Las miisicas tradicionales del Brasil

por Rafael José de Menezes Bastos

Esta es la version revisada y aumentada, en castellano, de nuestro articulo
“Traditional Musics of Brasil” ¥, escrito por encargo de la UNEsSCO para ser
leido en e} “Mecting on Music in Latin America”, realizado por la vNEsco
en Caracas, en noviembre de 1971. Dedicamos este trabajo a Pedro Agos-
tinho, arnigo y maestro.

A. Inkroduccion.

El presente articulo tiene como objeto las misicas’' y culturas musicales
tradicionales del Brasil. Aborda, esencialmente, dos tipos de mdsica bastante
parecidos, aunque muy diferentes: lo folk y lo primitivo, sin preocuparmos,
no obstante, de la rigurosa definicion de esos dos conceptos subyacentes, que
usaremos de acuerdo con Nettl {1965:1-14}, quien los sitia de la siguiente
manera:

1. Musica folk: un tipo de musica caracterizado por la tradicién oral,
no-profesional, no-sofisticada, andnima y de cultura matriz rural.

2. Musica primitiva: se caracteriza por los mismos rasgos, con excepcién
de lo relativo al tipo de cultura matriz, que aqui ¢s tribal.

La distincién cuidadosamente realizada de esos dos conceptos es extrema-
madamente compleja, tanto desde el punto de vista musicologico como del
antropolégico en general y que, a nuestro parecer, no ha sido hasta el pre-
sente consecuentemente clarificada 2,

Para los efectos del presente trabajo, la expresién misica primitiva se re-
fiere a las mdsicas de las sociedades indigenas del Brasil, aisladas o nd res-
pecto de la Sociedad Nacional Brasilera *.

La otra expresién, misica folk, resefia las musicas de aquellas Areas brasi-
leras, sobre todo las rurales, en las cuales también se desenvuelven las lla-
madas milsicas artistica y popular !. Finalmente, al usar el término musica

* Véase nota 5.

1 Obsérvese en el transcurso del trabajo el uso de la palabra “mdsica” (en plural), lo que
no se relaciona con obras rusicales sino que se usa en sentido idiomaético, da sistema
lingudgico musical. {Véase nota 5).

2 Para unz mayor ampliacién de este problema, véase, por ejemplo Seeger (1966:8-17).
3 Sobre los grados de integracién de los grupos indigenas en la Sociedad Nacional Brasi-
lera, véase como trabajo fundamental, Ribeiro {1957; 1970:431-35}.

“En otro trabajo estamos estudiando este tema; la clasificacidn de las cunlturas musica-
les. Estas son, provisoriamente, las tendencias generales de este enfogue: oral / escrito;
profesionalismo / no profesionalismo; sofisticacién / no sofisticacién; con autor / andni-
mo; vy rural / urbano (tribal); como criterios de clasificacién de las culturas musicales:
pares contrastantes. $i hacemos corresponder una + con la vigencia del primer rubro y
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tradicional nes estamos refiriendo al conjunto musica folk y primitiva como
una sola unidad.

El criterio que adoptaremos en este caso serd etnomusicolégico, analizan-
do tanto los aspectos sonoros de la musica como los extra-sonoros.

Aqui la expresion cultura musical se referird entonces a esos aspectos ex-
tra-sonoros,

La miisica es un fenémeno que genera comportamiento y es, al mismo
tiempo, comportamiento generado. Por otra parte, la misica también es un
sistema cerrado, esto es, provisoriamente, un conjunto de elementos {sons)
y relaciones entre elementos que funcionan como sistema linguagico ®. Si
quisiéramos efectivamente entender la musica —como un sistema abierto y
cerrado a un mismo tiempo— tiene que ser abordado tanto en los aspectos
sonoros como en los de cultura musical. En caso contrario, estudiaremos el
fendmeno —que disciplinaria y esencialmente es dual— en una sola de sus
realidades, o sea fragmentariamente °

Los pocos trabajos existentes sobre el irea que intentaremos estudiar’,
generalmente acenttian un aspecto que aqui no serid enfatizado: el proble-
ma del proceso de formacién de la llamada masica folklérica brasilera. Por
tal razén, esos trabajos estan especialmente comprometidos con el estudio de
las herencias e influencias Negro-Africanas, Indigenas, Europeas y Portu-
guesas, en Ja musica folk brasilera.

No estamos aqui para discutir esa fértil tendencia, tal vez la méas desarro-
llada de aquellas de la folk-musicologia, y en general de los estudios de fol-
klore brasileros. Tenemos nuestras razones para no adoptar esa direccién por
ahora. Somos de opinidon de que hasta el presente no existe ain bastante
material recolectado y sistematizado, tanto sonoro como de cultura musical,
para permitir ¢l estudio de tal fendmeno: el processus de la musica folk bra-
silera.

Para entender ese intrincadisimo preocessus se hace necesario, por lo me-
nos, el exdmen detallado de sus siguientes rubros:

una — con la del segundo {0 ausencia del primero), podriamos establecer el siguiente
cuadro comparativo:

ORAL PROF. S0F. AUT. RURAL
Primitiva + —, {c} _— — (T)
Folk + —, (b} —_ — +
Popular +, {a) + —, (d) + -
Artistica — + + + _

(a), (b)Y, {&), (d): casos excepcionales que deflinen apenay las caracteristicas predo-
minantes, (—Rural, —Urbano) —tribal (T).

5 Para eliminar e] sentido restrictivo del término linguistico, proponemos el uso de la
palabra lingudgico que tiene una acepcidn de mayor alcance.

¢ Véase Merriam (1964) sobre la naturaleza duwal de la etnomusicologia.

T Por ejemplo, Almeida (1924}, Andrade (1962), Alvarenga {1960), Gallet (1934}, etc.
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1. Mdsicas y culturas musicales Portuguesas y Europeas, en el perivdo
que abarca desde el siglo xv al X1x, y su transplante v adaptacion en el Brasil.

Nétese que ese estudio debe ser insertado no solamente en el drea de la musi-
ca folk, sino también en el de la artistica y popular ®. Las bibliografias, tanto
la brasilera como la portuguesa son, en ¢se campo, fragmentarias en cl tiempo
y en el espacio ®.

Estudios especificos sobre la musica folk portuguesa son los de Lopes Graga
(1953), Cortesao (1942), Gallop (1937} y otros '°, aunque limitados desde
algunos puntos de vista ''.

Come expresamos antes, los trabajos de Almeida (1942), Andrade (1962)
y Alvarenga (1960}, etc. son serias tentativas de organizacidn de las llamadas
influencias de la muisica portuguesa en el llamado proceso de la musica folk
brasilera.

Seguramente, por lo demas, este problema no ha sido bien situado hasta
el presente, puesto gue es tipicamente de naturaleza etno-historica y no et-
nografica.

Alvarenga (1960:17), al estudiar €] proceso de la muisica folklorica brasi-
lera, constata la completa inexistencia de ejemplos de misica producida en
el Brasil en el periodo que abarca los siglos xvi1 al x1x.

La documentacién estudiada para dilucidar el intrincado problema de la
formacién de la musica folk brasilera, desde el punto de vista de la contribu-
cién portuguesa, han sido sélo hasta ahora: por un lado los registros de los
cronistas y viajantes, y por otro, la documentacién etnografica de origen re-
ciente ™. Pero alin el estudio de esas fuentes no ha sido tan intensivo y extenso
corno tal vez debiera ser *2,

Enfrentandonos aqui a un problema de naturaleza heuristica: la Etnomu-
sicologia brasilera casi ha completamente ignorado la rica documentacién
histérica dispersa en los archives portugueses y brasileros *'. Es un enigma lo
que podra revelarnos una investigacion sistematica de esos archivos: eclesias-

8 Esto debido a la extrema mobilidad de las musicas portuguesas; popular, artistica y folk
en Portugal, (en general en la Eurcpa Renacentista y particularmente en la Peninsula
Ibérical, y con mayor intensidad en el Brasil. Véase, por ejemplo, el problema del origen
de la Modinha y Lundu, etc., segin Andrade (1964).

® Véase, como informacién: Chase {1962), Correa de Azevedo (1952), Kunst {1969 co-
mo suplemento), Gorham (1944), Correa de Azevedo (1936:377-86) y Bettencourt
{1957 :287-327).

1% Véase nota 9 esas bibliografias de vez en cuando se refieren a otros aspectos de la
Misica Portuguesa.

U Véase Lopes Graga (1953:5-8) para establecer el stafus quaestionis sobre Ja misica
folk portuguesa.

12 Véase Cascudo (19653), una antologia de csas crdnicas y documentos etnhograficos,

12 Deseamos refetirnos, especificamente, a la casi total ignorancia de las bibliografias de
los Estados de Pard, Alagoas, Goids, eic., por ejemplo.

14 Véase Merriam (1964:277-302) y Nettl (1936:137-443) sobre la relacién entre la
Etnomusicologia y la reconstitucidn histérica.

w* 23 W




Revista Musical Chilena / Rafael José de Menezes Bastos

ticos, militares y civiles. En el intertanto es licito lanzar la idea de basarnos
en los resultados obtenidos en ese campo por otras ramas de los Estudios Bra-
sileros —con buena hipdtesis de éxito— por ejemplo, en el de la Sociologia '*.

No pretendemos de ninguna manera sub-valorizar la perspectiva del estu-
dio de las Crénicas y de los documentos etnogrificos anteriormente citados.
Lo que solamente queremos enfatizar es que, considerando la atomizacion de
las informaciones ofrecidas por esas fuentes, tanto en el tiempo como en el
espacio, y la continuidad que suponemos debe estar presente en las otras, el
problema del proceso de la musica folk brasilera no ha sido aberdado con
propiedad en términos heuristicos, para no hablar por ahora en otros términos.

Esa abandonada 4rea de estudios, la documentacién de los archivos brasi-
leros y portugueses y las bibliografias de provincias **, seran en definitiva y
seguramente promisoras para la reconstruccion del frrocessus de la musica folk
brasilera.

2. Muisicas y culturas musicales Negro-Africanas y su proceso en el Brasil
durante el mismo periodo, los siglos xv al x1x.

También aqui las tendencias generales a seguir son, mutatis mutandis, las
mismas del item anterior, pudiendo esquematizarse el problema de las fuen-
tes, de la siguiente manera:

a) Usc de las mismas fuentes nombradas en el item 1, pero ahora el cen-
tro de atencién son las miisicas y culturas musicales Negro-Africanas trans-
plantadas al Brasil.

Los grupos negro-africanos que consideraremos aqui —aquellos que con-
tribuyeron con grandes contingentes a la formacién étnica brasilera— son
oriundos de las siguientes 4reas culturales africanas: Costa de Guinea, Congo,
Leste Pecuario, Sudin Oriental y Sudin Occidental **. Segin Ramos (1935:
35; 1940) esos grupos se clasifican en tres ramas principales: Sudaneses (Ge-
ge, Yoruba, etc.), Sudaneses Musulmanes (Hausa, Fulah, etc.) y Bantu (An-
gola, Mozambique y Congo) **.

b} Las demés fuentes de las culturas y misicas de escs grupos africanos
tanto en Europa como en Africa.

Sin duda alguna, la contribucién negro-africana en la formacién de la cul-
tura brasilera ha sido mucho més estudiada que cualquier otra, como lo afir-

15 Freyre (19613 es un muy buen ejemplo de esta realidad.

16 [lamamos bibliografias de provircias las bibliografias de los Estados brasileros que
hasta el presente no han tenido difusin nacional. Al estudiar la bibliografia alagoana,
como también los archivos del Estado, los resultados han sido sorprendentes, Véase nues-
tra libro per publicar Informe Preliminar da Musica na Provinciz das Alagoas.

17 Véase Herskovits (1963:215-19) sobre la definicién de las Areas culturales africanas;
Nettl (1965:102-27) y Merriam (1959} en el sentido de las relaciones de aguellas con
las Areas musicales.

18 Aqui los criterios de clasificacién son de naturaleza linguistica {Sudaneses, Bantu)
considerdndose también la religién (Musulmana).
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ma Cascudo (1969:256). Investigadores tales como Merriam, Waterman y
mis recientemente Maceda %, para sflo mencionar a los etnomusicdlogos ex-
tranjeros, han estudiado permanentemente las musicas de origen africano del
Brasil, principalmente en el Estado de Bahia donde el fendmeno es tal vez
més vigoroso. Bajo la orientacién de antropblogos tan eminentes como Hers-
kovits, Bastide, etc., se han desarrollado proyectos transculturales. Simulta-
neamente, los investigadores brasileros se han preocupado mucho mis de la
msica africana en Brasil que de cualquier otra. Alvarenga (1946) escribié
un importantisimo trabajo scbre la herencia africana en la misica folk bra-
silera. Se trata de uno de los pocos estudios musiceldgicos con perspectivas
realmente cientificas realizado hasta ahora por un investigador brasilero, en
el que se analizan objetivamente tanto los aspectos sonoros como los de Ia
cultura musical,

Lo que ha caracterizado, no obstante, esta area de estudios, sin considerar
ahora otros aspectos, es que s¢ ha limitado a la época reciente y a pocas re-
giones del Brasil *, restriccibn que exactamente se debe a la circunscripeién
de las fuentes usadas.

Segan Alvarenga (1946:358) la principal dificultad para aislar la heren-
cia africana en la misica brasilera se debe a dos hechos importantisimos: la
“europeizacién™ de las miisicas negro-africanas a través de su contacto con
Ios portugueses en el Brasil, y al mismo proceso {de “europeizacién™) en el
Africa misma, la que podria retroceder por lo menos al siglo xv.

Si deseamos realmente reconstituir la musica africana desde el siglo xv,
condilio sine qua non para un acceso seguro a esta herencia africana en la
miusica folk brasilera, en ningtin caso podriamos dejar de enfatizar la impor-
tancia del estudio sisternatico de los documentos de los archivos, y no sola-
mente de los brasileros y portugueses, sino que también de los africanos y
europecs en general.

De fundamental importancia seria también la realizacién de estudios com-
parativos que aborden el fenémeno del transplante y adaptacién de esas mi-
sicas y culturas musicales africanas; las de Yoruba, Gege, etc. tanto en el
Brasil como en otras areas americanas, tales como Haiti, Estados Unidos v,
en general, América Latina *.

3. Mdsicas y culturas musicales de las sociedades indigenas y sus contribu-
ciones a la misica folk brasilera.

Los poquistmos trabajos que existen sobre ésta irea sefialan y comprueban
que las miisicas indigenas no contribuyeron casi al proceso de formacién de

1? Véase por ejemplo, Merriam (1951), citado por Merriam (1964:334); Waterman
(1952) ; Maceda (segim parece, aiin no editado); Herskovits y Waterman {1949}, citado
por Chase (1962:150).

20 Véase Carneiro (1964:103-18) resefia de los estudios histéricos negros del Brasil.

2L Algunos estudios han sido realizados en este campo, pero abordando otroz aspectos,
tales como el religiose, la organizacién social, etc. Nett]l (1956:120-33) y Waterman
{1952) son tentativas en el terreno musical aunque limitadas a Bahia, pero no relacio-
nadas con todo el Brasil.
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la musica folk brasilera. Los estudios clasicos de Gallet {1934:37-8), Andra-
de (1967:180-3) y Alvarenga (1960:21) comprueban que esas misicas no
sopartaron sencillamente la violenta politica desculturizante de los jesuitas y
que sucumbieron ante el contacto con las misicas europeas.

La critica a las fuentes usadas es aqui analoga a aquellas de los dos items
anteriores: la documentacién bisica usada hasta la fecha no ha sido la
apropiada.

El dnico estudio global sobre las misicas indigenas brasileras, al margen
del material organoldgico, es el de Correa de Azevedo (1938) 2,

Manizer (1934), Cameu (1962) y Hornbostel {1967) abordan la mdsica
o algunos aspectos de Ja mésica de una tribu o de un grupo de ellas,

El estudio organolégico de Izikovitz (1935) es ¢l Gnico que aborda glo-
balmente las culturas indigenas sudamericanas, inclusive la del Brasil. Leide.
(1937) ** parece ser el dnico que estudia las musicas de las tribus brasileras
del siglo xvi %, basindose en la documentacién histérica **.

Una vez mas, podemos inferir, que la bibliografia existente sélo considera
€l material mas reciente y otro sin mucha continuidad.

Para poder pesquizar las influencias indigenas en el transcurso de la forma-
cién folk brasilera, serd necesaria la reconstitucién histdrica del proceso, para
lo cual habria que buscar fuentes documentales més apropiadas, existentes
solamente —si acaso existen— en los ya mencionados archives.

También seria de gran valor la investigacién bibliografica brasilera sobre
Antropologia General. La mayoria, casi, de los estudios etnograficos indigenas
brasileros *¢ hacen referencia a la musica y 2 la cultura musical, lo que debiera
ser debidamente examinado. Aunque csas referencias casi siempre tienen rele-
vancia colateral no hay que subvalorizarlas. Trabajos de extremada impor-
tancia, por excepcidn, son los de Ribeiro (1950), Dreyfus (1963:129-38) =,
Baldus (1931), Metraux (1928) y Nimuendaju {1939}, etc.

En lineas generales, quizi, ¢! unico aspecto de la cultura musical que ha
interesado a la antropologia indigena brasilera ha sido el de la organologia,
enfocando principalmente los aspectos tecnoldgicos y organograficos de los ins-

12 §ohre organclogia véase Bevilacqua (1937), un buen trabajo sobre las flautas de Pan
en el Brasil, basade en material de varias tribus.

23 Citado por Chase (1962:132).

24 Véase también Leite {1955:88-90), breve tentativa sn ese aspecto,

25 Véase: Baldus {1954; 1968), Chase (1962), Kunst {1969}, Correa de Azevedo (1952),
Andrade {1962:171.5) y Bettencourt (1957:287-327}, para mayores referencias biblio-
graficas.

28 Ahora hacemos uso de la expresién estudos etnogrdficos en sentido diferente. Cuando
decimos “trabalhos etnogrificos de origen recente” nos referimos a aguellos documcntos
del siglo x1x y comienzos del xx, de escritores viajeros, por lo general extranjeros. Ahora
objetivamos fos trabajos realizados desde 1920 hasta el presente.

27 A guien se b debe un disco, que se distingue por las notas explicativas y que abarca
las miisicas de varias tribus indigenas brasileras: Musique Indienne du Brésil, disco Vo-
gue, Lvix-194 (Collection Musée de FHomme). :
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trumentos musicales. Rarisimo ha sido el interés por los aspectos funcionales
de la mdsica y casi ninguno por el de la muisica como sistema, lo que com-
prueba cuil es la situacién de la Etnomusicologia en el pais.

Los grupos que mayoritariamente contribuyeron a la formacién del com-
plejo musical brasilero fueron, seguramente, los tres arriba estudiados. Pero,
aqui, es de extrema importancia, mencionar dos factores importantisimos:

a) Los negros africanos, los portugueses e indigenas fueron los grupos ma-
yoritarios en este proceso, perce no fueron los Unicos que intervinieron. Ios
espafioles, franceses e ingleses y, mas recientemente, los alemanes, italianos,
polacos y japoneses, etc., también son integrantes del proceso, y deben ser
estudiados seriamente y no solamente citados. También seria importante el
estudio de probables influencias supra-nacionales, como la del Canto Grego-
riano; la contribucién de Souza {1963) es relevante en este sentido.

b} El aspecto numérico {poblacién) de los grupos integrantes, no siempre
s la variacién mas importante en el procesa de la formacidn cultural (musi-
cal), debe considerarse cuidadosamente el dominie de estos grupos por otros.

Por dominio queremos significar el predominio de un grupo frente a otro
per razones politicas, econdmicas y de prestigio, especificamente en lo musi-
cal, estético, etc.

La musica folk brasilera es un ¢jemplo notable de entrelazamiento cultural
y si su processus debe ser reconstituido para que se pueda decir algo concreto
sobre sus origenes, habrd que examinar con exactitud sus muchas variantes.

Resumiendo, no enfatizaremes ahora los aspectos relacionados con los ori-
genes de la musica folk brasilera, dada la no existencia a la fecha dc bastante
material de naturaleza etnohistérica, recolectado e interpretado, que permita
legar a conclusiones considerables dentro de este aspecto; el material dispo-
nible se caracteriza por su discontinuidad en el espacio y el tiempo **.

Nuestro estudio serd de naturaleza sincrémica, las referencias a los origenes
serin breves y abarcaran sdlo un terreno seguro, dado el alcance de este
trabajo y su posicién realista ante el status gquaestionis.

La msica folk brasilera no es un todo monelitice, debide a la extrema di-
versidad de padrones socio-culturales que caracterizan sus muchos tipos de
cultura matriz. Esto no quiere decir que no exista un corpus brasilero de mu-
sica folk, tanto desde el punto de vista de la estructura sonora como del de
cultura musical.

Estudiar la musica de un continente como es el Brasil, a través de sus
dreas culturales constituye, simultineamente, un procedimiento metodolégico
con ventajas y desventajas y quizd hasta temerario %°,

%8 Véase nuestro trabajo Documenta Musicae Brasilensis {por publicarse), investigacién
de la musica brasilera que se caracteriza por su adopeién de los enfoques sincrénico vy
diacrénico, v en ¢l que se propone que los tradicionalmente aislados ramos de la musico-
logia, o sea, que las musicologias Etno, Histérico, Socio, etc. se integren en el sentido
de un corpus scientiarum musicarym para formar una verdadera musicologia.

8 Véase Herskovits (1963:219-29) sobre esas dos &reas culturales.
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Por ser ]a misica el objeto de nuestro estudio, es fundamental establecer las
dreas culturales con criteric musical **. Boas (1938:671) nos demuestra el
inconveniente de estudiar las dreas culturales dentro de una metodologia que
abarque la religién, la organizacién social, etc. Pero, por otro lado, también
es un inconveniente desasociar la misica de sus bases culturales.

En las tentativas por establecer areas brasileras culturales folk de: Diegues
Junior (1967}, AraGjo (1967:13-21) y Joaquim Ribeiro (s/d: 120-4) ci-
tado por Souza (1966:44-5) —-todas cllas basadas en una diversidad de
técnicas inherentes a la clasificaciéSn— en ninguna de elias se considera el
problema musical. Souza (1966:44-3), por otro lado, trata de establecer, no
4reas culturales propiamente tales, sino que ciclos, hasindose también en la
diversidad de técnicas existentes, pero sin considerar los fen6menos musicales.

Joaquim Ribeiro (1944, a quien cita Correa de Azevedo [1969]) repre-
senta el primer esfuerzo por dividir en areas musicales €l folk del Brasil, pero
su esquema no es satisfactorio en abscluto porque, amén de no incluir todas
las regiones del Brasil, tampoco es una verdadera taxonomia. Hace uso de
criterios empiricamente establecidos *1.

Correa de Azevedo (1969), que se basa en la clasificacién de Joaquim Ri-
beiro, configura nueve 4reas musicales y un ciclo . Lo relevante de su enfo-
que son los géneros musicales, 1. e. moda, céco, etc., y los instrumentos mu-
sicales.

Las clasificaciones de Diegues Jdnior y Aradjo no son esquemas especifi-
camente apropiados para abordar lo musical porque, simplemente, no consi-
deran la miisica como rasgo distintivo. Aunque el esquema de Correa de Aze-
vedo no sea absolutamente perfecto, lo usaremos como punto de partida, in-
troduciendo cuando sea necesario algunas contribuciones personales; de algin
valor también nos seran los sistemas de Diegues Janior y Aradjo.

No conocemos ninguna tentativa de clasificacion de las dreas musicales de
las culturas indigenas, por la sencilla razén de que la musica de los indios
sudamericanos, especificamente la de los brasileros, son las mas desconocidas
del planeta.

La organizacién de las ireas musicales exige, como minimum, un conaci-
miento extensivo de estas misicas, pero como hasta la fecha no existe esa

30 Véage Nettl (1956:106-19; 1964:243-68) y Merriam ({1964:295-6), sobre el tema de
las 4reas musicales.

91 Joaquim Ribeiro establecié cuatro 4reas musicales en el Brasil: 1. Embolada: Noreste;
2, Moda: Bur; 3. Jomge: zona de influencia Bantu; 4. Aboios: zona ganadera del sertio.
32 1. Amazénicas; 2. Cantoria: sertio del noreste y su proyeccién haeia Bahia; 3. Cécer
costa noreste; %. Autos: com epicentro en Alagoas y Sergipe, extendiéndose a casi todos
los deméis Estados; 5. Samba: desde la zona agraria de Bahia hasta Sde Paulo, con ma-
nifestaciones, no obstante, en alguncs otros Estados con influencia negra; 6. Moda-de-
Viola: desde S3o Paulo, extendiéndose en direccién al Sur y Centro del Brasil; 7. Fen-
dango: costa de los Estados surefios; 8, Gaiichar extremo sur del Brasil; 9. Modinha!
expandida por los centros urbanos mis antiguos. Ciclo: Ciclo da Cangdo Infantil, que se
extiende por todas las areas.
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informacién sobre los indios brasileros, no es posible hacer uso de ese proceso
metodolégico en ¢l presente estudio.

Haremos uso de las adaptaciones de Malcher, del sistema de Areas cul-
turales de Galvdo, y del esquema de grupos linguisticos de Loukotka y
Mcquown *, y de Ribeiro (1970), que también son otras fuentes de impor-
tancia. No obstante, debemos aclarar que estos sistemas nos servirdn apenas
como instrumentos de trabajo, mejor dicho como medios de localizacién,

B. Musica Folk Brasilera. Mds algunas consideraciones sobre los Processus vy
un esquema de trabajo.

Decir que la misica folk brasilera es el resultado de los contactos entre las
msicas portuguesas, negro-africanas e indigenas, etc., es un verismo, pero
tal vez no es una verdad.

Cuando dos o més misicas entran en contacto y este contacto perdura por
un perfodo lo suficientemente largo como para producir un intercambioc en-
tre esas miusicas, tal proceso puede tomar varias direcciones, las que, hasta
¢l momento, no son completamente conocidas.

Esqueméticamente existen por lo menos dos posibilidades de resultados
finales en los procesos de formacién de misicas como la del folk brasilero:
a) todas sus caracteristicas no son propias, pero estin objetivamente presen-
tes en los componentes de estas musicas, actuando como resultantes; b) tie-
nen elementos tanto resultantes como independientes —en otras palabras—
poseen algunos elementos de las misicas componentes y también algunes pro-
pios.

Como la posibilidad de un resultado mecénico y también el de la indepen-
dencia total del fenémeno es aqui tedrica y practicamente insustentable, sélo
desarrollaremos la segunda hipétesis, o sea, la (b).

Los trabajos de Andrade (1967:180-93), Alvarenga (1946; 1960) y Ga-
llet (1934) —este dltimo sin reconocer ninguna contribucién indigena— son
fundamentales desde el punto de vista de las influencias en la musica folk
brasilera.

Las contribuciones que aportan son:

a) Indigenas: los cascabeles derivados de la maracd; la forma poético-
musical que se caracteriza por el hecho de que cada verso de una estrofa es
seguido de un estribillo; las danzas: Catereté, Cururu, Caboclinhos y Caia-
£6s; un tipo especial de voz nasal; diversidad de materias teméticas; ritmos
no mensurados (discursives) *.

b) Portugueses: estructura tonal y cuadratura europeas; sincopado; ins-
trumentos curopeos tales como violin, flautas, etc.; géneros tales como moda,

2% Respectivamente: Galvdo {1959), Loukotka (1939), Mcquown (1961}, segiin el uso
que les ha dado Malcher (1962).

M Véase Cascudo (1969) para referencias sobre maracd, CateretZ, Cururu, etc, y sobre
otros términos intraducibles. Este es un procedimiento gue se ha adoptado en todo este
articulo.
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acalanto y fado; danzas como la Roda; danzas ibéricas como ¢l Fandzango,

danzas dramiticas como ¢! Reisado o el Bumba-AMeu-Boi, cic. '
¢) Africanas: escalas: pentatdnica; diatdnica mayor sin séptimo grado;

diaténica mayor con el séptimo grado rebajado; sincopado (por ejemplo:

2/4 FT1J7)); la cadencia melédica:

EJEMPLO |
A

1f 4)
gﬁ J_
1 T

k4

tiene forma poético-musical caracterizada por un solo verso seguido por un
corto refrdn; especie de voz nasal distinta a la indigena; instrumentos: gan-
zd, puita, atabagque, marimba, urucungo, etc.; danzas: Lundu primitive, Ma-
xixe, Samba; danzas dramaticas: Maracatu, Congos, etc.

d) Espafiolas: a través de las colonias hispanoamericanas de América La-~
tina, predominantemente influencias ritmicas.

e) Francesas: principalmente en el canto infantil.

f) Otras: vals, polka, etc., europeas.

A través de este sumario se puede llegar a la conclusion de que el estudio
del proceso de la musica folk brasilera, desde el punto de vista de las rela-
ciones entre componentes y resultantes, se caracteriza por la atencién predo-
minante que se le da a los elementos musicales superestructurales, o sea a los
géneros, instrumentos, etc. **. En cambio, casi no se ha considerado para na-
da, los elementos estruciurales tales como escalas, modos 9, padrones ritmicos
y melédicos (f6rmulas, etc.), forma, intervales, contornos melédicos, etc. (ele-
mentos sonoros) ; ni tampoco los elementos relacionados con las funciones de
la mibsica en la cultura, (elementos de la cultura musical). Come la Gnica
posibilidad que tenemos de analizar misica es precisamente a través del es-
tudio de esos elementos, tenemos que liegar a la conclusién de que todos los
trabajos realizados hasta la fecha no contribuyen realmente al conoacimiento
cientifico de la misica folk brasilera; j podriamos calificarlos tal vez —a ellos
mismos— como verbalizacién folk!

Una obra musical es, sin duda, una unidad compleja, una superestructura;
pero para poder comprender esa unidad es indispensable conocer los ele-
mentos, las estructuras que la formaron.

Por ejemplo, afirmar que el Catereté es una masica de danza de proceden-
cia indigena, llegando a esa conclusién a través de la audicién o del anjlisis
superficial, y sin ningln conocimiento de las musicas indigenas (;de cudl
muisica indigena?) y lo que es més, sin Ia rigurosa reconstitucién de las lineas
definitivas de contactos, en realidad eso representa una verbalizacidn temera-
ria, desde el punto de vista cientifico. No pretendemos de ninguna manera

5 Alvarenga (1946) es, quizd, la (nica excepciébn sobre este problema.
3¢ Segiin ¢l concepto de Nettl (1946:145-6).
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afirmar que el Catereté no sea una musica de origen indigena, lo que desea-
mos enfatizar sencillamente es que Aasta el presente no existe una recoleccién
suficiente de material o inierpretacion de ésie que nos permila afirmar nada
sobre el origen indigena del Catereté.

Es absolutamente imposible entender el proceso de la musica folk brasilera
sin considerar las siguientes investigaciones:

I. Examen y estudio de Ias fuentes. {Véase la introduccién, parte A de
este trabajo) .

II. 1) El estudio de las misicas y de las situaciones de contacto de varios
cortes sincronicos {por Jo menos uno en cada siglo}, estudio que debe ser tan
intensivo y extenso como sea posible, y

2} El estudio diacrénico de csos cortes,

Nuestra muestra es limitada, tanto por el alcance de este trabajo como por
la inexistencia de un niimero suficiente de material representativo. Esta no es,
por lo tanto, una muestra representativa en términos estadisticos, por eso las
conclusiones que extraeremos deben ser consideradas con reserva.

El material que usaremos sera de dos tipos distintos:

1. Material esparcido a través de la bibliografia pertinente.

2. Material recolectado en trabajos personales en terreno (folk, principal-
mente de: Bahia, Alagoas y Goias; e indigena, principalmente entre los in-
dics de Kamaiura y Parque Nacional do Xingu, en el Brasil Central).

Nuestro esquema de andlisis también se limitard a las finalidades de este
trabajo. Tampoco existe la posibilidad de desarrollar aqui un anélisis com-
pleto de los ejemplos musicales *. Los aspectos que abarcaremos especialmen-
te serin: escala; movimientos y contornos melddicos; extension; caracteristi-
cas ritmicas; formas y otros, como per ejemplo, manera de cantar o tocar,
cuando sea posible.

Desde ¢l punto de vista formal, nuestro anilisis serd macroscpico. Cada
letra representa una seccién musical (a, b, ¢, etc.). Una letra con una linea
sobre ella {’) debe entenderse como simbolo de una pequefia alteracién de
la seccidn primitiva. Los ndmeros encima o abajo de las letras (a;, b?) etc.)
representan las transposiciones.

C. Estudio por Areas Musicales,

1, Area Amazénica. {Véase mapa 1). El 4rea musical Amazénica incluye
los Estados del Amazonas: Pari y Acre v log Territorios Federales de Ron-
ddnia, Roraima y Amap4, agregando también el norte de! Mato Grosso y ¢l
ocste de Maranhio.

Las Selvas Tropicales y la Cuenca Fluvial del Amazonas son las mis ex-
tensas de! mundo. Toda el area o regién geografica se caracteriza por su baja
densidad demogrifica; los medios fundamentales de subsistencia son la pesca,

87 Creemos que estamos desarrollando un esquema original de anélisis con una perspec-
tiva realmente descriptiva en el sentido gencrador del término. Este esgquema seri uwsado

aqui apenas parcialmente porgue exige mucho espacio para su plene funcionamiento,
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Ia agricultura en pequefia escala, la extraccién de plantas y la caza. Recien-
temente se han creado industrias en la regién, complejos mineros y una agri-
cultura sistematizada. La poblacién se extiende a través de mumeroses niicleos
rurales y se concentra en sus dos Unicos grandes centros urbanos: Belem y
Manaus. Merece destacarse el hecho de que se encuentra actualmente en
construccion un gran complejo ferroviario llamade Transamazdnica, red gue
se asocia a un complejo migratorio y a la formacién de una infraestructura
industrial, lo que ha producido en la regién un gran impacto innovador que,
en funcién de ese impulso, abarca a las comunidades folk e indigenas alii
situadas.

El tipo étnico predominante en el 4rea es el caboclo, o sea, el mestizo de
indio y blanco. Wagley (1952} realizé un buen estudio de la cultura folk de)
Amazonas, y Galvio (1955) un excelente trabajo sobre los hébitos religiosos
de una comunidad del &rea.

Segin Diegues JOnior {1967:261) el folkiore amazdnico se basa en los dos
elementos naturales predominantes: el agua y la selva, con un fuerte aporte
indigena, lo que no es sorprendente puesto que se trata de un 4rea en la
que se concentra ¢l mayor contingente indigena del Brasil *%, Tampoco puede
menospreciarse la posibilidad de una influencia de origen hispano debido al
continuo contacto entre los caboclos brasileros y los hispancamericanos. Ade-
més es importante considerar la inmigracién del noreste y mis recientemente,
la desde otras regiones brasileras,

Esta es et Area musical mas desconocida del Brasil. Ei Boi-Bumbd *®, Ba-
bassué y la Pajelan¢a *°, son manifestaciones folk importantisimas del érea,

EJEMPLO A"
BOI-BUMBA

ALLEGRO MODERATO

3
- & <
Bol Ca-pri - cho-so ja n#a gerco -merca - pim, Va-queire
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De Humaité, Estado del Amazonas. Recogido y transcrito por Andrade, (Mério de)
alrededor de 1927. En Andrade (1959:158).

3 Segtin Ribeiro {1970:431) existen 52.580 indios, o sea, el 61% de la poblacién indige-

na del Brasil,
39 Véase Cascudo (1969), Alvarenga (1960), Andrade {1959, m:138-83).
40 Sohre Babasrué, véase Alvarenga, Ed. (1950); sobre Pojelanga, Andrade [1963:103).
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como también ¢l Marabaixo y el Sairé, segun afirmaciones de Diegues Janior
(1967:262). Por su lado, Lima (1968:2-3) destaca los Pdssaros, la Maru-
jada de Mutheres, las Pastorinhas, las Tribos y los Brigues.

Es muy posible que lo que se conoce de esta area sea lo menos representa-
tivo. Por lo que sabemos, no existe estudio alguno sobre la muisica, por ¢jem-
plo, de los seringueiros, canoeiros, vaqueiros, etc.

El Ejemplo “A” pertencce al Boi-Bumbd de Humaité, aklea del Estado
del Amazonas, en el méirgen izquierdo del Rio Madeira. Fue recogido por
Andrade aproximadamente en 1927 4%,

42

EJEMPLO 2
CT N N
r—g 4 1 ) % |
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Aqui numéricamente predomina el Fa(13), que es también ¢l centro to-
nal (cT) de la pieza **. El 4mbito es de novena mayor y el intervalo que pre-
domina numéricamente es el de tercera. La melodia se basa en arpeggios y
los contornos melddicos existentes son descendentes, pendular y “arqueado™.
Su férmula ritmica es la siguiente:

oo dvd 4 4 200

43 3 2

en la que se nota la gran predominancia de la corchea. El ritmo es isométri-
co, de cuatro tiempos y de forma a a’ b* c*.

En esa 4rea la misica parece ser predominantemente monofdnica; pero
también existen ¢jemplos a dos o més partes, basados en un movimiento pa-
ralelo de terceras y sextas, ésto ultimo como lo més raro.

En cuanto a los instrumentos rnusicales, las referencias bibliograficas son
raras, Parece, no obstante, que los ididfonos son comunes (como el maracd) ;

*1 Véase Andrade (1959, m:30) para datos sobre esz recoleccibn.

+Z Sepn o] esquema tradicionalmente usado en etnomusicologia para la notacidn de es-
calas, estamos representando con la figura de una duracién mayor las notas de mayor
frecuencia.

43 Superficialmente conceptuamos como centro tonal (ct) aguella nota que es funda-
mental del intervalo que prevalece sobre un conjunto de ellos. Este es, seguramente, uno
de los puntos mas discutibles del actual trabajo, el que sin pretensiones tedricas funda-
mentales —en funcién de que adherimos a la discusién sobre el tema— es el que plan-
teamos aqui como hipétesis. Sin embargo, ¢l centro tonal, entidad objetiva a nivel cien-
tifico, es siempre centro tonal, considerade o no culturalmeunte. Como material inicial
para esta discusibn, sugerimo: remitirse a Hindemith (1945} y Nettl (1964:146).
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los membrandéfonos (como la cuica), y los aerdfonos (como el pife). Con res-
pecto a ellos véase Alvarenga (1960:303-14) y Lima (1965:4-11).

2. Area da Cantoria, Esta area incluye el lamado sertdo mordestino, el
nombre procede del notable género musical del area, la Cantoria ** o Desafio,
especie de contienda musical entre dos individuos, los cantadores. El sertdo
nordestino esta formado por el interior de Maranhao, Piaui, Ceari, Rio Gran-
de do Norte, Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe y el interior norte de
Bahfa.

La principal actividad econdmica del area es la crianza de ganado (véase
mapa 11). Ahora, no obstante, como dice Diegues Jinior (1967:261), los
medios de subsistencia alli se han diversificado mucho, la agricultura también
s una actividad de gran importancia,

Fsta 4rea contrasta en todo con la del Amazonas: esti situada en el lla-
mado Poligone das Sécas *°. El agua y la selva no son los elementos naturales
predominantes, pues aqui la actividad estd directamente vinculada con las
actividades ganaderas, principalmente Ia crianza del buey. La densidad de-
mogréfica es mucho mas alta que en el Amazonas y los conflictos sociales son
importantisimos. Los tipos regionales méas destacados y con fuerte represen-
tacion en el 4rea son el cangaceiro y el beato, los primeros mezcla de bando-
leros y héroes, y los segundos sacerdotes de religiones cristianas heréticas.

La poblacién es predominantemente rural y no existe ningén centro urba-
no grande. La emigracién hacia Recife, capital del Estado de Permambuco,
y hacia el sur del Brasil, a Sio Paulo, son caracteristicos, y a ello se debe que
esta 4rea del Brasil es la que tiene mayor mobilidad en el pais.

La bibliografia sobre esta irea musical es cuanticsa *%, tanto en los domi-
nios de su folklore como en el campo de las ciencias sociales en general. .

Segin el esquema de Correa de Azevedo, la musica alli se caracteriza por
el arriba citado Desafie; por los romances tradicionales **; por las louvagoes
y el uso de la forma pergunta-resposta **; por el débil sentido tonal (presencia
de escalas ex6ticas) ; el ritmo no mensurado y por el uso de la viola y rabeca
como instrumentos de acompaiiamiento *°,

La musica religiosa también es un factor de gran importancia, los himnos
del culto y la masica funeraria, como la incelenga *°. Otro género que se des-
taca en el area es la cantiga-de-cego, musica de los mendiges, por lo general
ciegos, que tienen como caracteristica relevante una manera nasal de cantar *',
4spera y extraordinariamente gutural, aspecto que también caracteriza el rea.

#4 Consiltese siempre a Cascudo {1369) sobre la explicacién de los términos intraducibles.
46 Regién seca, de pocas lluvias.

4¢ Para mayor informacidén véase las bibliografias de la nota 9.

47 Sobre romance véase Neves (1955) y Nascimento (1964; 1966).

48 Hemos traducido el térming pergunta-resposta baséndonos en la expresion inglesa call-
and-response,

4% Sobre la vielag véase Lima {1964) y Aradjo (1967, m:433-531).

50 Sobre incelenga: Guerra Peixe {1968) y Araidje (1967, m:406-10).

81 Sobre caniiga-de-cego: Braunwieser (1946} y Aradjo (1967, n:400-5).
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El abéio es otro género de gran significado en la regién *, vinculado al com-
plejo del boi, (buey) sc trata de un canto de trabajo del vagqueiro que condu-
ce ¢l ganado.

El Ejemplo “B” es un tipo de Desafio **, el mourdo, recogido en 1938, por
¢t Departamento de Cultura de Sio Paulo, en Alagoa Nova, Estado de Pa-
ratha. Con notacién hecha por Camargo Guarnieri.

DESAFIO
EIEMALO 8"
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De Alagoa Nova, Estade de Paraiba. Recogido por el Departamento de Cultura de Sio
Paulo en 1938. Transcripcién de Camarge Guarnieri. En Alvarenga (1960:258).

Su escala es la siguiente:

EJEMPLO § ™

cr cT
~ 2 - - o

] 4 ] 2 L © L) 1

Desde el punto de vista numérico la nota predominante es ¢l La (14) vy
el centro tonal es ¢l Si. Su dmbito ¢s de una octava justa y el intervalo nu-

1 Sobre Abdio: Alvarenga (1960:226-7) y Arabjo (1967, 1:393-4).

53 Existen diversos tipos de Desafio. Véase Alvarenga (1960:225-63),

54 Nétese en esa escala la formacién intervilica idéntics a la del modo eclesifstico protus
auténtico.
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méricamente predominante es el de segunda, lo que va a engendrar como
caracteristica el movimiento melédico per grades conjuntos en este trozo. El
contorno melédico es predominantemente “arqueado”.

Su férmula ritmica es la siguiente:

conss DANLI AN

su ritmo es isométrico, de dos tiempos, sintetizAndose la forma por a a’ b.

3. Area do Céco. Esta area que incluye la faja del litoral de todos los Es-
tados del Noreste, desde ¢l punto medio de la costa de Maranhio hasta el
final de Sergipe, tiene en la obra de Freyre (1961) una notable reconstitu-
cién histérica de su proceso de formacién, obra que -es indispensable para
todos aquellos que deseen estudiar el area. Su economia basica tradicional es
el cultivo de la cafia de azicar, factor primordial, determinante inclusive,
de la totalidad del area.

La ocupacién portuguesa de todos los territorios del area, data del siglo xvi,
y se centraliza especialmente en Recife y Olinda. La ocupacién no fue siem-
pre pacifica; tanto los franceses como los holandeses realizaron serias tentati-
vas para cstablecerse definitivamente en la region, lo que sélo se evitéd median-
te guerras cruentas >, _

La poblacidn se concentra en multiples pequefios centros urbanos y en Re-
cife, €l puerto mas importante del area, ¢l cuarto del Brasil, y que al mismo
tiempo es centro de irradiacién y polo de atraccién de toda el area. La den-
sidad demogrifica es alta y el éxodo rural es un hecho continuo, principal-
mente hacia Recife, donde la industria es una de las mas desarrolladas del
Brasil. :
Segiin Correa de Azevedo, dentro de las caracteristicas musicales del area,
los géneros musicales dominantes son el ¢éco y la embolada, como instrumen-
tos, ¢l ganzd y las palmas, y la técnica de pergunta ¢ resposta como procedi-
miento formal,

El canto se caracteriza por su diafanidad, relajacién y voz nasal, contra-
rrestando violentamente con el del 4rea de la Canloria.

Otro rasgo distintivo de la misica de esa regién es la que denominameos el
de senso diapasénico.

Senso diapasénico seria, hasta cierto punto —andlogo al senso metrondmico
de Waterman— la rigurosa restriccién a todo desvio de altura considerada
como padrén.

Nuestra experiencia del ¢6co, aunque no muy extensa, nos permite propo-
ner la siguiente hipétesis; hemos escuchado cocadores ** incapaces de “desa-
finar”, elevar o bajar ni un semitono el padrén melédico durante horas y
horas de canto continue.

56 Sobre presencia francesa en el Brasil, vease: Freyre {1960:205-85 principalmente} y
Readers {1960} ; sobre los holandeses: Holanda {1969:31-6).
8 Los cantores de edco en Alagoas. Sobre ¢feo vlase Vilela (1961).
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Del Estado de Paraiba. Recogido y transcrito por Andrade (Mirio de) alrededor de 1927,
En Andrade {1962:114},

El Ejemplo “C” es un Céco de Paraiba, recolectado y transcrito por An-
drade alrededor de 1927. Su escala es la siguiente:

EJEMPLO &

A cr

17 7 1% w0 &

Aqui el Do (15) es al mismo tiempo 1a nota numérica preponderante ™ y
el centro tonal de la pieza. El &mbito usado es el de sexta mayor y los inter
valos numéricamente més empleados son los del unisono y la tercera. El mo-
vimiento melédico, que se basa primordialmente en esos dos tipos de intervalos,
a la manera de secuencia por grados conjuntos y también por erpeggios. El
contorno melddico es sobre todo “arqueado”.

Su {ormula ritmica es la siguiente:

— 4

el ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y 1a forma es a a’”.

57 Quede implicito aqui que no estamos de acuerdo con el criterio vigente de la Etnomu-
sicologia tradicional de que la nota preponderante de una pieza es siempre aquella que
aparecc con mayor frecuencia. Su niimero de frecuencia es una variante importante en
el contexto tomal, pero mo es, sin embargo, la tnica de elfas, Basindones principalmente
en criterios aclsticos y psico-sociales, estamos desarrollando un método de analisis del
material “tonal”, lo que sobrepasa los lmites de este trabajo.

* 37 *



Revista Musical Chilena / Rafael José de Menezes Basios

4. Area dos Autos: segiin el esquema de Correa de Azevedo esta 4rea ticne
actualmente su nicleo principal de expresién en Alagoas y Sergipe, aunque
s¢ extiende en forma discontinua por casi todos los demas Estados. Los Autos
podrian considerarse més bien como ciclo que como area propiamente musi-
cal, y esto no ocurre, pues —como es documental— esos dos estados no cons-
tituyen el ndcleo de un hipotético Musikkreis. Apenas si son en 12 actualidad
¢l punto de mayor persistencia del fenémeno, ingresado y reelaborado en el
Brasil, en forma especialmente dispersa.

Alagoas y Sergipe son Estados muy extraordinarios desde el punto de vista
dc las 4reas musicales brasileras: primero porque su territorio abarca tanto
el area del Céco como el de la Cantoria; y en segundo lugar, porque son
como Areas marginales que se encuentran exactamente entre las ya citadas:
la del céco y Cantoria arriba, y la de la Samba, abajo.

El Auto, como dice Cascudo (1969), es una forma teatral con misica y
danza que se representa durante el ciclo de Navidad, entre diciembre y ene-
ro, con tema ya sea religioso o profano. Seguramente es la manifestacién folk
de mayor extensién en Brasil, y de acuerdo con las distintas culturas matrices,
abarca formas locales. Correa de Azevedo (basindose en Cascudo [1969]),
considera cuatro tipos distintos de aufos: a) los de origen ibérico, come el
Fandango y la Cheganga; b} los de origen negro, como los Congos y los
Quilombos; c) los de derivacién indigena, como los Caboclinhos, Caiapds y
Dangas de Tapuias; y d) los de origen cdbocla, como el Bumba-meu-Boi **.

El Ejemplo “D” provienc de una Cheganga, de Alagoas , y fue recolecta-
da por Luiz Laventre entre 1940-50 ®°. La Cheganga o Marujada es un auto

CHEGANCA
EJEMPLO "D”
J:?Bcu. a
i
e T F’ﬁdz —
‘i | 1 1;&
i —
Be-]Ja npaula-te - ri-ne- ta, ne-le vosve nho fa- lar;
a' I b
p_—% I = fr—
3 L] a3
. — — i ! '! 'g |
) g
ae-te snose umdin,5- to-linda, an-dounascndas do mar.

Del Estado de Alagoas. Recogido y transcritoc por L. Lavandre, quizi entre 1940-1950.
En Lavanire {1950:73),

5% Sohre Autos véase: Alvarenga {1960:29-127), Andrade (1939 y 1946) y Brandlo
{1961).

5% Brandio {1949) es un trabajo fundamental sobre el folklore de Alagoas.

80 nix Lavendre, de Alagoas, fue uno de los pioneros de los estudios musicoldgicos del
Brasil.
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cuya accidn dramitica es una contienda de origen religioso entre marineros
- cristianos, catdlicos y moros ¢,
La escala del ejemplo 8 es la siguiente:

EJEMPLO 8

Aqui la nota numéricamente predominante es ¢l La (11) y el centro tonal
el Fa. El 4mbito es de novena mayor y los intervalos més usades son los de
segunda, unisono y tercera, ¢l movimiento melédico de la pieza se caracteriza
por los grados conjuntos y un poco menos por los arpeggios en terceras. Los
contornos melddicos predominantes son de descenso gradual y pendular.

Su férmula ritmica es la siguiente:

EJEMPLOD 9 ‘N :h é l

2

y se caracteriza por su ritmo isométrico de dos tiempos. La forma se resume
enunaba’ b’

5. Area do Samba: esta irea se extiende desde la zona agricola de Bahia
hasta Sio Paulo, pero con nicleos aislados en otros Estados de gran concen-
tracién negra, como es el caso de Pernambuco. Segin Carneiro (1961:15),
no obstante, autorizado estudioso del fenémeno, el limite superior del 4rea
no es Bahia sino que Maranhio, lo que lo extenderia considerablemente.

Segun parece, el drea musical de la Sambe siempre estaba asociada a la
actividad agricola, por lo menos asi fue originalmente, pero en la actualidad
se encuentra ligada a otras areas econdmicas, como la de la pesca, en el Re-
cdncavo Baiano, y la de la industria y otros servicios en Guanabara y 3Sal-
vador.

Sin duda la Samba es el género musical folk més urbanizado del Brasil, es
€l nicleo mismo de las més vigorosas expresiones musico-culturales del Brasil
urbano, y la Escola de Samba, un problema que no ha sido hasta la fecha
debidamente estudiado *°.

¢1 Sobre Cheganga, véase: Alvarenga, Ed. {1955); Lavengre (1950:69-73); Aratjo
(1967, 1:297.348) y Brandsio (1961:120-38).

92 As Escolas -de Saemba son asociaciones de reciente formacién, originalmente apenas
asociadas con los festejos del periodo de carnaval y vinculadas directamente a las comu-
nidades marginales, de bajo estrato econdémico de Rio de Janeiro, Guanabara. En la
actualidad es un fenémenc multitudinario que mobiliza a casi teda la poblacién de aque-
Nla ciudad durante el carnaval, ya sea como participantes, como espectadores, ¥ que aglu-

# 490 #+




Revista Musical Chilena / Rafael Jos¢ de Menezes Bastor

La Samba es un género de misica danzada, pero que incluye un nimero
muchisimo mayor de sub-tipos, como seria la Samba-de-Roda (Bahia); el
Partido-Alto (Guanabara), etc.

Segiin Correa de Azevedo, el 4rea musical de la Semba se caracteriza por
la predominancia de los instrumentos de percusién, casi todos idiéfonos; por
su complejidad ritmica; por la sistematizacién del sincopado y técnica de
pregunta y respuesta.

Entre los idiéfonoes se cita el reco-reco, el agogs, batir de palmas y diversos
tipos de cencerros; entre los membrandfonos: alabagque, cuica, etc. Carneiro
{1961:44) también cita el uso de la viola, cordéfono, en la samba-de-roda,
en Sio Paulo.

EJEMPIO E” SAMBA-DE-RODA
Litrd
d:nzea LORO - a I o a
' e e e
I S — I_______I L] 1
Her 1a [mar, eh  bei-re  |mar. Bei-ra | mar,

GOLPE DE MAND

A RS
| soio s — e

H—= =

bl’l ra rnar- Imar que cor-re pro {ri - o, o |ri-o0 que corre pro

\ U ) [_JUW

' -
i i | . e o —fh WA
L / | - | u | — | L
R T = =
“ mar, o ra-da de [pei-xe.quera|verpei-xena-ldadcri-ou-lal
lL l J ‘ ! | J Usamﬂ-
De Salvador, Estado de Bahia. Aprendido por el autor a través de la tradicién oral en
Brasilia, DF. Transcripcidn del autor.

mar & mo

tina, adem$s, 2 gran parte de Ia poblacién durante todo el afio. Se trata de una entidad
empresarial ¥ connotada, de gran prestigio para los que en ella participan. Se ha trans-
formado, ademss, en objeto de consumo nacional e internacional, a través de la televisién
¥ la explotacién del turismo. Actualmente la integran individuos de todas laz capas eco-
némicas y es una institucién bastante compleja y sofisticada gue funciona a través de la
integracién de diversos sectores y que estd a cargo de especialistas (cantantes, composito-
rés, instrumentistas, bailarines, etc.). Véase: Jério (1969), Equipe (1970) éste Ghtimo
estudia la samba-enrédo, forma poético-musical de gran importencia en la Escola de
Samba.
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Andrade (1965:145-231} tiene un importante estudio sobre la Samba ru-
ral en Sio Paulo; Ianni (1966:219-48) hace en su obra un esfuerzo por
interpretar sociolégicamente el fenémeno de la Samba y su proceso de alte-
racién en Itu y Sio Paulo, y Alvarenga (1960:130-9) suministra buen ma-
terial.

El Ejemplo “E” es una Samba-de-Roda que aprendimos en Brasilia, D.F.,
de individuos recientemente llegados de Salvador, Estado de Bahia.

Su escala es la siguiente:

EJEMPLD 10
cY \

Fak 11
.

1
T

_21[__
no7T o1 w5 3

Do {13) es aqui la nota numéricamente predominante y el Fa es el centro
tonal. El &mbito usado es de una sexta mayor y los intervalos més frecuentes
sont el del unisono y el de segunda, también se presentan los de cuarta y ter-
cera. El movimiento melédico se caracteriza asi por el uso de los grados
conjuntos y con menos énfasis, por los arpeggios con cuartas y terceras. Los
contornos melédicos predominantes son el pendular, descendente y “arquea-
do”. La escala férmula de la pieza es la que sigue, sin considerar el batir de

palmas:

OTIRITRI LI

4 1

El ritmo usado es isométrico, de dos tiempos, y la forma se resume en
aabbbec

6. Area da Moda-de-Viola: segin el esquema de Correa de Azevedo, €l
area incluye al Estado de S53o Paulo, el sur de Minas Gerais, Goias, Mato
Grosso y el norte del Parani. Los medios de subsistencia son aqui la agricul-
tura (Minas Gerais, S30 Paulo y Parani, cultivo del café) y ganaderia
(Goids y Mato Grosso).

Esta es la regién Centro-Sur, la econdmicamente mis desarrollada del
Brasil. Aqui la agricultura estd basada en las técnicas mds modernas y co-
existe con la industrializacién de mayor impulso del pais. Los otros dos facto-
res importantes del irea que deben considerarse son: el acelerado proceso
urbano y una gran concentracion demografica.

La inmigracién del noreste es otro factor decisivo, como también, desde
fines del siglo xix, la italiana, alemana y japonesa. Hasta la fecha no se ha
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estudiado su extensién e intensidad desde ¢l punto de vista de transformacién
cultural .

El 4rea de la moda-de-viola se caracteriza por el canto paralelo a dos voces,
su ritmo relajado y la notable presencia de la violg *. Es importante destacar
el proceso de urbanizacién que ha tenido la moda-de-viola a través de Ia
television, la radio y el disco, proceso que la ha integrado a !a llamada so-
ciedad de consumo, produciéndole cambios profundos, especificamente en su
estilo, el que se ha tornado extraordinariamente jocoso.

El Ejemplo “F” es una Moda-de-Viola de Guaxupé, ¢n el extremo sur de

Minas Gerais, recogida aproximadamente en 1949 por Rossini Tavares de
Lima.

EJEMPLO “F" MODA-DE-VIOLA
y T e i o
1 1 i
2
Ajes-ta noi-teeutiveumso-nho,seoucontar — to-mo valia)
ia'
M‘_r—n 1
111 I y 3
1 1 L | Q

¢ EE

Ai,as-sen-teidegrre~ti- rd — Dis-pi-di da pa-ren-talda)

EE=T==tEC e
o 8Bty gadgdget o

Ai.as- -tei .
ml_as Sen telde ir ptos

Aol

Io a arpum a-ro-pie-no de palia)

F T = 7

!E 3 | ! -r ‘: H
. * .
Euem-bar-queinoMa-10 Gros-sofui sa-i no Pa-ra - guai.

De Guaxupé, Estado de Minas Gerais. Recogido y transcrito por Lima (Rossini Tavares
de) alrededor de 1949). En Lima (n/n:202).

Su escala es la siguiente:

EJEMPLO 12
ok ZUDeTior
E I cT A
! ; } L) = 1 Il"
74 Tk‘; -+ T ! 1 £ ] f ? L
Ved v @ TFo 4
ror Y 4 3 11 4 15 13 17 24 n 15 3 SI 1 2
nfer or

%3 Véase: Schaden, Egon (1956), estudio sobre aculturacién alemana y japonesa en cl Bra-
sil; Rabagal (1969), sobre un culto japonés en Sio Paulo; Schaden, Francisco (1963:83-92
y 93-101) sobre los alemanes en el Brasil; Ianni (1966), que aporta gran cantidad de :na-
terial sobre €l problema, principalmente ¢l referente al elemente polaco.

B4 Véase nota 48 sobre referencias bibliogrificas de la viola. ] ;
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al transformar la intervilica horizontal en vertical, tendriamos: *

EJEMALO 1Y

en la que los intervalos con predominancia numérica serian Re; Fa# (12)
y Fa#-La {12) constituyendo el conjunto de esos dos intervalos lo que po-
driamos llamar niclec tonal de la pieza: Re-Fa#-La, cuyo centro tonal es ¢l
Re. El &mbito es de séptima menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo
méis usado es el de segunda, seguido por los de tercera y unisono, aunque
desde ! punto de vista vertical, ¢l dnico intervalo usado ¢es ¢l de tercera. El
movimiento melédico de la pieza se produce asi, primordialmente, por grados
conjuntos y la polifonia es estrictamente paralela.El contorne melddico s
francamente gradual, descendente.
La férmula ritmica de la pieza es 1a siguiente:

EJEMPLD if m ¥ J' J %
60 ke 1 2

&

su esquematizacién ritmica ¢s isométrica, d¢ cuatro tiempos. Finalmente, su
forma sec resume en a 2’ 2" a™’. '

7. Area de Fandango: esta irea comprende la costa sur del Brasil, desde
S3o Paulo a Rio Grande do Sul, y més o menos corresponde a lo que Aratjo
(véase mapa i) llama el drea de Ubd *®.

Aqui el principal medio de subsistencia es la pesca, aunque también deben
considerarse las actividades relacionadas con la industria, puesto que el 4rea
incluye las zonas industriales del sur del Brasil, como nos dice Diegues:
(1967:263).

Segin Correa de Azevedo, ésta drea depende musicalmente del drea de la
moda-de-viola, caracterizindose también por la presencia de antiguas danzas
tales como la Chimarrita, Anu y Quero Mana, en las que el batir de palmas
y el zapateo son caracteristicas predominantes,

Como dice Aratjo (1969) ** el Fandango *® ticne en el Brasil dos scntldos
distintos: a) en Ja regién Norte-Noreste €s un tipo de danza dramética, la
Marujade; b) en el Sur, de Sao Paulo al Rio Grande do Sul, es un conjunto

55 No creemos que exista inconvenicnte sobre ese procedimiento, dadoe el énfasis que aqui
tienen los intervalos, bicordes, y no las notas aisladas. Por ejemplo, el Fa, se encuentra
sobre ef La,; el Mi, sobre ¢l Do,, ete.

®6 El Ubd es un tipo de canoa.

¢t En Cascude {1969:607).

* Véase Alvarenga (1960:171-9) y Aratjo {1967, o:129-92).
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de danzas rurales con coreografias muy distintas. Aqui nos referiremos al se-
gundo.

El Ejemplo “G” es un Fandango de Cananéia, Sio Paulo, recogido por
Andrade aproximadamente en 1927,

FANDANGO
EJEMPLO 67
dz12ca a ||:|° |
- .
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— | e s
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353 Sigise it 4
cavi cei-samais  lin - da  quan doopas-sari-nhodan -  ¢a.

De Cananeia, Estado de Sio Paulo. Recogido y transcrito por Andrade (Miric de)
alrededor de 1927, En Andrade (1962:93-96).

Su escala horizonial es:

EJEMPLO IS

¢t 1) voz superior

) I e

o t
= o r. = [ -

17 1 C & = o 3

4 o wis Y
& 7 6 13 n 18 13 L] J 5 3
var inferiaf

y la vertical, es 1a que sigue:

En esta dltima, el intervale de predominancia numeérica es Mi-Sol#
(12), el nticleo tonal es La-Do#-Mi (7-6) y el centro tonal es La. Su am-
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bito es de tercera menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo mas usado
es el de segunda, seguido por los de unisono y tercera, aunque verticalmente,
el tinico usado es el de tercera. El movimiento melédico de la pieza se carac-
teriza, de este modo, por las secuencias en grados conjuntos y la polifonia
es Unicamente paralela. El contorno melddico predominante es el gradual
descendente.

Su férmula ritmica es la siguiente:

conan ) ) Sy Y N )
&

e
5T w

El ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y su forma: a b* (b®™?®)
(b*)® ¢ b* en la que (b*)° significa b* una quinta arriba.

8. Area Gaucha: esta drea musical corresponde a las pampas *°, situadas
en el extremo sur del Brasil ¢ incluye principalmente la region ganadera de
Rio Grande do Sul, pero se extiende también por el extremo norte hacia San-
ta Catarina y Paranj, llegando hasta Uruguay y el este de Argentina.

Los medios de subsistencia son aqui la ganaderia y con menor énfasis la
agricultura. El tipo humano caracteristico es el gaifcho, un tipo de vagquero.

Los contactos entre las poblaciones brasileras, uruguayas y argentinas, y
sus consecuencias transculturales, deben ser seriamente consideradas, y tam-
bién, la de los inmigrantes italianos y alemanes.

Segun Correa de Azevedo, lo que caracteriza a esta 4rea musical es: a) Ia
absoluta preeminencia del acordetn, llamado aqui geifz; el uso del desafio,
con el nombre regional de cantos & porfia; ¢) la incorporacién de ritmos co-
reograficos argentinos y uruguayos.

Es interesante también, hacer notar el énfasis que en la regién sc le da al
texto, seglin parece, el poema es el centro generador de la misica, y ésta es
mejor cuando mas se adecta al texto.

La manera de cantar caracteristica se asemeja a la de las areas de canto-
ria y de moda-de-viola: voz nasal, exploracién de los registros agudos, exci-
tacién y aspereza.

El Ejemplo “H” es una Décima ™ de Aparados da Serra, Rio Grande do
Sul, recogida por un equipo de investigadores de la Escuela Nacional de M-
sica en 1946, Recogida y transcrita por Andrade.

% Las grandes planicies de Rio Grande do Sul que se extienden hacia el Uruguay y Ar-
gentina, Se caracterizan por su escasa vegetacién.

™ Décime es un tipo de composicibn poética en la que cada estrofa tiene diez versos y
cada verso ocho silabas, seglin Cascudo (1969). Véase Lamas (1960), excelente estudio
sobre el drea musical gaticha y que aborda principalmente Ja Décima.
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DRCIMA
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De Aparados da Serra, Estado de Rio Grande do Sul. Recogido por ¢ Colegio Nacional
de Misica-Centro de Investigacién del Folklore (Universidad de Brasil), en 1946. Trans-
crito por Silva Novo. En Lamas (1960:249),

Su escala es la siguente:

EJEMPLO TE
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'y
oy Bl
b |

L)
2 & 4 3 8 1 L]
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Aqui ¢l La (8) es la nota numéricamente predominante y ¢l Re el centro
tonal, el Ambito ¢s de séptima mayor. Los intervalos mas usados son los de
segunda y en seguida los de tercera, caracterizindose el movimiento melddico
de la obra por el uso de grados conjuntos y los saltos de tercera superior e
inferior, simétricos, colocados entre dos notas de igual altura (Si-Sol#-Si;
Fa#-La-Fa#, ctc.). El contorno melédico de la pieza es predominantemente
“arqueado”.

Su férmula ritmica es la siguiente:

EJEMALO B .l J
% 12

ylaformaaab c.

9. Area da Modinha: csta &rea musical, segin Correa de Azevedo, se dise-
mina por todos los centros urbanos més antigucs del pais, o sea, scglin nuestra
opinién, se trata de un fenémeno similar al que caracteriza la zona de los
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auios. Por lo tanto, es absolutamente imposible localizar geograficamente esta
area, por su extrema dispersién,

Como en el caso de los autos, estudiaremos esta Area musical de [a modinha
como género musical. Al mérgen de la modinha misma 7, este género musical
& ¢l que incluye la masica tradicional urbana del Brasil, tanto la instrumen-
tal, como los chéros, o vocal con acompafiamiento instrumental, como la sam-
ba-cangao, por cjemplo, o sea, toda la musica de seresia ™.

Existe un mecanismo que caracteriza a este género: la incorporacién con-
tinua de piezas o procedimientos oriundos de la musica popular ™. Conviene

EAEMPLO Y MODINHA
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Del Estado de SSa Paule. Recogido y transcrito por Andrade (Mirio de), sin fecha.
En Andrade (1962:146).

7t Sobre la Modinha véase Andrade (1964) y Corres de Azevedo (basindose en Cascudo
[1969]).

72 Seresta, sindnimo de serenala.

73 Los investigadores de musica folk brayilern ticnen la pésima costumbre de confundir
los términos mosica popular y folk, la primera denomineda despectivamente mbsica po-
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notar que ese proceso es continuo como el de todo proceso musical, aunque
ahora esté amenazado por el desaparecimiento mismo de la seresta.

Correa de Azevedo caracteriza el género de la siguiente manera: a) pre-
dominancia del modo menor; b) uso exagerado del cromatismo y de artifi-
cios arméricos; c) instrumentos melddicos: flauta traversa y clarinete; de
acompafiamiento: viola y cavaquinko; d) textos amorosos,

El Ejemplo “I” s una Modinha de Sdo Paulo, recogida y transcrita por
Andrade. Considerindose el La bemol igual a Sol sostenido, esta es su escala:

EJEMPLD 20
cT
_Q T — } h
N — — —
! -
3 - T I
1 € H 4 o 7 1 9 K 0 5 1

El Mi (20) es la nota numéricamente predominante y el La (10+1) el
centro tonal ™. Su ambito es de tercera menor compuesta, y los intervaios
mdés usados son los de segunda, seguidos por los de uniseno y lo que caracto-
riza el movimiento melddico de la pieza son las secuencias por grades con-
juntos. El contorno melédico predominante es el “arqueade” y su férmula
ritmica es:

EJEMPLY 2T

d &ddoddd

-
1 & -1 F { 1

E! ritmo es isométrico, de tres tiempos, y la forma, hasta cierto punto com-
pleja, se resume asi: a b ¢* d ¢* ds f* d's, en ¢l que ds representa (d) una
tercera inferior.

Estas son pues, segin Correa de Azevedo, las nueve 4reas musicales folk
del Brasil. Ademés de esas areas, €] sefiala la existencia del ciclo del Canto
Infantil que se extiende por todas las areas.

Este ciclo incluye las cangdes de ninar y los brinquedos de roda ™, género
que esti totalmente integrado a la tradicién folk aunque su origen es abso-
lutamente europeo (Correa de Azevedo [1969]).

pularesca v 1a segunda popular. Mério de Andrade e3, seguramente, en ¢l Brasil, el res-
ponsable de este extrafio concepto contra Ia misica popular, inhabilitindola come objeto
cientifico o estético, lo que tanto desde el punte de vista cientifico como estético es ab-
surdo. Pero lo més absurdo es que, por desgracia, se ha introducido en la Etnomusicologia
desde un comienzo. Sobre esto véase Seeger (1964:2).

74 Esa pieza tiene, en realidad, dos centros tonales: La y Do (241), el primere mucho

més fuerte, sin embarge.
1 Tipo de juege infantil con coreografia de ronda.
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CANTIGA DE NINAR

EJEMPLO I"
A L'L‘-““{lc.v I2av ] a I
i L : . 1 ‘l n
t ". i d— t - - '
J & & L +
Nio nio nio nio #io ndo, -
L y l (b;: 1 b
I — 3 } - g
— 3 7 . & iq ]rl
) H_ j:}—“i ——
new d0 cho - ra ndo, ne - pem # bo - mi-
. tba)l
L. 3 A
s e e |
o —-— ‘;-d : > o
1t - nho da ma - mae doco - ra - gio.

De Macei6, Estade de Alagoas. Recogido y transcrito por el autor en 1966.

El Ejemplo “]” & una Cangdo de Ninar recogida por nosotros en Maceid,
Alagoas, en 1966. Su escala es la siguiente (sin considerar ¢l ritornello) :

KEJEMPLO 22
A <t . "
o

ai" t 1 -
o o

€ 5 2 5 2

Aqui ¢l Do (6) es la nota numéricamente predominante y también es ¢l
centro tonal de la pieza. Su Ambito es de sexta mayor. Los intervalos mas
usados son los de tercera y unisono, caracterizéndose ¢l movimiento melédico
por los arpeggios. El contorno melédico més usado es el gradual descendente.

Su escala ritmica es la siguiente:

EJEMPLO 13
0 ¢ 5 2 1
Su ritmo es isométrico, de seis tiempos. La forma s la siguiente: a b*
(b*)* (b*)".
Caracteristicas Generales de la Mvsica Folk Brasilera.

Como deciamos anteriormente, 1a miisica folk brasilera no es un todo mo-
nolitico, pero no cabe la menor duda de que constituye un corpus. Para poder

*-49*




- Revista MusicM Chileta / Rafael José de Menezes Bastos

decir algo definitivo, nd obstante, sobre sus caracteristicas, es de fundamental
valia la realizacién de estudios intensivos y dilatados sobre sus diversas mani-
festaciones, al mérgen d& la disponibilidad actual de material. Trataremos
ahora de trazar un pérfil de la musica folk brasilera —aunque en forma pro-
visoria— pero considerandd el status quaestionis. .

Una escala tiene para 1a vbra musical mas o menos la misma proporcion
que un esquema fonético para una sentencia; pues bhien, una escala es el
conjunto de los elementos minimos {notas), entendidos funcionalmente, de
una obra musical, usando el téfmino en el sentido que lo hace Riemann.

Podria parecer que la escala mayor diaténica occidental serla, en lineas
generales, la base de la melfédiva en la misica folk brasilera, pero, en reali-
dad, no es eso lo que ocurre, debido a la predominancia de los desvios de ese
padrén, tal vez un padrén normatlvo inclusive. Lo que se constata, en cam-
bio, es la tendentia generalizada a transgredir ese modelo, tanto por la au-
sencia de determihados grados cbmb por la incorporacién de las llamadas
notas “alteradas”, stc.

Objetivamente hablando, no extster las escalas defectivas, por la sencilla
razdn de que una eschla, para ser escala, tiene que ser una entidad integral
en la que solamente se vonsideran las notas presentes, no Jos fantasmas ausen-
tes, o sea: factum no défectum,

Hablar de “notas altefadas” significa, analogamente, usar una terminolo-
gia que representa un malentendidé en felacién con lo que es una escala.
Decir, por ejemplo, “escala mayor diaténlca con séptima menor” (“en vez
de una mayor”), es verbaliacién paraciehtifica, sencillamente porque una
escala mayor diaténica es un repertério de sonidos y la escala con séptima
menar es otre, cada una representantio una sistematizacién, consciente o no,
del sonido que llegara a ser musica, ¢olocindose entre los dos un abismo.

Por desgracia, los eruditos de la musicologia folk brasilera, han tenido
siempre la tendencia a abordar la fdsica folk brasilera como el desvio de un
padrén, en lugar de buscar ¢l padréh propio del fenémeno.

Las escalas de dos hasta cinco notas son muy comunes, especialmente en los
cantos infantiles y del trabajo. Los intérvalos preferenciales en esos casos son,
por lo genera), las segundas mayores o s terderas menores y mayores, usin-
dose también, aunque menos, las cuartas y quintas justas.

Las escalas son:

EJEMPLD M

A
i

-
o LS
1 2

3 h

con énfasis en la mayor ocurréncia de los N 1, 2, 3 o 4, son muy comunes
‘(véase ejemplo B). También: '
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EJEMPLO 25
i)
g -»> ’

1 2 3

con predominic numérico en 1, 2, 3 o 4, estin muy generalizadas y también
—pero un poco menos— las escalas diaténicas mayores y menores arménicas
occidentales, aunque la primera con mayor frecuencia; en el caso de estas dos
tltimas escalas, el predominio numérico es francamente el del quinto grado,
y después el del primer grado.

El movimiento melédico es generalmente por grades conjuntos, a veces
también por terceras, y menos, de quintas y cuartas justas. Sextas y séptimas,
menores estas Gltimas, figuran de vez en cuando, y las octavas son muy raras.

Por lo general el contorno melédico es descendente en forma de arco, pen-
dular y gradual descendente. El ascendente es muy raro.

El dmbito es casi siempre menor que la octava. La tendencia melédica
predominante s terminar o descansar en los grados numéricamente predo-
minantes en la escala, y por movimiento descendente.

El uso de la polifonia es comim en la masica instrumental, pero raro en la
vocal. Los intervalos verticales preferidos son los de terceras y, un poco menos,
los de sexta. Los intervalos justos, de cuartas, quintas y octavas, son rara vez
usados. El movimiento polifénico es casi siempre paralelo y por lo general
hombéione, nota contra nota.

El ritmo es predominantemente isométrico: de dos tiempos, frecuentemen-
te, empero, existen ritmos heterométricos, sobre todo la alternancia de dos o
tres de ellos. La divisidn de tempo (metro) principalmente por dos, tres o
cuatro, en vez de multiplicarse, ¢s 1a operacién ritmica més frecuente, y las

alternancias entre las divisiones de los metros por dos y tres (n‘_ ), dosy
—

cuatro (n m ), ¥ tres y cuatro (m ﬁ) son bastante frecuentes, El
sincopado es también una tendencia muy comtin aJTIT|)  por cjemplo);
el comienzo anacrésico es mas frecuente que el tético, también la conclusién
masculina es mucho miés frecuente que la femenina, Merece obscrvarse que
las notas de mayor duracién se encuentran por lo general al final de la pieza
© sus secciones.

Los tempi son extraordinariamente variables; van desde lo muy répido,
como en la embolada, a los muy lentos; como por ejemplo, en ¢l abdio, pa-
sando por lo moderado, como en la cantiga-de-roda. La aceleracién positiva
(cada vez miés ripido) es mas frecuente que la negativa (cada vez més
lento).

La manera de cantar también es muy variable, pero existen algunas ten-
dencias generalizadas: voz nasal, sin cromatismos, tensién, intensidad unifor-
me, voz gutural,
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Su funcién es principalmente la de diversién ocupacional, pero también es
muy comin la de una conduccién del canto ritual.

El proceso formal que predomina es el de la repeticién, integral o no, trans-
portade o no. o '

Los instrumentos mas usados son: idiéfonos, (chocalhos, sobretudo); mem-
branéfonos (diversos tipos de tambor), acrdfonos (con predominio de las
flautas); corddéfonos (viola, violdo [se usa para vihuela o guitarra], cava-
quinho y rabeca). '

LAS MUSICAS INDIGENAS DEL BRASIL ™

Las misicas y culturas musicales que estudiaremos ahora son, o fueron
parte, de las culturas integrantes de numerosos grupos indigenas esparcidos
por todo el Brasil. Forman éstas una unidad, homogénea o no, lo que s
debido a varios factores, tanto internos como externos.

Desde el punto de vista sonoro y de cultura musical, esas musicas, por
regla general, contrastan més violentamente con las misicas de la Socie-
dad Nacional Brasilera, que lo que é&tas contrastan entre si. Por lo tan-
to, constituyen realmente una unidad en oposicidn a la otra, por eso es
perfectamente valido hablar de una misica indigena brasilera en sentido ge-
nérico. Empero, si se realizara un trabajo analitico intensivo, sobre los dos
puntes arriba citados, —o sea, que las musicas de la Sociedad Nacional Bra-
silera fueran descartadas como referencias—, a partir de ese momento se
constataria que existen muchos distintos idiomas musicales indigenas brasile-
ros, tan distintos unos de otros, o sea mis o menos en la misma proporcién
en que son diferentes los puntos de vista linguisticos. Es dentro de esta pers-
pectiva que quisiéramos referirnos al conjunto, en su totalidad, y por eso no
podriamos hablar de milsica indigena sino que, solamente, de milsicas indi-
genas. :

Como criterio distintivo entre misica indigena y musica nacional debe con-
siderarse un hecho de gran relevancia, el de su enfogue. Un idioma musical
serd indigena o brasilero cuando las respectivas comunidades considerasen ese
idioma como exclusivamente indigena o brasilero, en cuyo caso, la distincién
en el plano meramente sonoro no tendria ninguna importancia.

Lo que hemos afirmado tiene importancia fundamental para lo que vendra
después porque, por ejemplo, para alguien que no estd acostumbrado, la
mausica de los actuales Kiriri le pareceri nacional brasilera y no indigena, en-

.gaiio fatal porque, aunque ahora su estructura interma sea casi totalmente
occidental, de tipo posiblemente ibérico renacentista, esta musica es, actual-
mente, uno de los rasgos distintivos més relevantes entre esa comunidad indi-

16 Egta parte del trabajo es un resimen de un articulo nuestro scbre este tema. Debe
subrayarse aqui, principalmente, el uso de Ia palabra misica en el sentido de sistema
linguigico musical.
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gena y la rural nacional que la rodea, porque esa musica, desde el punto de
vista idiomético, establece la diferencia de manera radical.

Nuestro estudio, por consiguiente, abordard las mésicas y culturas musica-
les de los indios del Brasil y, como fundamento de el nos basaremos en los
51guu:ntes conceptos fundamentales:

1. “...la lengua, las costumbres y las creencias (la musma) son atnbutos
extemos de la etno, susceptibles de profundas alteraciones sin que ésta sufra
un colapso 0 mutacién”, como nos lo ensefia Ribeiro (1570:446) ™

2. “En el Brasil de hoy es esencialmente indigena aquel grupo de la po-
blacién que presenta problemas de inadaptacién dentro de la sociedad brasi-
lera en sus diversas variantes, motivada por la conservacién de costumbres,
hébitos o meras lealtades que lo vinculan a una tradicién pre-colombina”,
como apunta Ribeiro (1857:35).

3. “Indio es todo individuo reconocido como miembro por una comuni-
dad pre-colombina que se identifica como etnicamente diversa de la nacional,
y considerada como indigena por la poblacién brasilera con la que se en-
cuentra en contacto”, como escribe Ribeiro (1957:35).

Los grupos actuales indigenas del Brasil pueden, seglin. Ribeiro {1970:
432-4), ser clasificados en cuatro categorias distintas, desde el punto de vista
del grado de integracidén con la Sociedad Nacional Brasilera: aisiados, con
contacto inlermitenie, con contacto permanenze ¢ inlegrados. Definiremos su-
mariamente esos cuatro grados:

1. Aislados: ubicados en zonas todavia no mcorporadas a la Sociedad Na-
cional Brasilera; contactos raros e incipientes con los bra.s:leros autonomia
cultural; poblacién numerosa.

2. Contacto intermitente: localizados en zonas en proceso de ocupacidn
por la Sociedad Nacional Brasilera; menor autonomia cultural; iniciacién del
proceso de cambios culturales (cultura material, lenguaje, etc.}. '

3. Contactos permanentes: sin autonomia socio-cultural; completamente
dependientes de la economfa regional; conservan pocas costumbres tradicio-
nales, en intensa mutacién; muy escasa peblacion. :

4. Integrados: viven en comunidad con la Sociedad Nacional Brasilera, in-
corporados a su economia como trabajadores potenciales o productores espe-
cializados de ciertos bienes; contindan en calidad de indios fundamentalmen-
te porque son considerados como tales ™ por ellos mismos y por otros.

Los grupos indigenas del Brasil pueden clasificarse en cuatro grandes y
algunas ramas linguisticas menores. Las cuatro principales, aquellas que in-
cluyen a la mayoria de la poblacién indigena del Brasil, son: Tupi, Aruak,
Karib y J&. Entre las menores s¢ encuentran los Pano, Xiriana, etc. ™.

77 Los paréntesiz de los textos citados nos pertenecen.
78 Véase Ribeiro (1970:432-4) para una explicacidén completa.
@ Véase Loukotka (1939) y Mcquown (1961}, citados por Malcher (1962: 11) para ca-

racterizaciones.
»
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Galvido (1959, citade por Malcher [1962]), divide al Brasil indigena en
once areas culturales que pueden sintetizarse como sigue: (véase mapa m) *.

1. Norte Amazdnico: faja norte del Rio Amazonas; entre las fuentes del
Rio Negro, al oeste, y la costa atlantica, al este. Regién de selvas con comien-
zos de formacién agricola.

2. Jurud-Purus: sudoeste del Amazonas, incluye las cuencas del Jurud y
Purus. Zona de selvas con predominancia de tierras bajas.

3. Guaporé: territorios del margen derecho del Rio Guaporé y de la paric
meridional de la cuenca del Alto Madeira. Regién de matorrales v de cerros.

4. Tapajos-Madeira: territario entre el curse medio superior del Tapajés
y del Madeira. Zona de matorraies con cierta cantidad de agro.

5. Alto Xingu: regién que tiene los siguientes afluentes del Xingu como
limites: Suiamisu, al norte; Paranatinga, al sur; Ronuro, al oeste y Culivésu-
Culuene, al este. Predominancia de planicies y cerros. Flora de invernadero.
Lagunas.

6. Tocantins-Xingu: 4rea que tiene los siguientes limites: norte: una linea
imaginaria desde ¢l Rio Meariin al Iriri; oeste: division de las aguas del
Tapajés-Xingu; este: Rio Tocantins; y al sur: sabanas que se extienden des-
de el Mato Grosso 2 Goiés. Predominancia de planicies.

7. Pindaré-Gurupi: Area entre los rios Gurupi y Pindaré; por el oeste se
extiende hacia los rios Guama y Capim; al este, hacia parte del curso del
Grajahti y del Mearim; por el sur tiene por confin el territorio de Timbira.,
Zona de bosques.

8. Paraguay: territorio al sur de la zona de pantanos del Mato Grosse, en
¢l margen del Rio Paraguay. Predominancia de planicies.

9. Parand: 4rea unida a las fronteras del Brasil con Paraguay, que sc ex-
tiende desde el sur del Mato Grosso al Rio Grande do Sul. Zona de llanuras
y bosques.

10. Tieté-Uruguay: entre el Rio Tiet€ y los territorios al interior del Pa-
rani, Santa Caterina y la frontera septentrional de Rio Grande do Sul. Bos-
ques.

11. Noreste: grupos diseminados por los Estados de Paraiba, Pernambuco,
Alagoas, Bahia y Minas Gerais y una faja entre el Rioc Sio Francisco y el
litoral. Agreste y boscoso.

Nuestro estudio se basara en los esquemas de las Areas culturales arriba re-
sumidas y sélo como recurso de localizacién, puesto que no hay posibilidad,
como lo he dicho ya, de realizar una caracterizacién musical de éstos.

En cuanto a los ejemplos musicales, es necesario aclarar que no constituyen
en conjunto una muestra representativa desde un punto de vista riguroso.
Los ejemplos musicales més antiguos son: K, L, M, N y O; N y O son de
principios del siglo x1x; K, L y M de comienzos del siglo xx. Los demés son
relativamente recientes (de 1945 a 1969). '

U0 Véase Galvio (1959), citado por Malcher {1962:11), para mayeres informaciones.
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Con excepcidn del drea Jurua-Purus, de todas las demds areas estudiaremos
un ejemplo musical; la excepcién hecha con la primera se debe a que no
dispenemos del material pertinente editado.

El andlisis seri sumario, semejante al realizado en la parte C de este tra-
bajo, es decir “Estudio por Areas Musicales”, perc ahera incluyendo aigunos
simbolos nuevos: Por ejemplo — o « debajo de una letra significarid que el
material original es pendular, mientras que el derivado hace uso apenas de
uno de los dos extremos del contorno original, o el descendente o el ascen-
dente. Por otra parte, «— simboliza que ambos son pendulares, tanto el
original como el derivade. Cuando las flechas estan sobre las letras, el con-
torno melédico debe ser primitivo y en forma de arco. Cualquier otro nuevo
simbolo serd explicado en el anilisis mismo.

Finalmente, también es necesario advertir que, aunque muchas de las trans-
cripciones musicales de los ejemplos no siempre son exactas, por falta de espa-
cio no procederemos aqui a hacer de ello una critica rigurosa.

1. Area Norte Amazdnica: En este estudio consideraremos a Jos indios
Taulipang como punto de referencia de esta drea. Segdn Ribeiro (1970:445),
en la actualidad estos indios estin localizados en el extremo norte del Terri-
toria Federal de Roraima {véase mapa 1m}. ' :

Como dice Malcher (1962:45-6), los Taulipang son un grupo linguistico
del tronco Karib, aunque segin Ribeiro {1970: 233) enn 1900 eran un grupo
de contacto intermitente.

El material Taulipang con el cual contamos fue rccogxdo por Theodor

Koch-Griinberg, alrededor de 1911-13 y fueron estudiados por Hornbostel
(1967).

Resumiremos como sigue lo referente a los instrumentos musicales usados
por ¢l grupo:

a) Ididfonos: calabaza de mano; tubo de bambit; series de cascabeles; has-
tén para marcar el ritmo

b) Membranéfonos: doble tambor, o sea, que ambas extremidades estan
atadas por membranas.

c) Aeréfonos: trompeta tubular; cafia traversa; flauta con orificios digi-
tales y ranura ®2.

En el canto solo la entonacién es muy fluctuante, lo que no acontece en el
canto en coro.

El ritmo, por lo general, es fijado a través de un rigido esquema temporal
y muestra preferencias por agrupaciones ternarias,

%1 Los términos ingleses, respectivamente, son: hand calabash, bamboo tube, rattle series,
stamping tube.

32 Los términos ingleses, respectivamente, son: tube trumpet, transverse reed, slit and hole
flutes.
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El tipo predominante de miisica ¢3 ¢l de danza. El Ejemple “K” transcrito
por Hornbostel (1967:28) es una danza masculina, la que pasaremos a ana-
lizar,

Recogido por Koch-Griinberg en 1911-1913.

NORTE DEL AMAZONAS (TAULIPANG

£ sEMPLO K”

Recogido por Koch.Griinberg en 19]11-1913. Transcrito por Hornbostel. En Hornbostel

{1969:28).
Su escala es la siguiente:
EJEMPLO 26
) cv

L
' i L
L 1
Cl

2 6 1 20 " L}

Aqui el Mi (20} es la nota que predomina numéricamente y es el centro
tonal de la pieza. El 4mbito es de séptima menor y los intervalos méas frecuen-
tes son los de segunda y unisono, los que caracterizarin el movimiento meld-
dico por grados conjuntos. El contorno melédico es predominantemente des-
cendente.

Su férmula ritmica es la siguiente:

JMDNr 7 hDs
- guy 5 5 ey 1
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El ritmo de la pieza es hetcrométrico, aunque existe un cliché ritmico que
seiaelde 1 1311 4 2 (tomando la J como unidad de duracién). La
forma es: a a’ b* {c)**

2. Area Jurud-Purus: no estamos en condiciones de estudiar esta area, que
se encuentra habitada predominantemente por grupos indigenas del tronco
linguistico Pano y algunos del Aruak, porque no tenemos conocimiento de
gue exista material pertinente publicado *°.

3. Area Guaporé {con respecto 2 Nambikuara): Segin Malcher (1962:
83-4) el grupo Nambikuara esta integrado por los siguientes sub-grupos: Ne-
né, Tauandé, Taguani, Tanité, Vainding, Lacondg, Sabané, Navait§, Urun-
tundé, Tamaindé, Kokosu y Anunsé. Entre estos, Jos que abordaremos aqui
seran los Kokosu, Anunsé, Taguani y Tanité, estudiados por Roquette Pinto
(1935).

Roquette Pinto (1935:250-2) registra dos tipos distintos de musica de dan-
za entre los Nambikuara: las guerreras y las festivas, las primeras de fila, y
en circulo, las segundas.

En cuanto a los instrumentos musicales, Roquette Pinto (1935:280) re-
gistra dos tipos de flautas: la flauta nasal, con tres orificios y la doble. Aytai
(1967:68) informa sobre la existencia, también, del complejo de las flautas
rituales, el que es muy frecuente en todo el Brasil indigena.

Segtin Ribeiro {1970:457) los Nambikuara se sitGan en la regién ubicada
entre el Estado de Mato Grosso y el Territorio Federal de Rondénia; en 1900
constituian éstos un grupo aislado, como apunta Ribeiro (1970:232-3), Mal-
cher (1962:83) define su grupo linguistico como “alofilo”.

El Ejemplo “L”, extraido de Roquette Pinto (1935:330), fue recogido
por €l en 1912 y transcrito por Astolfo Tavares.

E/EMPLO L GUAPORE (NAMBIKUARA)
L. \ . | o
F & . 1 o | | T 1 | i 1 M
T | T—1 I —1 i I
ﬂiﬁmtjﬁ o S —
Hai que-ta-z4 gue-ta-zd que-ta - zd que-ta - za#_
A a N I a
1= —¢ I +— T —1 1—1 i } —%
- T I 1 lIi
2" R— !
) e

Hai que-ta-zd gque-ta-z4 que-ta-2z4 que-ta-zd ah =

‘Recogido por Roquette-Pinto alrededor de 1912. Transcrito por Astolfo Tavares. En
Roquette-Pinto (1935:330).

3 Véase Malcher (1962:68-70) y Baldus (1954; 1968) para informaciones bibliograficas
sobre los grupos del drea. .
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Tiene la siguiente escala:

EJEMPLO 20
AT
P — ri

15 § 2 4 11

Mi (15) es, al mismo tiempo, la nota numéricamente predominante y el
centro tonal de la pieza. El 4mbito mensurable es de una tercera menor y el
intervalo més frecuente es el del unisono, seguido por el de segunda. Esto
caracterizara el movimiento melédico de la pieza por sus secuencias en grados
conjuntos. El contorno melédico predominante es en arcos, y la siguiente es
la férmula ritmica de la picza:

EJEMPLU 29
J J o~ } o\_{J} Y
% 9 1 1 1 1

Aqut, ¢l ritmo es isométrico, de dos tiempos, y la forma: a a’ a a’.

4) Area Tapajés-Madeira (con respecto a: Mura-Piraha): el Ejemplo
“M?”, que estudiaremos ahora, fue recogido y transcrito por Spix y Martius
(s/d m: anexo musical N° 5) a principios del siglo xx.

EJEMPLO "M TAPAJOS-MADEIRA (MURA-PIRAHA)
LARGHETTO
I MP h b L | . bu m
by 1 ) ?_ — -+ t T
=== S=S=i=
.J . ' ) T L
,] ] caz 1 N —— mi Nl 1 | EE—
| . Y S 1 t 1 ) 1 1
- 1 N " S | I I i 13
Fte—e+ ZHEe
[
P Mujtres " -
_i_ _i_o Y M— — = 2
17 | +— ¥ —-a'hj:ﬁﬁ:i —{: 43

J L) L

Recogido y transcrito por Spix y Martius a principios del siglo x. En S8pix y Martius
(n/d, m:347).

Los Mura-Pirahi, del tronco linguistico Mura, como nos dice Malcher
(1962:99), actualmente viven en el sur del Fstado del Amazonas, sohre el
mérgen derecho del Rio Madeira, segin informa Ribeiro (1970:458). Alre-
dedor de 1900 constituian un grupo de permanente contacto, segn ensefia

Ribeiro (1970:233).
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EJEMPLO X

Ll |
- E:%

) 5 '

La escala del Ejemplo “M”, es el Sol {12} y, al mismo tiempo, €5 la nota
numéricamente predominante y centro tonal. E} dmbito es de sexta menor,
predominan los intervalos de unisono y de segunda, caracteristicos del movi-
miento melédico por grados conjuntos. El contorno melédico més frecuente-
mente usado es el ascendente, la férmula ritmica de la pieza es:

El ritmo usado es el isométrico, de dos tiempos, y la forma se resume en
a b* ¢ d

5. Area do Alto Xingu (con respecto a: Kamaiura) ®: talvez la musica
sea uno de los rasgos distintivos y més relevantes de esta irea. Primero, por-
que desde el punto de vista de estructura interna, es un corgus bien definido.
Segundo, porque ella constituye uno de los factores mas significativos en el
sentide de consolidacién de las relaciones intertribales, ya sea en el sentido
de identificacién de cada tribu entre st, o en el sentido de la caracterizacién
de toda la comunidad intertribal con respecto a otras, que las circundan o
que estin priximas. _

Las tribus por excelencia que componen esta &rea, son segin Pedro Agostin-
ho {s/d:23): Aweti Kamaiura (Tupi), Mechinaku y Yawalapit (Aruak) v
Trumai (aislada), pero recientemente se han localizado otras y muchisimas
mas lo seran en el futuro a través de la politica indigenista vigente en el pais *.

La misica de Alto-Xingu podria decirse que se estructura por complejos,
todos bastante auténomos desde el punto de vista sonoro, e inclusive del or-
ganoldgico y de su cultura musical, cada complejo vinculado a un determi-
nado ciclo o funcién ritual.

Comenzaremos por estudiar el aviraré-urud: *°

Auviraré es una flauta de Pan de cuatro o cince tubos cerrados en el extremo
inferior, su dimensién varia entre diez y cincuenta centimetros. El material
usado en su construccién es siempre la cafia.

%4 Esta parte del trabajo se basa en nuestro libro Midsica ¢ Cultura Musical dos Indios
Kamaiura, en preparacién.

85 Merece destacarse, sin duda, la mayor conguista de la politica indigenista del Brasil:
el Pargue Nacional de Xingu, que han dirigide y dirigen siempre los hermancs Vilas Boas.
8 Los términes indigenas usados aqui, lo serin siempre en lengua Kamaiure, tronco Tupi,
escritos sin preocupacién fonética, como podrian ser usados en portugués.
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Urud es otro tipo de flauta, que con osadia denominamos flauta de Pan,
aunque la dimensién de los tubos tenga una descomunal variacién de 1,5 a
2,4 metros, y ortodoxamente en nada se asemejan al referido tipo de instru-
mento. Los tubos son de un bambd muy resistente y duro abiertos en ambas
extremidades.

Un hecho fundamental conecta estos dos instrumentos hasta ¢l punto de
formar una sola estructura: desde el punto de vista del aprendizaje musical,
incluyendo técnica y repertorio, el aviraré es un instrumento de paso hacia el
urud. De tal manera esto es una realidad, que podriamos arriesgarnos a decir
que el urud no es sino que un aviraré muy grande y vice-versa, desde ¢l punto
de vista organolégico.

El aviraré puede ser tocado por un solo individuo o por dos, en este Gltimo
caso, uno de ellos toca Jos tubos impares, el otro los pares; al primero le tocan
los tubos mds grandes; el segundo es ¢l que tiene el status de maestro y el
primero es el discipulo.

El urud sélo puede ser tocado por dos personas, manteniéndose el mismo
tipo de relacién descrito anteriormente, entre los ejecutantes asociados.

El repertorio musical de ambos instrumentos es casi la transposicién de
uno al otro, selamente la posicién para tocarlos y algunos detalles organolégi-
cos hacen diferir tipolégicamente un instrumento del otro.

En Alto Xingu la posicién para tocar el aviraré ¢s en forma de balsa y
vertical; el urud en cambio, se toca con los tubos en posicién oblicua.

El urud siempre estd asociado a coreografias mas amplias y sencillas —a
la luz del sol— y consiste en que los dos instrumentistas recorren todas las
aldeas, de casa en casa; 1a misica del urud y aviraré, tocada a dio, realiza Ia
llamada téenica de alternancia ®.

Con respecto al uso del urud, éte ¢s un instrumento asociado a los ciclos
rituales: ¢! Kwarup, Javari, Amuricuma, etc. El aviraré es fundamentalmen-
te, como dijimos, un instrumento diddctico y de paso, ademais, cumple tam-
bién con la funcién de entretenimiento. Por desgracia, es el Ginico instrumento
estudiado por aquellos que han investigado las culturas de Alto Xingu.

El segundo ciclo s el del jaculf-urivuri que se caracteriza por estar exclusi-
vamente, segln parece, asociado al ciclo de Jacui, limitado fundamentalmente
a las mujeres. Estos dos instrumentos estin vinculados a los siguientes: ¢l
kurutd y kurutai.

Jacui es una flauta de aproximadamente 1,5 metros, construida de madera
muy dura y resistente, flauta que hipotéticamente es el producto final del
kurutai inicial, y talvez, también, del kurutd, instrumentos que tienen el mis-
mo tipo de relacién que el ya descrito para el complejo anterior. Debe to-
marse nota de inmediato que esta dltima flauta se encuentra en franco pro-
ceso de extincién, segiin parece, lo que mucho dificulta el control rigurcso de
esta hipdtesis,

8?7 Adoptamoy la traduccién, provisoria, de 12 expresidn inglesa hocked-technique.

* gy *




Las msicas tradicionales del Brasil /| Revista Musical Chilena

Tanto el jacui como el kuratai son flautas de embocadura rasgada, con
cuatro orificios digitales y boquilla. Tanto el Jacui como el kurutai tienen el
tubo abierto en su extremidad. La Gltima, construida con una especie de “ta-
boca” tienen una dimensién variable entre 45 y 65 centimetros.

El urivuri es un sonador en forma de pez, construido de madera dura y
compacta. Su largo varia entre los 25 y los 50 centimetros.

El jacui es siempre ejecutado por un conjunto de tres instrumentistas que
se colocan invariablemente en fila, dandosele al tocador del medio el siatus
de director. Segin parece, el segundo tiene aqui el papel de maestro, no en
el sentido didActico, sino que en ¢l jefe de ejecucién, La miusica que produ-
cen es una polifonia, estéticamente hablando, magistralmente elaborada y de
estructura muy compleja.

Nétese que la vinculacién entre los instrumentos que componen €ste com-
Plejo no es siempre organolégicamente posible, como en el caso del Jacui-
uriyuri. La asociacién entre los tres tipos de flautas es organicamente vincula-
ble, més el urivuri pertenece exclusivamente al plano extra-sonoro.

Por problemas de espacio y de la finalidad de este trabajo, dejaremos hasta
aqui nuestro breve resimen de la misica y cultura musical de esta area. No
obstante, no dejaremos de hacer referencia a un tercer complejo, ¢l del reper-
torio vocal intertribal, asociado siempre a la vida ritual de las culturas aquf
citadas.

Los Kamaiura son una tribu Tupi, como dice Malcher {1962:123). Ri-
beiro (1970:236) los clasifica como grupo de contacto intermitente, alrede-
dor de 1957.

El Ejemplo “N” es una misica de danza vocal perteneciente al ciclo de
Jawari **, recolectada y transcrita por el autor en 1969,

ALTO XINGU (KAMAIURA)

EJEMPLO"N"
O=x30ca,
L el |, % ! i |
R i e o
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Recogido y transcrito por el autor en 1969,

% Sobre &l Jawari, vfase Galvio (1950),
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El repertorio de sonidos usados en la pieza, mejor dicho, de sonidos Ymites,
¢s el siguiente:

- Hi e #i fa

Aqui no cabe, pensamos, la nocidn de escala, con mayor claridad que nun-
ca opinamos que es ¢l sonido €l que es explorado como variable continua.

Provisoriamente- nos arriesgaremos a decir que el Re sostenido es el centro
tonal de la pieza, y por las signientes razones:

a. s ¢l sonido de mayor duracién;

b. siempre se encuentra en posicién sinticticamente importante, al princi-
pio de seccidn;

C. aparece tres veces: numero maximo de ocurrencia;

El ambito de la pieza, aproximadamente, con un error menor que ¢l de
1/4 de tono, es el de una quinta justa compuesta, y ¢l intervalo mis usado
es el de segunda. El movimiento melddico se caracteriza por un glissando con-
tinuo y el contorno melédico es descendente; el ritmo isométrico. La forma
se sintetiza en un: a a a b% ¢%, la manera de cantar se caracteriza por la
correlacién directa entre excitacién y altura.

6) Area Tocantins-Xingu {referencia: Gorotire): Como ensefia Dreyfus
(1963:129-38), los indios Kaiapo, de los que Gorotire es un grupo, slo
conocen tres instrumentos musicales: el chocalhe de calabaza, los bastones
de entrechoque y la trompeta pequefia; esta Gltima es de origen foraneo.

La misica coral esti siempre relacionada con la integracién social, y se
realiza para la preparacién y materializacién de actividades de grupo, tales
como la caza, la pesca, etc. Esta mosica es monofénica y de estructura pen-
tafdnica.

TOCANTINS-XINGU (GOROTIRE)

EJEMPLO ‘U7

Recogido y transcrito por Simone Dreyfus en 1955, En Dreyfus (1963:136),
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Los Gorotire actualmente se encuentran ubicados en el sector sudeste de
Para, segin Ribeiro (1970:459). Se trata de un grupo del tronco linguistico
J&, como dice Malcher (1962:169), y hoy se le clasifica como grupe de con-
tacto permanente, segun apunta Ribeiro (1970:236).

El Ejemplo “O” es parte de la danza Kurukago de los Gorotire. Recogida
y transcrita por Simone Dreyfus en 1955.

Su escala es:

ELEMPLO 1Y

El Si bemol (19) es, al mismo tiempo, la nota numéricamente predomi-
nante y centro tonal de la pieza. El Ambito es de sexta mayor y los intervalos
més usados son los de unisono, segunda y tercera, caracterizindose el movi-
miento melédico de la pieza por las secuencias en grados conjuntos, y uniso-
nos separados por saltes de tercera. El contorno melddico es predominante-
mente pendular, también se presenta el descendente, y la férmula ritmica de
la pieza es la siguiente:

SEEIER

El ritmo es heterométrico, cada seceidn tiene un sello propio. Toméndose
la  como unidad de duracién, tendriamos: a = (5+2/3) ¢ a =
{4+1/3)J , ete. La forma se resume comeo sigue: 2’ a [(a*)'+a’] 2l a.

7) Adrea de los Pindaré-Gurupi {tomando como referencia a: Urubus-
Kaapor): los Urubui-Naapor viven al noreste de Maranhie, segiin indica
Ribeiro [1970:459} . y como dice Malchor {10962:213), forman parte de un
grupo lipguistico afiliado o1 trouro de bos Tupl. Alrededor de 1957, el grupo

estaba en unu eapa ae conticto Wwienvitcine, coiro ol rna Ribelre (1970

2361,

El Ejemplo “P” es una pieza vocal a tres voces, recogida alrededor de
1947-50. Transcrita por Helsa Caméu.
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1
PINDARE-GURUPI {URUBU-KAAPOR)

EJEMPLG =p=
Jll&m !A‘
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Recogido en 1947-1950. Transcrite por Helsa Camen, En Cameu (1962:36-7).

Su escala es la siguiente:

. "R

.m‘num
i te e

% 0 e
vor

inferior —-—1

media

Aqui el Do (26) es la nota numéricamente predominante y el Fa (14) <l
centro tonal de la picza. Los intervalos horizontales més usados son el unisono
y €l de tercera; en los verticales, el de cuarta. El contorno melédico es pre-

dominantemente horizontal con cortas desvios ascendentes y descendentes. La
escala ritmica de Ia pieza cs la siguiente:
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EJEMPLO 38

I R

1 1 1 1

El ritmo es heterométrico y la forma es; A’ (ha)’ A’ (ha)’, enla quela
maytscula (A) representa el aumento de la seccién representada por la co-
‘rrespondiente letra mindscula, y 4 significa cabeza, principio de seccién.

Obsérvese que la notacién del ejemplo que se analiza es mis bien una in-
terpretacién de ésta que una copia de aquella divulgada por Cameun {1962:
36-7), porque esta dltima es una flagrante equivocacién, segin nos parece,
lo que, por cierto, atribuimos a errores tipogréficos.

8) Area del Paraguay (refcrencia: Kadiweu): Malcher (1962:227) clasi-
fica a los Kadiweu como un grupo del tronco linguistico Mbayd-Guatkuru.
Ribeiro (1970:236) los define como un grupo de contacto permanente, loca-
lizado en el sur de Mato Grosso.

Ribeiro (1950), recoge algin material perteneciente a la musica Kadiweu,
inclusive ejemplos musicales.

El Ejemplo “(Q” es una cancién Kadiweu, sin texto, llamada Inhuma,
transcrita por Cameu (1962:28). Recogida entre 1947 y 1950.

PARAGUAY (KADIWEU)

EJEMPLD O

r 1.
uﬁRAcAI_J_J_.J_J_l“"‘lxlxl_xl)"'}(lxl
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LENTO (voz hosco ¥ ldnguida} |

e

bo/..--—:"\‘ I 4,/___\ l /-—-.\
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- - é_\ - f‘i ,,--—--

e e e S el
ﬁ ddlddddl s 1 s | s | x )M

Recogido alrededor de 1947-1950. Transerito por Helsa Cameu. En Camen (1962:28).

et

* g5 *



Revista Musical Chilena / Rafael José de Menezes Bastos

Su escala es:

EJEMPLO )7
T -
S Cm—
- !
" 7 1n 7

Las notas preponderantes son Re y Sol {11}, y el centro tonal es Sol. Los
intervalos mis usados en la pieza son el unisono y cuarta, y el contorno mel6-
dico mas frecuente es aquel en forma de arco. La férmula ritmica es la si-
guiente, considerdndose la parte ejecutada por el maracd (una especie de
chocalheo de calabaza}:

PRy

El ritmo de la pieza es isométrico, de cuatro tiempos, y la forma: a b*
ab* {(2’) m] [(b*) m]..., en Ia que [( ) m] indica que las secciones en-
tre paréntesis pasaran a tener figuraciones ritmicas coincidentes con el metro,
nota por nota,

9) Area del Parand (referencia: Kaiwa): Schaden (1962:153-60, princi-
palmente), contiene informaciones sobre la cultura musical y el folklore de
los Guarany. Los Kaiwa forman parte de este grupo.

Segin informa Ribeiro (1970:460), los Kaiwa se encuentran ¢n la actua-
lidad localizados en diversas regiones de los Estados de Parani y Sio Paulo;
Malcher (1962:336) los clasifica como pertenecientes al tronco linguistico
de los Tupi, y Ribeiro (1970:336) los define como grupo integrado.

Te__ D

El Ejemplo “R” es un trozo coral a dos voces con acompafiamiento de
maracd y tamborin. Recogido entre 1947-1950, y transcrito por H. Caméu.

PARANA (KAIWA)
EJEMFLY "R

sz MM,
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Recogido alrededor de 1947-1950. Transcrite por Helsa Cameu. En Cameu (1962:35).
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Su escala es:
EJEMPLO 3% vor or
4! [
ﬁ $ :
i
1l [ ¥ J
J © cT
v 7 0 7
Az iferior

Fl Do y Fa (10) son las notas numéricamente predominantes, siendo el
Fa ¢l centro tonal de la pieza. El 4mbito es de sexta menor y los intervalos
horizontales més frecuentes son ¢l unisono y tercera. Como intervalo vertical,
apenas la cuarta justa es empleada. Los contornos melédicos son los ascenden-
tes y ¢l pendular. i

La férmula ritmica de la pieza es la siguiente:

XN LDy

Su ritio es isométrico, de tres cuerpos, y l2 forma aa’.

10} Area del Tieté-Uruguay (referencia: Kaingang): Los Kaingang, tam-
bi¢n conocidos como Coroados, actualmente habitan la regién que abarca
desde el centro-oeste de Sio Paulo, extendiéndose hasta el norte de Rio Gran-
de do Sul.

A comienzos del siglo xix, Spix y Martius (s/d 1:245-8) nos dieron algu-
nas informaciones sobre la misica de los integrantes de este grupo, extinguido
actualmente, y que se localizaban en el Estado de Minas Gerais.

Malcher (1962:243) clasifica la lengua de los Kaingang como del tronco
J&, y Ribeiro (1570:236) los define como actualmente integrados.

El Ejemplo “S” fue recogido por esos autores a principios del siglo xix.

£iEmeo 'S TIETE-URUGUAY (KAINGANG)
EN i’
AR S~ W a e | [5e]
L : ! )| }} d 1 } 1
e ] ﬁ_
o I O
o, == == Fig F & ¥ig
Ao 1 b B AT B ol I
£ ——t+—+1— +— R N e S
? oeto <o e
dl bt = ( o
o S a u p g & T r
Recogido y transcrito por Spix y Martiua a principios del siglo xi En. Spix y Martius
' {n/d, r:283), T R
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Su cscala es:
EJEMPLO &
A T
. jl Cu C
o
k-] 2 L L

Sol (18) es aqui la nota tanto de mayor preponderancia numérica como
el centro tonal de la pigza; el &mbito usado es la cuarta justa. Los intervalos
mas frecuentes son ¢l unisono y la cuarta justa, caracterizindose ¢l movimien-
to melédico por las secuencias en grados conjuntos separades por saltos de
cuarta. El contorno melédico predominante ¢s ¢l descendente, la férmula rit-
mica observada es:

EIEMPLO @ ~

Jgisidd

El ritmo que adopta es el isométrico, de cuatro tiempos, y la forma
es: [ta], s(a), a, [s(a)]’, i, + [s(a)], 2/2, [—8(a)], a; en la que
[+] representa un pequefio aumento en la seccidn primitiva; [s] significa te-
ner ¢! mismo, pero adoptado al movimiento por grado conjunto; a/2 quiere
decir reduccion ritmica de ¢ a la mitad; {—) sunboliza una pequefia dismi-
nucién e [i} una seccién de ligado, un puente.

11) Area del Nordeste {referencia: Kiriri}: La obra de Bandeira (Ms) es
fundamental para ¢l estudio de la situacién actual de este grupe, en la que
dedica un espacio substancial a la muisica y cultura musn:al

NORESTE (KARIRI)

EJEMPLD T
de20ca 33
ca 1 (a2l i [iora]
et — Sz
J — } ?} ‘-E-;] "
! tia) N 612 1
'F”’ ] s | ‘Fl!!"-f . }"'M
- 1 1 _-1 L t it‘ 1 1 1 1
=== sl e
DJ
’ l,
ftar2¥) j [en)] ~ | 1H) DCyFin
et ===sa
d : -i"-d I T




Las misicas tradicionales del Brasil / Revista Musical Chilena

Los Kiriri son un sub-grupo Kariri integrado, localizados en el estado de
Bahia, préximo z la ciudad de Mirandela.

Segiin Bandeira (Ms) los Kirirs tienen dos tipos distintos de misica vocal:
la cantiga de roda y la cantiga de despalha, la primera se caracteriza como
musica festiva y la segunda, es misica de trabajo, asociada a las actividades
ocupacionales.

El Ejemplo “T” es una cantiga de roda, recogida por Maria de Lourdes
Bandeira en 1968 y transcrita por el autor de este trabajo.

Su escala es la siguiente:

EJEMPLG &3
4 e .
i ¥ < <
* A 1 1 B~ |
mi ¥ 1 1 3
1 n 1 1 5 & 2 '

Fa# (13) es la nota de mayor preponderancia numérica y también el
centro tonal de la pieza. El ambito es de séptima menor y los intervalos mis
usados son los de segunda y unisono; se caracteriza por secuencias en grados
conjuntos. El contorno melddico usado predominantemente es aquel en forma
de arco y su férmula ritmica es:

EJEMPLO &4

dJddd

El ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y su forma es la siguien-
te: a, (a/2)’, [(a/2)7)% f(a), a/2, [(a/2)’], [(a/2)’]% f(a), en el que

[f] indica la transformacién final de una seccién primitiva inicial.

Algunas conclusiones sobre las caracteristicas de las Miisicas Indigenas
Brasileras,

Respetando ¢l cardcter provisorio, principalmente de la aGltima parte de
este trabajo anotaremos, en seguida, algunas conclusiones generales:

1} Escala: las de dos a seis sonides son las méas usadas. Las que se com-
ponen de un nimero mayor de sonidos {siete 0 mas) son muy raras.

2) Intervalos: sobre todo unisonos y segundas; terceras, cuartas y quintas,
son un poco mencs usadas. Las mayores que éstas son muy raras; los inter-
valos micro-tonales son también muy frecuentes.

3) Centro tonal: en la mayoria de las veces, la nota fundamental es de
quinta, cuarta (justa) o tercera menor mis grave.

4) Polifonia: hasta cierto punto como en la misica comunal, Los inter-
valos preferidos son los de cuarta justa.
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5) Extensién: casi siempre menor a una octava.

6) Contorno melddico: predeminantemente en forma de arco, pendular
¥ descendente.

7) Forma: los procesos formales méas usados son los de transposicién, re-
duccién, ampliacién y repeticién integral.

B) Manera de cantar: las variaciones de intensidad son muy comunes, asf
como la relacién directa entre excitacién y altura.

9) Instrumentos: tipolégicamente predominan los aeréfonos, seguidos por
los idibfoncs.
10) Uso: primordialmente en la integracién social.

w* ?0 -
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