmos y bailes que se hacen para ellos, como el eliansé. Éste forma parte sin embargo del ciclo de 
las contradanzas, demostrando que es la circunstancia que determina la funcionalidad religiosa o 
profana de un baile. 
Eliansé o lianset: genero oculto ausente del repertorio de las compañías de ballet y los grupos 
folklóricos, se toca hoy durante una ceremonia vodú. Sólo los dignatarios del templo (hougan y 
mambo) son habilitados para bailarlo. Fue bailado en tiempos antiguos por los esclavos domés-
ticos, de manera religiosa y profana. Es un baile al carácter distinguido y se clasifica por eso en la 
familia de las contradanzas. Se lo ejecuta con velocidad media o lenta.
Instrumentación del eliansé: asson, trián, dos partes de tambujés.
Por la esencia de este ritmo, las opiniones difieren de muchos. Para Rafael Lescay y Ramon Marques 
de Cutumba, es un ritmo a 7 compases (una rareza en la música cubana). No colocan sin embargo 
lo mismo ritmo: para el primero, el trián toca un ritmo similar al de una campana arará ; para el 
otro se toca la clave simbí. Para Mililián Galis es un ritmo en 6/8, pues completamente diferente. 
El carácter exclusivo y finalmente poco practicado por el eliansé, puede explicar variaciones posi-
bles y locales y testimonia también de un género en vía de desaparición.
Algunas estrofas de eliansé, transmitidas por Rafael Cisnero Lescay 

Kreyol cubano 

Mamuasel compe, mamuasel con sa  
Ti gazon piti gazon pase con sa  
Madam con sa pase con sa  
Ti gazon piti gazon pase kon sa 

Kreyol haitiano 
Mamwasel kan pe, mamwasel kóm sa  
Ti gason (80), piti gason pase kóm sa  
Madam (81) kon sa pase kóm sa  
Ti gason piti gason pase kóm sa 

Castellano 

Señorita en paz, señorita como eso 
Muchachito, muchachito instalate como eso 
Señora como eso instala usted, como eso 
Muchachito, muchachito instalate como eso

(79) se habla de este baile desde el libro de Moreau de Saint Méry. 

(80) sobrenombre de Guédé Nibo

(81) sobrenombre supuesto de Gran Brigit, (o Señorita Brigit). En la familia de los Guédé, es la esposa de Barón Samedi. Tiene auto-
ridad sobre los cementerios
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2.2.4 Bailes y músicas para los ibó
Grupo étnico del sudeste de Nigeria, ibó designan por extensión a los dioses de esta etnia. En lu-
cumí (dialecto yoruba) un ibó designa un hombre del bosque. 
En Haití, estos luases son evocados durante los ritos funerarios y en unas sociedades secretas 
(bizongos, zobops, vlibiding). No se debe confundir con los guédé, guardiánes de la vida y de la 
muerte. Los ibó son los guardiánes de las tradiciones históricas, en contacto estrecho con los an-
cestros, y particularmente los de figura historica (como el emperador Dessalines). Son a menudo 
luases terribles y temidos (como Ibo lele, Ibo Yé Roug).
En una ceremonia vodú cubana, se los alimentan aparte, al ser caprichosos y solitarios.
Se acercan los luases ibó de los caminos de Changó (santería) ; por extensión, un ibó significa tam-
bién una situación conflictiva o problemática. En los textos litúrgicos, ibó son a menudo vincula-
dos al yugo de la esclavitud y a la historia de las rebellónes. 
Los ibó se bailen en Haití de manera digna y reservada, con dos pasos cazados a la derecha, se-
guidos por dos pasos cazados a la izquierda. La velocidad lenta recuerda las cadenas de la escla-
vitud.

Instrumentación 
En Haití, los tambores ibó son bimembranófonos y de caja cilíndrica y se parecen por su talla a los 
tambores petró. Difieren de eso por el sistema de tension de la membrana de golpe, que es a ojal, 
y exclusivamente en piel de carnero (82). Al norte, se sustituian a veces los tambores por calabazas, 
golpeadas por los dedos con dedales. Así como para el culto petró, el sonajero de ceremonia es 
llamado coua-coua.
En algunas partes del oriente cubano, todavía se utilizan instrumentos específicos para los ibó que 
parecen al bongo del monte utilizado en el changüi (83). Son reemplazados la más del tiempo por los 
tambores radá. 
A propósito de las partes rítmicas, distinguimos:
- En Santiago: trián, catá, 3 partes de tambores (leguedé, suguo, radá) 
- En Camagüey: 1 parte de tambor de mas (peti pa) 
Una canción de ibó transmitida por Rafael Cisnero Lescay 

Kreyol cubano 

Ma ele ea dandalo ibo loa 
Bon mama bon piti  
Danda mi cao 
Ma ele iguo tele delie 
Ele bon loa me loa tu ma de 
Bon mama bon piti 
Ma ele ea dandalo ibo loa 
Bon mama bon piti 

Ayagba Ibo lele, Ibo lele (84)  
Ayagba Ibo lele 
Pumue mache le padon 

(82) v. Métraux, p. 162

(83) de profundidad de tronco un poco más importante que los bongos del son cubano, el parche es directamente claveteada 
sobre el tronco.

(84) lua de la escolta de los Ibo, hermana de Aloumandia. Lele en dialecto africano ibo, significa gemir ; es un atributo de Ibo Lele 
porque ella habla sólo con palabras monosílabas. Por extension, lele significa cantar, termino utilizado unicamente en la liturgia ibó.
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Ibo la sido 
Gran quemao que tuye mue (85)  
A la ela tu ma tu la mue 
Gran quemao que tuye mue 
Ibo la sido 
Ea gran quemao que tuye mue 

Ibo me ekwe, ibo me ekwe  
Me presine pacone tela ibo me ekwe ayagba! 

A la ibo cho frutone 
Frutone o frutone

Kreyol haitiano 

M’a ere ea, dam dan dlo, Ibo lwa 
Bon manman bon piti 
Dam ban an mi kay o  
M’a ere Ibo te le de liye  
E l’e bon lwa mwen loa tou madre  
Bon manman bon ptiti

Ayanman Ibo lele, Ibo lele  
Ayanman Ibo lele  
Pou mwen m’achte le pawdon 

Ibo la si dlo 
Gran quema que tiye mwen  
A la e na toumante la mwen 
Gran quema que tiye mwen  
Ibo la si dlo 
Gran quema que tiye mwen 

Ibo me eklè, Ibo me eklè  
Mwen pres imè pa konèt e la Ibo mwen eklè ayaba! 

A la Ibo cho o fou tonen 
Fou tonen fou tonen 

Castellano 

Estoy contento, dama en el agua, lua ibo 
Buen mama, buen muchacho 
Dama, o dame paredes a mi casa 
Mi Ibo estamos ligados 
Es un buen lua que el mio, muy inteligente 
Buen mama, buen muchacho 

Ayanman Ibo lele Ibo Lele 
Ayanman Ibo lele  
Te suplica, concede yo tu perdon

(85) referencia a la muerte de François Macandal, esclavo se rebela y sacerdote vodú, quemado vivo en 1758 para haber hecho 
envenenado cantidades de propiedades coloniales en Haití. La historia de Macandal es famosa en todo el Caribe. 
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Ibo dame agua 
Un gran hoguera esta matando mi 
Aqui estoy atormentado 
Un gran hoguera esta matando mi 
Ibo dame agua 
Un gran hoguera esta matando mi

Ibo alumbra yo, Ibo alumbra yo 
Me apuro, no conozco su humor 
Ibo, alumbra yo ayaba!

Ibo, hace calor aqui, un fuego loco (86) 
De loco

2.2.5 Bailes y músicas para los congo
Los congo (o kongo) reagrupan a varias etnias originarias costas atlánticas de África, entre actuales 
la República del Congo (Punta Negra), la República Democrática del Congo (Bandudu) y una parte 
de Angola (Luanda). 
Recobramos los primeros rastros del reino de los congo a finales del siglo XIV. Sobre la ruta del 
esclavo caribeño, los negros desembarcados en Cuba de nación congo, darán origen a la regla de 
palo, religión muy presente particularmente en Oriente.
Los desembarcados en Haití darán origen a la nación congo con sus ritos del complejo vodú. Estos 
a menudo se confunden con los ritos petró de por la inmediación de sus resultados y la violencia 
de sus rituales.
Hay tambien un panteón cubano de vodú con dioses congo. Estos vienen de la transculturación 
por Haití, no directamente de África. Los luaces identificados, son los congo fra (o congo puros) y 
los congo savann.
En Haití, entre los bailes para los congo, distinguimos el congo fran, el congo siyé, el congo payèt, el 
congo mazoune, el congo laroz, el congo savann.
Las diferencias coreográficas entre cada una se difuminan (ya era el caso desde 1955 en las com-
probaciones del etnólogo Lamartinière Honorat). Podemos distinguir el congo payèt que es un 
baile de fertilidad, sexualmente muy sugestivo donde los hombres y mujeres bailan en líneas 
opuestas. 
En Cuba, las únicas dos bailes ejecutados son: el congo fra y el congo sel que se les ejecuta a profa-
nos finos o religiosas. Son designadas en un solo vocablo, congo (87). 
Sobre la denominación cubana del ritmo, se habla de congo, o de congo layé que son dos maneras 
de nombrar la misma poliritmía. Diciendo congo layé, se insiste más en su lado que es un ritmo 
que hay que bailar (layé en bantú quiere decir: «baile!»; es un vocablo que se encuentra tambien 
en canciones de rumba columbia o de palo monte ; en kreyol haitiano layé significa tamiz, insis-
tiendo más en el accesorio que acompaña el baile ) (88).
Instrumentos en Haití: los tambores utilizados para los oficios congo y petró son los mismos, con 
diferencia de un tambor agudo agregado en el caso del congo.
Son denominados tradicionalmente, del mas bajo al mas alto: manman (o gwo baka), ti congo (o 
ti baka) y timebal (o katabou).

(86) tonè, el lado de kreyol haitiano es una interjección que significa la sopresa, o una gran quantidad. Etimológicamente, se 
puede traducir como trueno.

(87) como se lo dicen los del grupo Cai Dijé en Camagüey (v. Tesis de H.Cepero Recoder)

(88) Courlander se habla de layé como un movimiento de girar alrededor de sí.
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Instrumentos cubanos: los tambores congo no son empleados mucho en Cuba y han sido reem-
plazados por los tambores radá.
El Ballet Cutumba de Santiago de Cuba se utiliza este arreglo instrumental: 
asson, trián, catá, tres partes de tambores: congoní (o leguedé), ensula (o suguó), tamborí (tocado 
con una tamborita, o un tambú radá). 
En Camagüey, el grúpo Cai Dijé lo hace con una segunda parte de suguó agregada.
Unas estrofas de canto congo, transmitidas por Vicente Portuondo, Rafael Lescay y Berta Armiñan. (89) 

Kreyol cubano 

Bonsoa bonsoa e congo 
Bonie mama bonie papa  
Bonsoa e congo

Lagre Congo preten mucho a la mama 
Lagre Congo preten mucho a la aché  
Lagre Congo preten mucho  
A la con suye mache tambuye 

Congo o ea congo yo  
Congo ate la pique, ate late la pique  
Congo o ea congo yo 

Oka yo oka yo  
Oka yunque ye mue quande can lo a tri 
Umpale piti papa umpale piti mama  
Oka yunque ye mue quande can lo a tri  
Naguine ae, naguine ae  
Naguine akon den pafe  
Naguine hace loa congo 

El congo, congo llover 
El congo congo llover  
El congo, congo layé 
El congo congo layé

Kreyol haitiano 

Bonswa bonswa e kongo 
Bo ni ye manman bo ni ye papa  
Bonswa e kongo 

Larènn Kongo prete’m mouchwa o, aye manman 
Larènn Kongo prete’m mouchwa o, a la ache  
Larènn Kongo prete’m mouchwa o 
A la kom siyé machwè tambouyé 

Kongo o ea kongo yo  
Kongo a te la pike, ate late la pike  
Kongo o ea congo yo 

(89) con la ayuda de Maud Marie Evans (mambo en Boston), Patrick Sylvain (lingüista en Harvard University) y Grete Viddal 
(etnólogo en Harvard University).
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O kay yo, o kay yo  
O kay youn keyi mwen kan de kan lwa tri 
Un pale piti papa, un pale piti mama 
O kay youn keyi mwen kan de kan loa tri 
Nan guine ae, nan guine ae, nan guine ae, 
Nan guine a kon den pafe  
Nan guine ase lwa kongo

En kongo inyon we  
En kongo inyon we  
En kongo kongo la yè 
En kongo kongo la yè 

Castellano 

Buenas, buenas el congo 
No has tenido bastante cariño mama /…papa 
Buenas, buenas el congo 

Larenn Congo, dejame pedirte prestado tu pañuelo, a mama! 
Larenn Congo, dejame pedirte prestado tu pañuelo, aché!  
Larenn Congo, dejame pedirte prestado tu pañuelo, o! 
Que pueda secar la figura de los tamboreros

Congo o ea, congo son  
Congo hasta a la tierra es picante 
A la tierra, a la tierra es picante 
Congo o ea , congo son 

O su casa, o su casa,  
O su casa, sus luaces, me recoriegon, a cuando el segundo o tercero? 
En tu lengua querido papa  
En tu lengua querida mama 
O su casa, sus luaces, me recoriegon, a cuando el segundo o tercero? 
Hacia la Guine ae,  
Hacia la Guine como sera perfecto 
Hacia la Guine habrá bastante luaces congo

Un congo congo nos une 
Un congo congo nos une 
Un congo, congo fue aqui ayer (90) 
Un congo, congo fue aqui ayer 

2.2.6 Bailes y músicas para los nagó
Los nagó, o anago yoruba, es una etnia del golfo de Guinea, más particularmente de las costas de 
Nigeria, Benin y Togo. Con su proximidad con el mar, fuen unas de las primeras victimas del escla-
vismo. Tienen su dialecto particular, que hace parte de las lenguas yoruba. 
En Haití y en Cuba, los luaces nagó son guerreros, con mucha referencia al eden perdido de África. 
Se amalgaman en unos aspectos con los Oggou del culto radá, porque tienen atributos commu-
nos. Son tambien herreros que manipulan el fuego y se enfurecen fácilmente. No se pueden con-
fundir en la liturgia, porque tienen sus canciones particulares. 

(90) otra posibilidad es de dejar la palabra layé, con su significación de baile
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El baile nagó haitiano se divide en dos categorías: nagó grankou y nagó cho. La primera es de 
velocidad media y sirve para acoger un lua, mientras que el segundo es ejecutado para cerrar su 
llegada. El nagó cho imita los movimientos de los soldados sobre el campo de batalla, sobre el 
ritmo muy rápido. Los movimientos son atléticos, ondeando de atrás a adelante , como si el busto 
se estrella contra un obstáculo invisible. Se lo ejecuta muy rapidamente.
El baile nago cubano es individual y guerrero, con empujes bruscos y musculares, próximo de la 
rumba columbia (pasos cortos y prensados, piruetas y los hombros temblorosos). Los brazos son 
solicitados más allí que las piernas.
Instrumentación: asson, trián y tres partes de tambores.
Estos tambores son particulares y se tocan unicamente durante una ceremonia para los nagó.
Su uso ha desaparecido poco a poco en provecho de los tambores radá. Mas pequeños que ellos, 
son tambien unimembrafonos con un parche de chivo tendido con estacas. Así como para un 
juego de tambores batá consagrados, los tambores nagó jamás estan almacenados directamente 
en el suelo; son colgados a la pared del templo o puestos sobre una silla. Estos tambores son gol-
peados directamente con las manos y son llamados así:
- Piti pa: el mas agudo, que ejecuta frases solistas, siguiendo o provocando la coreografía del bailarin.
- Koupé (o bula): tambour del medio, que es acompañante, con pocas variaciones.
- Grondé: tambor el mas bajo que ejectua en mayoridad golpes sordos, así como una tormenta 
que retumba
Unas estrofas de nagó, transmitidas por Rafael Lescay 

Kreyol cubano 

Nagó yembe chea  
Oricha Nagó yembe chea  
Cuma nu ye 

Nagó bien che lele (91) 
Ile e (92) 
Nagó bien che lele ile o 

Si mue cote danse lua  
Mai peye bombo pu mue 
Nagó Nagó 
Nagó se mue 

Kreyol haitiano 

Nagó ye byen che la  
Oricha Nagó ye bien che la  
Kouman nou ye 

Nagó byen che le ile  
Ile  
Nagó byen che le le ile o 

Si mwen kote danse lwa  
M’ap peye bon bo pou mwen 
Nagó Nagó 
Nagó se mwen 

(91) guapo, guapa en lucumí (lengua yoruba).

(92) casa, hogar, en lucumí 
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Castellano 

Mis queridos Nagó estan allí 
Oricha Nagó mis queridos estan allí 
Como vayan ustedes?

Ustedes tienen una bonita casa, queridos Nagó  
Una casa 
Una casa bonita, o queridos Nagó 

Mis luases, si yo tenia donde bailar 
Nos sería ingrato 
Nagó Nagó 
Nagó, lo tengo que revender

Daniel Mirabeau, mayo 2013 
correo: dmirabeau@free.fr 
© Ritmacuba publ.
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La tumba francesa, 1979, documental 
Director: Santiago Villafuerte 
www.youtube.com/watch?v=7nzKWtd62WM
Del cafetal a la Tumba francesa, 2013, documental 
Director: Jean François Chalut. Productor: Marrassa/ CIDIHCA 
www.youtube.com/watch?v=zRiola5zT1o
El baile de la cinta, Tumba francesa de Santiago de Cuba, 2010 
Director:Daniel Chatelain. Productor: Ritmacuba 
www.youtube.com/watch?v=ZuTGjBHzCKM
Tajona, Franco Haitian Cuban Dance, Cutumba, 2007 
Director & productor: cubanfokloricdance.  
www.youtube.com/watch?v=EQCrsjNvQus

Aportaciones de tradición africana procedente de Haití
Ban rara, Carnaval des Fleurs, Port au Prince (Haití), 2013 
Director: Daniel Mirabeau. Productor: Ritmacuba 
www.youtube.com/watch?v=kZzT4nOUbBM
Gagá del grupo Barrancas, 2006 
Director: Daniel Chatelain. Productor: Ritmacuba 
www.youtube.com/watch?v=V5SWHiE-yhI
Festival del Caribe 2008, tradition haïtienne de Cuba 
Director: Daniel Chatelain. Productor: Ritmacuba 
www.youtube.com/watch?v=RvYWf5uCpLM#t=20
Merengué haitiano, Nancy Vinent con Galibata 
Director: Daniel Chatelain. Productor: Ritmacuba 
http://www.youtube.com/watch?v=BMw7iymOWrM
Caidijé, merengué haitiano y vodú, 2012, Santiago de Cuba 
Realisacion: Daniel Chatelain. Productor: : Ritmacuba 
www.youtube.com/watch?v=-MGCFf4wm0E
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Haití en Cuba, la Caridad de Ramón, 2012, documental 
Director: Bartolomesincasas. Productor: Fundación Interchange / Revista Batey 
www.youtube.com/watch?v=i7nAOPo0tc8&feature=c4-overview&list=UUx9XtT0K0u2UMNLPtR77yHQ
Misterios del vodú, 2009 
Director & productor: Lalo Porto 
www.youtube.com/watch?v=4hpSqMWWVJ0
Rasin Bayaron, ensayo de musica petró, Mirebalais (Haití), 2013 
Director:Daniel Mirabeau. Productor: Ritmacuba 
www.youtube.com/watch?v=hwad4Sz1jWc
Vodú cubano y baile petró. Ballet Folklorico de Oriente, 2012 
Director & productor: Leydis Teodoro Delis 
http://www.youtube.com/watch?v=I0uHEl3GKOI
Ballet Folklórico Cutumba, 2013, documental 
Director: Jean François Chalut. Productor: Marrassa/ CIDIHCA 
www.youtube.com/watch?v=2ptYMTYY8u0
Marta Jean Claude en Haití, 1979, documental 
Director: Humberto Solas. Productor: Instituto Cubano de Arte  
www.youtube.com/watch?v=uPSqwQc_amQ 
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3.5 Apuntaciones musicales de los ritmos tratados
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3.6 Partituras de canto
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