
Las mÚSlcas tradicionales deL Brasil 

por Rafael José de Menezes Bastos 

Esta es la verslOn revisada y aumentada, en castellano, de nuestro artículo 
"Traditional Musics of Brasil" *, escrito por encargo de la UNE seo para ser 
leído en el "Meeting on Music in Latin America", realizado por la UNESeO 
en Caracas, en noviembre de 1971. Dedicamos este trabajo a Pedro Agos­
tinho, amigo y maestro. 

A. Introducción. 

El presente artículo tiene como objeto las músicas 1 y culturas musicales 
tradicionales del Brasil. Aborda, esencialmente, dos tipos de música bastante 
parecidos, aunque muy diferentes: lo folk y lo primitivo, sin preocuparnos, 
no obstante, de la rigurosa definición de esos dos conceptos subyacentes, que 
usaremos de acuerdo con Nettl (1965: 1-14), quien los sitúa de la siguiente 
manera: 

1. Música folk: un tipo de música caracterizado por la tradición oral, 
no-profesional, no-sofisticada, anónima y de cultura matriz rural. 

2. Música primitiva: se caracteriza por los mismos rasgos, con excepción 
de lo relativo al tipo de cultura matriz, que aquí es tribal. 

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

Para los efectos del presente trabajo, la expresión música primitiva se re­
fiere a las músicas de las sociedades indígenas del Brasil, aisladas o nó res­
pecto de la Sociedad Nacional Brasilera '. 

La otra expresión, música folk, reseña las músicas de aquellas áreas brasi­
leras, sobre todo las rurales, en las cuales también se desenvuelven las lla­
madas músicas artística y popular·. Finalmente, al usar el término música 

* Véase nota 5. 
1 Obsérvese en el transcurso del trabajo el uso de la palabra "música" (en plural), lo que 
no se relaciona con obras musicales sino que se usa en sentido idiomático, do sistema 
linguágico musical. (Véase nota 5). 
2 Para una mayor ampliación de este problema, véase, por ejemplo Seeger (1966: 8-1 7) . 
3 Sobre los grados de integración de los grupos indígenas en la Sociedad Nacional Brasi­
lera, véase como trabajo fundamental, Ribeiro (1957; 1970: 431-35). 
4, En otro trabajo estamos estudiando este tema: la clasificación de las culturas musica­
les. Estas SOD, provisoriamente, las tendencias generales de este enfoque: oral I escrito; 
profesionalismo / no profesionalismo; sofisticación I no sofisticación; con autor / anóni­
mo; y rural/urbano (tribal); como cri terios de clasificación de las culturas musicales: 
pares contrastantes. Si hacemos corresponder una + con la vigencia de) primer rubro y 
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tradicional nos estamos refiriendo al conjunto música folk y primitiva como 
una sola unidad. 

El criterio que adoptaremos en este caso será etnomusicológico, analizan­
do tanto los aspectos sonoros de la música como los extra-sonoros. 

Aquí la expresión cultura musical se referirá entonces a esos aspectos ex­
tra-sonoros. 

La música es un fenómeno que genera comportamiento y es, al mismo 
tiempo, comportamiento generado. Por otra parte, la música también es un 
sistema cerrado, esto es, provisoriamente, un conjunto de elementos (sons) 
y relaciones entre elementos que funcionan como sistemalinguágic0 5.Si 
quisiéramos efectivamente entender la música -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 
fenómeno -que disciplinaria y esencialmente es dual- en una sola de sus 
realidades, o sea fragmentariamente·. 

Los pocos trabajos existentes sobre el área que intentaremos estudiar', 
generalmente acentúan un aspecto que aquí no será enfatizado: el proble­
ma del proceso de formación de la llamada música folklórica brasilera. Por 
tal razón, esos trabajos están especialmente comprometidos con el estudio de 
las herencias e influencias Negro-Africanas, Indígenas, Europeas y Portu­
guesas, en la música foIk brasilera. 

No estamos aquí para discutir esa fértil tendencia, tal vez la más desarro­
llada de aquellas de la folk-musicología, y en general de los estudios de fol­
klore brasileros. Tenemos nuestras razones para no adoptar esa dirección por 
ahora. Somos de opinión de que hasta el presente no existe aún bastante 
material recolectado y sistematizado, tanto sonoro como de cultura musical, 
para permitir el estudio de tal fenómeno: el processus de la música folk bra­
silera. 

Para entender ese intrincadísimo processus se hace necesario, por lo me­
nos, el exámen detallado de sus siguientes rubros: 

una - con la del segundo (o ausencia del primero), podríamos establecer el siguiente 
cuadro comparativo: 

ORAL PROF. SOF. AUT. RURAL 
Primitiva + -, (e) (T) 
Folk + -, (b) + 
Popular +, (a) + -, (d) + 
Artlstiea + + + 

(a), (b), (e), (d): ea.os excepcionales que definen apenas las earaetensticas predo­
minantes. (-Rural, -Urbano) -+tribal (T). 

1) Para eliminar el sentido restrictivo del término linguistico, proponemos el uso de la 
palabra linguágico que tiene una aeepci6n de mayor alcance. 
'Véase Merriam (1964) sobre la naturaleza dual de la etnomusieologla. 
'Por ejemplo, Almeida (1924), Andrade (1962), Alvarenga (1960), Gallet (1934), etc. 
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1. Músicas y culturas musicales Portuguesas y Europeas, en el período 
que abarca desde el siRlo xv al XIX, y su transplante y adaptación en el Brasil. 

Nótese que ese estudio debe ser insertado no solamente en el área de la músi­
ca folk, sino también en el de la artística y popular 8. Las bibliografías, tanto 
la brasilera como la portuguesa son, en ese campo, fragmentarias en el tiempo 
y en el espacio •. 

Estudios específicos sobre la música folk portuguesa son los de Lopes Gra<¡a 
(1953), Cortesao (1942), Gallop (1937) y otros 10, aunque limitados desde 
algunos puntos de vista 11. 

Como expresamos antes, los trabajos de Almeida (1942), Andrade (1962) 
Y Alvarenga (1960), etc. son serias tentativas de organización de las llamadas 
influencias de la música portuguesa en el llamado proceso de la música folk 
brasilera. 

Seguramente, por lo demás, este problema no ha sido bien situado hasta 
el presente, puesto que es típicamente de naturaleza etno-histórica y no et­
nográfica. 

Alvarenga (1960: 17), al estudiar el proceso de la música folklórica brasi­
lera, constata la completa inexistencia de ejemplos de música producida en 
el Brasil en el período que abarca los siglos XVI al XIX. 

La documentación estudiada para dilucidar el intrincado problema de la 
formación de la música folk brasilera, desde el punto de vista de la contribu­
ción portuguesa, han sido sólo hasta ahora: por un lado los registros de los 
cronistas y viajantes, y por otro, la documentación etnográfica de origen re­
ciente 12. Pero aún el estudio de esas fuentes no ha sido tan intensivo y extenso 
como tal vez debiera ser 13. 

Enfrentándonos aquí a un problema de naturaleza heurística: la Etnomu­
sicología brasil era casi ha completamente ignorado la rica documentación 
histórica dispersa en los archivos portugueses y brasil eros 14. Es un enigma lo 
que podrá revelarnos una investigación sistemática de esos archivos: eclesiás-

8 Esto debido a la extrema mabilidad de las músicas portuguesas; popular, artística y folk 
en Portugal, (en general en la Europa Renacentista y particularmente en la Península 
Ibérica), y con mayor intensidad en el Brasil. Véase, por ejemplo, el problema del origen 
de la Modinha y Lundu, etc., según Andrade (1964). 
• Véase, como informaci6n: Chase (1962), Correa de Azevedo (1952), Kunst (1969 co­
mo suplemento), Gorham (1944 ) , Correa de Azevedo (1956: 377 -86) Y Bettencourt 
(1957:287-327). 
10 Véase nota 9; esas bibliografías de vez en cuando se refieren a otros aspectos de la 
M úsica Portuguesa. 
11 Véase Lopes Gra~a (1953:5-8) para establecer el status quaestionis sobre la música 
folk portuguesa. 
12 Véase Cascudo (1965), una antología de esas crónicas y documentos etnográficos. 
13 Deseamos referirnos, específicamente, a la casi total ignorancia de las bibliografías de 
los Estados de Pará, Alagoas, Goiás, etc., por ejemplo. 
H Véase Merriam (1964:277-302) y Nettl (1956: 137-443) sobre la relaci6n entre la 
Etnomusicología y la reconstitución histórica. 
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ticos, militares y civiles. En el intertanto es lícito lanzar la idea de basamos 
en los resultados obtenidos en ese campo por otras ramas de los Estudios Bra­
sileros -con buena hipótesis de éxito- por ejemplo, en el de la Sociología '". 

No pretendemos de ninguna manera sub-valorizar la perspectiva del estu­
dio de las Crónicas y de los documentos etnográficos anteriormente citados. 
Lo que solamente queremos enfatizar es que, considerando la atomización 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 música folk brasilera no ha sido abordado con 
propiedad en términos heurísticos, para no hablar por ahora en otros términos. 

Esa abandonada área de estudios, la documentación de los archivos brasi­
leros y portugueses y las bibliografías de provincias 1., serán en definitiva y 
seguramente promisoras para la reconstrucción del processus de la música folk 
brasilera. 

2. Músicas y culturas musicales Negro-Africanas y su proceso en el Brasil 
durante el mismo período, los siglos xv al XIX. 

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

a) Uso de las mismas fuentes nombradas en el ítem 1, pero ahora el cen­
tro de atención son las músicas y culturas musicales Negro-Africanas trans­
plantadas al Brasil. 

Los grupos negro-africanos que consideraremos aquí -aquellos que con­
tribuyeron con grandes contingentes a la formación étnica brasilera- son 
oriundos de las siguientes áreas culturales africanas: Costa de Guinea, Congo, 
Leste Pecuário, Sudán Oriental y Sudán Occidental 17 . Según 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) 18. 

b) Las demás fuentes de las culturas y músicas de esos grupos africanos 
tanto en Europa como en Africa. 

Sin duda alguna, la contribución negro-africana en la formación de la cul­
tura brasil era ha sido mucho más estudiada que cualquier otra, como lo afir-

l5Freyre (1961) es un muy buen ejemplo de esta realidad. 
,. Llamamos bibliografías de provincias las bibliogralias de los Estados brasil eros que 
hasta el presente no han tenido difusi6n nacional. Al estudiar la bibliografía alagoana, 
como también los archivos del Estado, los resultados han sido sorprendentes. Véase nues­
tro libro por publicar Informe Preliminar da Musica na Provincia das Alagoas. 
17Véase Herskovits (1963:215-19) sobre la definici6n de las áreas culturales africanas; 
lNettI (1965: 102-27) y Merriam (1959) en el sentido de las relaciones de aquellas con 
las áreas musicales. 
,. Aquí los criterios de clasificaci6n son de naturaleza linguistica (Sudaneses, Bantu) 
considerándose también la religión (Musulmana). 
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ma Cascudo (1969: 256). Investigadores tales como Merriam, Waterman y 
más recientemente Maceda 1., para sólo mencionar a los etnomusicólogos ex'­
tranjeros, han estudiado permanentemente las músicas de origen africano del 
Brasil, principalmente en el Estado de Bahía donde el fenómeno es tal vez 
más vigoroso. Bajo la orientación de antropólogos tan eminentes como Hers­
kovits, Bastide, etc., se han desarrollado proyectos transculturales. Simultá­
neamente, los investigadores brasileros se han preocupado mucho más de la 
música africana en Brasil que de cualquier otra. Alvarenga (1946) escribió 
un importantísimo trabajo sobre la herencia africana en la música folk bra­
silera. Se trata de uno de los pocos estudios musicológicos con perspectivas 
realmente científicas realizado hasta ahora por un investigador brasil ero, en 
el que se analizan objetivamente tanto los aspectos sonoros como los de la 
cultura musical. 

Lo que ha caracterizado, no obstante, esta área de estudios, sin considerar 
ahora otros aspectos, es que se ha limitado a la época reciente y a pocas re­
giones del Brasil 20, restricción que exactamente se debe a la circunscripción 
de las fuentes usadas. 

Según Alvarenga (1946: 358) la principal dificultad para aislar la heren­
cia africana en la música brasilera se debe a dos hechos importantísimos: la 
"europeización" de las músicas negro-africanas a través de su contacto con 
los portugueses en el Brasil, y al mismo proceso (de "europeización") en el 
Africa misma, la que podria retroceder por lo menos al siglo xv. 

Si deseamos realmente reconstituir la música africana desde e! siglo xv, 
conditio sine qua non para un acceso seguro a esta herencia africana en la 
música folk brasilera, en ningún caso podríamos dejar de enfatizar la impor­
tancia del estudio sistemático de los documentos de los archivos, y no sola­
mente de los brasileros y portugueses, sino que también de los africanos y 
europeos en general. 

De fundamental importancia seria también la realización de estudios com­
parativos que aborden e! fenómeno de! transplante y adaptación de esas mú­
sicas y culturas musicales africanas; las de Yoruba, Gege, etc. tanto en el 
Brasil como en otras áreas americanas, tales como Haití, Estados Unidos y, 
en general, América Latina 21. 

3. Músicas y culturas musicales de las sociedades indigenas y sus contribu­
ciones a la música ¡olk brasilera. 

Los poquísimos trabajos que existen sobre ésta área señalan y comprueban 
que las músicas indígenas no contribuyeron casi al proceso de formación de 

l·Véase por ejemplo, Merriam (1951), citado por Merriam (1964:334); Waterman 
(1952); Maceda (según parece, aún no editado); Herskovits y Waterman (1949), citado 
por Chase (1962: 150). 
20 Véase Carneiro (1964: 103-18) reseña de los estudios hist6ricos negros del Brasil. 
21 Algunos estudios han sido realizados en este campo, pero abordando otros aspectos, 
tales como el religioso, la organizaci6n social, etc. Nettl (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 música folk brasilera. Los estudios clásicos de Gallet (1934: 37-8), Andra­
de (1967:180-3) y Alvarenga (1960:21) comprueban que esas músicas no 
soportaron sencillamente la violenta política desculturizante de los jesuítas y 
que sucumbieron ante el contacto con las músicas europeas. 

La crítica a las fuentes usadas es aquí análoga a aquellas de los dos ítems 
anteriores: la documentación básica usada hasta la fecha no ha sido la 
apropiada. 

El único estudio global sobre las músicas indígenas brasileras, al márgen 
del material organológico, es el de Correa de Azevedo (1938)"". 

Manizer (1934), Cameu (1962) Y Hornbostel (1967) abordan la música 
o algunos aspectos de la música de una tribu o de un grupo de ellas. 

El estudio organológico de Izikovitz (1935) es el único que aborda glo­
balmente las culturas indígenas sudamericanas, inclusive la del Brasil. Leide, 
( 1937) 23 parece ser el único que estudia las músicas de las tribus brasileras 
del siglo XVI ", basándose en la documentación histórica 2". 

Una vez más, podemos inferir, que la bibliografía existente sólo considera 
el material más reciente y otro sin mucha continuidad. 

Para poder pesquizar las influencias indígenas en el transcurso de la forma­
ción folk brasilera, será necesaria la reconstitución histórica del proceso, para 
lo cual habría que buscar fuentes documentales más apropiadas, existentes 
solamente -si acaso existen- en los ya mencionados archivos. 

También sería de gran valor la investigación bibliográfica brasilera sobre 
Antropología General. La mayoría, casi, de los estudios etnográficos indígenas 
brasileros 26 hacen referencia a la música y a la cultura musical, lo que debiera 
ser debidamente examinado. Aunque esas referencias casi siempre tienen rele­
vancia colateral no hay que subvalorizarlas. Trabajos de extremada impor­
tancia, por excepción, son los de Ribeiro (1950), Dreyfus (1963: 129-38) 21, 

Baldus (1931), Metraux (1928) y Nimuendaju (1939), etc. 
En líneas generales, quizá, el único aspecto de la cultura musical que ha 

interesado a la antropología indígena brasilera ha sido el de la organología, 
enfocando principalmente los aspectos tecnológicos y organográficos de los ins-

.. Sobre organologia véase Bevilacqua (1937), un buen trabajo sobre las flautas de Pan 
en el Brasil, basado en material de varias tribus . 
• 3 Citado por Chase (1962: 132). 
"Véase también Leite (1955:88-90), breve tentativa en ese aspecto. 
"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
gráficas • 
•• Ahora hacemos uso de la expresión .studos etnográficos en sentido diferente. Cuando 
decimos Utrabalhos etnográficos de origen recente" nos referimos a aquellos documentos 
del siglo XIX y comienzos del xx, de escritores viajeros, por lo general extranjeros. Ahora 
objetivamos los trabajos realizados desde 1920 hasta el presente. 
27 A quien se le debe un disco, que se distingue por las notas explicativas y que abarca 
las músicas de varias tribus indigenas bra,ileras: Musique ¡ndienn. du Brésil, disco Vo­
gue, LVLX-194 (Collection Musée de I'H6mme). 
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trumentos musicales. Rarísimo ha sido el interés por los aspectos funcionales 
de la música y casi ninguno por el de la música como sistema, lo que com­
prueba cuál es la situación de la Etnomusicología en el país. 

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

a) Los negros africanos, los portugueses e indígenas fueron los grupos ma­
yoritarios en este proceso, pero no fueron los únicos que intervinieron. Los 
españoles, franceses e ingleses y, más 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 contribución de Souza (1963) es relevante en este sentido. 

b) El aspecto numérico (población) de los grupos integrantes, no siempre 
es la variación más importante en el proceso de la formación cultural (musi­
cal), debe considerarse cuidadosamente el dominio de estos grupos por otros. 

Por dominio queremos significar el predominio de un grupo frente a otro 
por razones políticas, económicas y de prestigio, específicamente en lo musi­
cal, estético, etc. 

La música folk brasilera es un ejemplo notable de entrelazamiento cultural 
y si su processus debe ser reconstituido para que se pueda decir algo concreto 
sobre sus orígenes, habrá que examinar con exactitud sus muchas variantes. 

Resumiendo, no enfatizaremos ahora los aspectos relacionados con los orí­
genes de la música folk brasilera, dada la no existencia a la fecha de bastante 
material de naturaleza etnohistórica, recolectado e interpretado, que permita 
llegar a conclusiones considerables dentro de este aspecto; el material dispo­
nible se caracteriza por su discontinuidad en el espacio y el tiempo 28. 

Nuestro estudio será de naturaleza sincrónica, las referencias a los orígenes 
serán breves y abarcarán sólo un terreno seguro, dado el alcance de este 
.trabajo y su posición realista ante el status quaestionis. 

La música folk brasilera no es un todo monolítico, debido 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 mú­
sica folk, tanto desde el punto de vista de la estructura sonora como del de 
cultura musical. 

Estudiar la música de un continente como es el Brasil, a través de sus 
áreas culturales constituye, simultáneamente, un procedimiento metodológico 
con ventajas y desventajas y quizá hasta temerario 29. 

28 Véase nuestro trabajo Documenta Musicae Brasilensis (por publicarse), investigación 
de la música brasil era que se caracteriza por su adopción de los enfoques sincrónico y 
diacr6nico, y en el que se propone que los tradicionalmente aislados ramos de la musico­
logía, o sea, que las musicologías Etno, Hist6rico, Socio, etc. se integren en el sentido 
de un corpus scientiarum musicarum para formar una verdadera musicología. 
29 Véase Herskovits (1963:219-29) sobre esas dos áreas culturales. 
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Por ser la música el objeto de nuestro estudio, es fundamental establecer las 
áreas culturales con criterio musical 30. Boas (1938: 671) nos demuestra el 
inconveniente de estudiar las áreas culturales dentro de una metodología que 
abarque la religión, la organización social, etc. Pero, por otro lado, también 
es un inconveniente desasociar la música de sus bases culturales. 

En las tentativas por establecer áreas brasileras culturales folk de: Diegues 
Júnior (1967), Araújo (1967: 13-21) Y Joaquim Ribeiro (si d: 120-4) ci­
tado por Souza (1966: 44-5) -todas ellas basadas en una diversidad de 
técnicas inherentes a la clasificación- en ninguna de ellas se considera el 
problema musical. Souza (1966: 44-5 ), por otro lado, trata de establecer, no 
áreas culturales propiamente tales, sino que ciclos, basándose también en la 
diversidad de técnicas existentes, pero sin considerar los fenómenos musicales. 

Joaquim Ribeiro (1944, a quien cita Correa de Azevedo [1969]) repre­
senta el primer esfuerzo por dividir en áreas musicales el folk del Brasil, pero 
su esquema no es satisfactorio en absoluto porque, amén de no incluir todas 
las regiones del Brasil, tampoco es una verdadera taxonomía. Hace uso de 
criterios empíricamente establecidos a,. 

Correa de Azevedo (1969), que se basa en la clasificación de Joaquim Ri­
beiro, configura nueve áreas musicales y un ciclo 32. Lo relevante de su enfo­
que son los géneros musicales, i. e. moda, caco, etc., y los instrumentos mu­
sicales. 

Las clasificaciones de Diegues Júnior y Araújo no son esquemas específi­
camente apropiados para abordar lo musical porque, simplemente, no consi­
deran la música como rasgo distintivo. Aunque e! 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 algún 
valor también nos serán los sistemas de Diegues Júnior y Araújo. 

No conocemos ninguna tentativa de clasificación de las áreas musicales de 
las culturas indígenas, por la sencilla razón de que la música de los indios 
sudamericanos, específicamente la de los brasil eros, son las más desconocidas. 
de! planeta. 

La organización de las áreas musicales exige, como mínimum, un conoci­
miento extensivo de estas músicas, pero como hasta la fecha no existe esa 

ao Véase Netd (1956: 106-19; 1964:243·68) y Merriam (1964:295-6), sobre el tema de 
las áreas musicales. 
31 Joaquim Ribeiro estableció cuatro áreas musicales en el Brasil: 1. Embolada: Noreste; 
2. Moda: Sur; 3. Janga: zona de influencia Bantu; 4. Aboios: zona ganadera del sertao. 
32 1. Amaz6nicas; 2. Cantoria: sertao de] noreste y su proyección hacia Bahía; 3. Coco: 
costa noreste; 4. Autos: con epicentro en Alagoas y Sergipe, extendiéndose a casi todos 
los demás Estados; 5. Samba: desde la rona agraria de Bahia hasta Sao Paulo, con ma­
nifestaciones, no obstante, en algunos otros Estados COn influencia negra; 6. M oda-de­
Viola: desde Siio Paulo, extendiéndose en dirección al Sur y Centro del Brasil; 7. Fan­
dango: costa de los Estados sureño.; 8. Gaúcha: extremo sur del Brasil; 9. Modinha: 
expandida por los centros urbanos más antiguos. Ciclo: Ciclo da Canfáo Infantil, que se 
extiende por todas las áreas. 
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información sobre los indios brasil eros, no es posible hacer uso de ese proceso 
metodológico en el presente estudio. 

Haremos uso de las adaptaciones de Malcher, del sistema de áreas cul­
turales de Galvao, y del esquema de grupos linguísticos de Loukotka y 
Mcquown 33, Y de Ribeiro (1970), que también son otras fuentes de impor­
tancia. No obstante, debemos aclarar que estos sistemas nos servirán apenas 
como instrumentos de trabajo, mejor dicho como medios de localización. 

B. Música Folk BrasileTa. Más algunas consideraciones sobre los Processus y 
un esquema de trabajo. 

Decir que la música folk brasilera es el resultado de los c:ontactos entre las 
músicas portuguesas, negro-africanas e indígenas, etc., es un verismo, pero 
tal vez no es una verdad. 

Cuando dos o más músicas entran en contacto y este contacto perdura por 
un período lo suficientemente largo como para producir un intercambio en­
tre esas músicas, tal proceso puede tomar varias direcciones, las que, hasta 
el momento, no son completamente conocidas. 

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

Como la posibilidad de un resultado mecánico y también el de la indepen­
dencia total del fenómeno es aquí teórica y prácticamente insustentable, sólo 
desarrollaremos la segunda hipótesis, o sea, la (b). 

Los trabajos de Andrade (1967: 180-93), Alvarenga (1946; 1960) Y Ga­
lIet (1934) -este último sin reconocer ninguna contribución indígena- son 
fundamentales desde el punto de vista de las influencias en la música folk 
brasilera. 

Las contribuciones que aportan son: 
a) Indígenas: los cascabeles derivados de la maracá; la forma poético­

musical que se caracteriza por el hecho de que cada verso de una estrofa es 
seguido de un estribillo; las danzas: CateTete, CUTUTU, Caboclinhos y Caia­
p6s; un tipo especial de voz nasal; diversidad de materias temáticas; ritmos 
no mensurados (discursivos) 3<. 

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

.. Respectivamente: Galváo (I 959), Loukotka (I 939), Mcquown (1961), según el uso 
que les ha dado Malcher (1962) . 
.. Véase Cascudo (1969) para referencias sobre maracá, Calerete, Cururu, etc., y sobre 
otros ténninos intraducibles. Este es un procedimiento que se ha adoptado en todo este 
articulo. 
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acalanto y fado; danzas como la Rada; danzas ibéricas como el Fandango; 
danzas dramáticas como el Reisado o el Bumba-Meu-Boi, ctc. . 

c) Africanas: escalas: pentatónica; diatónica mayor sin séptimo grado; 
diatónica mayor con el séptimo grado rebajado; sincopado (por ejemplo: 
2/4 .fTl n ); la cadencia melódica: 

J J 
tiene forma poético-musical caracterizada por un solo verso seguido por un 
corto refrán; especie de voz nasal distinta a la indígena; instrumentos: gan­
zá, puíta, atabaque, marimba, urucungo, etc.; danzas: Lundu primitivo, Ma­
xixe, Samba; danzas dramáticas: .Maracatu, Congos, etc. 

d) Españolas: a través de las colonias hispanoamericanas de América La-
tina, predominantemente influencias rítmicas. 

e) Francesas: principalmente en el canto infantil. 
f) Otras: vals, polka, etc., europeas. 
A través de este sumario se puede llegar a la conclusión de que el estudio 

del proceso de la música folk brasilera, desde el punto de vista de las rela­
ciones entre componentes y resultantes, se caracteriza por la atención predo­
minante que se le da a los elementos musicales superestructurales, o sea a los 
géneros, instrumentos, etc. 3.. En cambio, casi no se ha considerado para na­
da, los elementos estructurales tales como escalas, modos 36, padrones rítmicos 
y melódicos (fórmulas, etc.), forma, intervalos, contornos melódicos, etc. (ele­
mentos sonoros) ; ni tampoco los elementos relacionados con las funciones de 
la música en la cultura, (elementos de la cultura musical). Como la única 
posibilidad que tenemos de analizar música es precisamente a través del es­
tudio de esos elementos, tenemos que llegar a la conclusión de que todos los 
trabajos realizados hasta la fecha no contribuyen realmente al conocimiento 
científico de la música folk brasilera; i podríamos calificarlos tal vez -a ellos 
mismos- como verbalización folk 1 

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 Caterete es una música de danza de proceden­
cia indígena, llegando a esa conclusión a través de la audición o del análisis 
superficial, y sin ningún conocimiento de las músicas indígenas (¿de cuál 
música indígena?) y lo que es más, sin la rigurosa reconstitución de las líneas 
definitivas de contactos, en realidad eso representa una verbalización temera­
ria, desde el punto de vista científico. No pretendemos de ninguna manera 

s. Alvarenga (1946) es, quizá, la única excepci6n sobre este problema. 
s. Según el concepto de NettI (1946: 145-6) . 
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afirmar que el Caterete no sea una música de origen indígena, lo que desea­
mos enfatizar sencillamente es que hasta el presente no existe una recolección 
suficiente de material o interpretación de éste que nos permita afirmar nada 
sobre el origen indígena del Caterete. 

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

1. Exámen y estudio de las fuentes. (Véase la introducción, parte A de 
este trabajo) . 

11. 1) El estudio de las músicas y de las situaciones de contacto de vanos 
cortes sincrónicos (por lo menos uno en cada siglo), estudio que debe ser tan 
intensivo y extenso como sea posible, y 

2) El estudio diacrónico de esos cortes. 
Nuestra muestra es limitada, tanto por el alcance de este trabajo como por 

la inexistencia de un número suficiente de material representativo. Esta no es, 
por lo tanto, una muestra representativa en términos estadísticos, por eso las 
conclusiones que extraeremos deben ser consideradas con reserva. 

El material que usaremos será de dos tipos distintos: 
1. Material esparcido a través de la bibliografía pertinente. 
2. Material recolectado en trabajos personales en terreno (folk, principal­

mente de: Bahía, Alagoas y Goiás; e indígena, principalmente entre los in­
dios de Kamaiura y Parque Nacional do Xingu, en el Brasil Central). 

Nuestro esquema de análisis también se limitará a las finalidades de este 
trabajo. Tampoco existe la posibilidad de desarrollar aquí un análisis com­
pleto de los ejemplos musicales 31. Los aspectos que abarcaremos especialmen­
te serán: escala; movimientos y contornos melódicos; extensión; característi­
cas rítmicas; formas y otros, como por ejemplo, manera de cantar o tocar, 
cuando sea posible. 

Desde el punto de vista formal, nuestro análisis será macroscópico. Cada 
letra representa una sección musical (a, b, c, etc.). U na letra con una línea 
sobre ella (') debe entenderse como símbolo de una pequeña alteración de 
la sección primitiva. Los números encima o abajo de las letras (a2, b" etc.) 
representan las transposiciones. 

C. Estudio por Areas Musicales. 

1. Area Amazónica. (Véase mapa 1). El área musical Amazónica incluye 
los Estados del Amazonas: Pará y Acre y los Territorios Federales de Ron­
doma, Roraima y Amapá, agregando también el norte del Mato Grosso y el 
oeste de Maranhao. 

Las Selvas Tropicales y la Cuenca Fluvial del Amazonas son las más ex­
tensas del mundo. Toda el área o región geográfica se caracteriza por su baja 
densidad demográfica; los medios fundamentales de subsistencia son la pesca, 

87 Creemos que estamos desarrollando un esquema original de análisis con una perspec­
tiva realmente descriptiva en el sentido. generador del término. Este esquema será usado 
aqui apenas parcialmente porque exige mucho espacio para su pleno funcionamiento. 
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la agricultura en pequeña escala, la extracción de plantas y la caza. Recien­
temente se han creado industrias en la región, complejos mineros y una agri­
cultura sistematizada. La población se extiende a través de numerosos núcleos 
rurales y se concentra en sus dos únicos grandes centros urbanos: Belem y 
Manaus. Merece destacarse el hecho de que se encuentra actualmente en 
construcción un gran complejo ferroviario llamado Transamazonica, red que 
se asocia a un complejo migratorio y a la formación de una infraestructura 
industrial, lo que ha producido en la región un gran impacto innovador que, 
en función de ese impulso, abarca a las comunidades folk e indígenas allí 
situadas. 

El tipo étnico predominante en el área es el caboclo, o sea, el mestizo de 
indio y blanco. Wagley (1952) realizó un buen estudio de la cultura folk dd 
Amazonas, y Galvao (1955) un excelente trabajo sobre los hábitos religiosos 
de una comunidad del área. 

Según Diegues Júnior (1967: 261) el folklore amazónico se basa en los dos 
elementos naturales predominantes: el agua y la selva, con un fuerte aporte 
indígena, lo que no es sorprendente puesto que se trata de un área en la 
que se concentra el mayor contingente indígena del Brasil". Tampoco puede 
menospreciarse la posibilidad de una influencia de origen hispano debido al 
continuo contacto entre los caboclos brasileros y los hispanoamericanos. Ade­
más es importante considerar la inmigración del noreste y más recientemente, 
la desde otras regiones brasileras. 

Esta es el área musical más desconocida del Brasil. El Boi-Bumbá 3., Ba­
bassue y la Pajelanfa", son manifestaciones folk importantísimas del área, 

EJEHPLO "A-
BOI-BUMBA 

ALLEGRO MODERATO 
la" 

BoJ Ca -p ri - cho-so ¡á nlio <perco -merca - pim, Va-queiro 

(a 9a.a von la dequej>boiq ui- ser; Mo 98 ho - ni -la nao se p onha~ala-zer 

I 
Ii ta, Nao la· 9a fj ta que fi - la meubolnao quer! 

De Humaitá, Estado del Amazonas. Recogido y transcrito por Andrade, (Mário 
alrededor de 1927. En Andrade (1959: 158). 

de) 

'.Según Ribeiro (1970:431) existen 52.580 indios, o sea, el 61% de la población indíge­
na del Brasil. 
'.Véase Cascudo (1969), Alvarenga (1960), Andrade (1959, III: 158-85). 
o.Sobre Babass"i, véase Alvarenga, Ed. (1950); sobre Pajelanfa, Andrade (1963:103). 

* 32 * 



Las músicas tradicionales del Brasil / Revista Muaica1 Chilena 

como también el Marabaixo y el Sairé, según afirmaciones de Diegues Júnior 
(1967:262). Por su lado, Lima (1968:2-3) destaca los Pássaros, la Maru­
jada de Mulheres, las Pastorinhas, las Tribos y los Brigues. 

Es muy posible que lo que se conoce de esta área sea lo menos representa­
tivo. Por lo que sabemos, no existe estudio alguno sobre la música, por ejem­
plo, de los seringueiros, canoeiros, vaqueiros, etc. 

El Ejemplo "A" pertenece al Boi-Bumbá de Humaitá, aldea del Estado 
del Amazonas, en el márgen izquierdo del Río Madeira. Fue recogido por 
Andrade aproximadamente en 1927 u . 

•• 
EJEMPLO 2 

~ eT 

I@ J~j l J .. " 
7 , 6 13 4 6 6 

Aquí numéricamente predomina el Fa(13), que es también el centro to­
nal (CT) de la pieza '3. El ámbito es de novena mayor y el intervalo que pre­
domina numéricamente es el de tercera. La melodía se basa en arpeggios y 
los contornos melódicos existentes son descendentes, pendular y "arqueado". 
Su fórmula rítmica es la siguiente:. 

EJEMPLO J ) '1 J 
43 3 

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' Ci. 

En esa área la música parece ser predominantemente monofónica; pero 
también existen ejemplos a dos o más partes, basados en un movimiento pa­
ralelo de terceras y sextas, ésto último como lo más raro. 

En cuanto a los instrumentos musicales, las referencias bibliográficas son 
raras. Parece, no obstante, que los idiófonos son comunes (como el maracá) ; 

41 Véase Andrade (1959, m:30) para datos sobre esa recolección. 
42 Según el esquema tradicionalmente usado en etnomusicología para la notación de eSM 

calas, estamos representando con la figura de una duración mayor las notas de mayor 
frecuencia . 
• 3 Superficialmente conceptuamos como centro tonal (CT) aquella nota que es funda­
mental del intervalo que prevalece sobre un conjunto de ellos. Este es, seguramente, uno 
de los puntos más discutibles del actual trabajo, el que sin pretensiones teóricas funda­
mentales -en función de que adherimos a la discusión sobre el tema- es el que plan­
teamos aquí como hipÓtesi,. Sin embargo, el centro tonal, entidad objetiva a nivel cien­
tifico, es siempre centro tonal, considerado o no culturaImente. Como material inicial 
para esta discuaión, 8ugerimos remitirse a Hindemith (1945) y Nettl (1964: 146). 
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los membranófonos (como la cuíca), y los aerófonos (como el pife). Con res­
pecto a ellos véase Alvarenga (1960:303-14) y Lima (1965:4-11). 

2. Area da Cantoria. Esta área incluye el llamado sertáo nordestino, el 
nombre procede del notable género musical del área, la Cantoria •• ' o Desafio, 
especie de contienda musical entre dos individuos, los cantadores. El sertáo 
nordestino está formado por el interior de Maranhao, Piauí, Ceará, Río Gran­
de do Norte, Paraíba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe y el interior norte de 
Bahla. 

La principal actividad económica del área es la crianza de ganado (véase 
mapa rr). Ahora, no obstante, como dice Diegues Júnior (1967:261), los 
medios de subsistencia allí se han diversificado mucho, la agricultura también 
es una actividad de gran importancia. 

Esta área cOntrasta en todo con la del Amazonas: está situada en el lla­
mado Polígono das Secas ". El agua y la selva no son los elementos naturales 
predominantes, pues aquí la actividad está directamente vinculada con las 
actividades ganaderas, principalmente la crianza del buey. La densidad de­
mográfica es mucho más alta que en el Amazonas y los conflictos sociales son 
importantísimos. Los tipos regionales más destacados y con fuerte represen­
tación en el área son el cangaceiro y el beato, los primeros mezcla de bando­
leros y héroes, y los segundos sacerdotes de religiones cristianas heréticas. 

La población es predominantemente rural y no existe ningún centro urba­
no grande. La emigración hacia Recife; capital del Estado de Pernambuco, 
y hacia el sur del Brasil, a Sao Paulo, son característicos, y a ello se debe que 
esta área del Brasil es la que tiene mayor mobilidad en el país. 

La bibliografía sobre esta área musical es cuantiosa 4., tanto en los domi­
nios de su folklore como en el campo de las ciencias sociales en general. 

Según el esquema de Correa de Azevedo, la música allí se caracteriza por 
el arriba citado Desafío; por los romances tradicionales 41; por las louva~óes 
y el uso de la forma pergunta-resposta 4.; por el débil sentido tonal (presencia 
de escalas exóticas) ; el ritmo no mensurado y por el uso de la viola y rabeca 
como instrumentos de acompañamiento ' •. 

La música religiosa también es un factor de gran importancia, los himnos 
del culto y la música funeraria, como la incelenfa 50. Otro género que se des­
taca en el área es la cantiga-de-cego, música de los mendigos, por lo general 
ciegos, que tienen como característica relevante una manera nasal de cantar 51, 

áspera y extraordinariamente gutural, aspecto que también caracteriza el área . 

.. Consúltese siempre a Cascudo (1969) sobre la explicación de los términos intraducibles . 
•• Regi6n seca, de pocas llllvias . 
•• Para mayor informaci6n véase las bibliografías de la nota 9 . 
., Sobre ,omance véase Neves (1965) y Nascimento (1964; 1966). 
's Hemos traducido el término pe,gunta-resposta basándonos en la expresión inglesa call­
and·response. 
'.Sobre la viola véase Lima (1964) y Araújo (1967, n:433-51) . 
• 0 Sobre incelenfa: Guerra Peixe (1968) y Araújo (1967, II:406-10). 
01 Sobre cantiga-de-cego: Braunwieser (1946) y Araújo (1967, n: 400-5). 
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El aMio es otro género de gran significado en la región '2, vinculado al com­
plejo del boi, (buey) se trata de un canto de trabajo del vaqueiro que condu­
ce el ganado. 

El Ejemplo "B" es un tipo de Desafio ", el mouráo, recogido en 1938, por 
el Departamento de Cultura de Sao Paulo, en Alagoa Nova, Estado de Pa­
raíba. Con notación hecha por Camargo Guarnieri. 

DESAFIO 
fJEMPl.O "8-

I'! Ji In tU iJ 1 roJO lA ~1';1 
E - va • ris 1'!JI- go - ra mes - mu Va - mus can - tar um tro ... c;-:-

Jo' 

, (r. que le· va • 

I~ R Jj;Qlfft .. Ja jlJ 3#1 jOJ) J J ] I 
rei • tÚ • da .. di la· du. ihl Ci - fe ... re- el Eim 

If,p ,J J J l#fO n I#J J 'J )1 J I 
(;& ... ". si el! - nhe ... t·l~ ho n.eim q ue canl~mpresta-:---

De Alagoa Nova, Estado de Paraiba. Recogido por el Departamento de Cultura de Sao 
Paulo en 1938. Transcripci6n de Camargo Guarnieri. En Alvarenga (1960: 258). 

Su esc.da es la siguiente: 

EJEI4'LO' .. 

~ CT 

I J.a J 
• • 2 10 11 14 , 

Desde el punto de vista numérico la nota predominante es el La ( 14) Y 
el centro tonal es el Si. Su ámbito es de una octava justa y el intervalo nu-

•• Sobre AMio: Alvarwga (1960:226-7) y Araújo (1967, 11:393-4) • 
•• Existen diversos tipoi de Desafio. Véase Alvarenga (1960:225-63) . 
•• N6tese en esa escala la formaci6n interválica idéntica a la del modo eclesiástico protus 
auténtico. 
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méricamente predominante es el de segunda, lo que va a engendrar como 
caractenstica el movimiento melódico por grados conjuntos en este trozo. El 
contorno melódico es predominantemente "arqueado". 

Su fórmula rítmica es la siguiente: 

EJEMPLOS )1 j ). J. J J j J. ---- '"-' 44 5 4 , 

su ritmo es isométrico, de dos tiempos, sintetizándose la forma por a a' b. 
3. Area do Coco. Esta área que incluye la faja del litoral de todos los Es­

tados del Noreste, desde el punto medio de la costa de Maranhao hasta el 
final de Sergipe, tiene en la obra de Freyre (1961) una notable reconstitu­
ción histórica de su proceso de formación, obra que es indispensable para 
todos aquellos que deseen estudiar el área. Su economía básica tradicional es 
el cultivo de la caña de azúcar, factor primordial, determinante inclusive, 
de la totalidad del área. 

La ocupación portuguesa de todos los territorios del área, data del siglo XVI, 

y se centraliza especialmente en Recife y alinda. La ocupación no fue siem­
pre pacifica; tanto los franceses como los holandeses realizaron serias tentati­
vas para establecerse definitivamente en la región, lo que sólo se evitó median­
te guerras cruentas·5

• 

La población se concentra en múltiples pequeños centros urbanos y en Re­
cife, el puerto más importante del área, el cuarto del Brasil, y que al mismo 
tiempo es centro de irradiación y polo de atracción de toda el área. La den­
sidad demográfica es alta y el éxodo rural es un hecho continuo, principal­
mente hacia Recife, donde la industria es una de las más desarrolladas del 
Brasil. . 

Según Correa de Azevedo, dentro de las caractensticas musicales del área, 
los géneros musicales dominantes son el coco y la embolada, como instrumen­
tos, el ganzá y las palmas, y la técnica de pergunta e resposta como procedi­
miento formal. 

El canto se caracteriza por su diafanidad, relajación y voz nasal, contra­
rrestando violentamente con el del área de la Cantoria. 

Otro rasgo distintivo de la música de esa región es la que denominamos el 
de senso diapasonico. 

Senso diapasonico sería, hasta cierto punto -análogo al senso metronomico 
de Waterman- la rigurosa restricdón a todo desvío de altura considerada 
como padrón. 

Nuestra experiencia del coco, aunque no muy extensa, nos permite propo­
ner la siguiente hipótesis; hemos escuchado cocadores" incapaces de "desa­
finar", elevar o bajar ni un semitono el padrón melódico durante horas y 
horas de canto continuo. 

50 Sobre presencia francesa en el Brasil, vease: Freyre (1960:205-85 principalmente) y 
Readers (1960); sobre los holandeses: Holanda (1969: 31-6) . 
"Los cantores de c8co en Alagoas. Sobre c8&0 véase Vilela (1961). 
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coco 
EJEHPLO "C-

CORO ~ .......-=-::--- a 

uerel r rrrrl F r e e r 
En-ge-nho no vo en ~ ge-nho no vo en-ge-nho 

la' 

1 SI ro r I r r r , h J j I 
DO-VO ho-ta aro-daprá ro - dá! Ca-pim de p lan-ta,xiq ue-xiqueme-la 

:1 
me-la;Eu pa~-sei pe-) a - ca - pe -la vi dois pa-dresno al - tá! 

nel Estado de Paraiba, Recogido y transcrito por Andrade (Mário de) alrededor de 1927, 
En Andrade (1962: 114), 

El EjemPlo "c" es un Coco de Paraiba, recolectado y transcrito por An­
drade alrededor de 1927 _ Su escala es la siguiente: 

EJEMPLO 6 

I~ 
CT 

J .. r C' F' rl 
12 7 15 10 4 

Aquí el Do (15) es al mismo tiempo la nota numérica preponderante 57 y 
el centro tonal de la pieza, El ámbito usado es el de sexta mayor y loS intel'­
valos numéricamente más empleados son los del unísono y la tercera_ El mo­
vimiento melódico, que se basa primordialmente en esos dos tipos de intervalos, 
a la manera de secuencia por grados conjuntos y también por arpeggios, El 
contorno melódico es sobre todo "arqueado", 

Su fórmula rítmica es la siguiente: 

EJE_O? j J j J f --44 2 2 

el ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y la forma es a a', 

57 Quede implícito aquí 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 
aparece con mayor frecuencia. Su número de frecuencia es una variante importante en 
el contexto tonal, pero no es, sin embargo, la única de ellas, Basándonos principalmente 
en cri terios acústicos y psico-sociaIes, estamos desarrollando un método de análisis del 
material "tonal", lo que sobrepasa los límites de este trabajo, 
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4. ATea dos Autos: según el esquema de Correa de Azevedo esta área tiene 
actualmente su núcleo principal de expresión en Alagoas y Sergipe, aunque 
se extiende en forma discontinua por casi todos los demás Estados. Los Autos 
podrian considerarse más bien como ciclo que como área propiamente musi­
cal, y esto no ocurre, pues --como es documental- esos dos estados no cons­
tituyen el núcleo de un lúpotético MusikkTeis. Apenas si son en la actualidad 
el punto de mayor persistencia del fenómeno, ingresado y reelaborado en el 
Brasil, en forma especialmente dispersa. 

Alagoas y Sergipe son Estados muy extraordinarios desde el punto de vista 
de las áreas musicales brasileras: primero porque su territorio abarca tanto 
el área del caco como el de la CantoTia; y en segundo lugar, porque son 
como áreas marginales que se encuentran exactamente entre las ya citadas: 
la del caco y Cantona arriba, y la de la Samba, abajo. 

El Auto, como dice Cascudo (1969), es una forma teatral con música 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 manifestación folk 
de mayor extensión en Brasil, y de acuerdo con las distintas culturas matrices, 
abarca formas locales. Correa de Azevedo (basándose en Cascudo [1969]), 
considera cuatro tipos distintos de autos: a) los de origen ibérico, como el 
Fandango y la Cheganfa; b) los de origen negro, como los Congos y los 
Quilombos; e) los de derivación indígena, como los Caboclinhos, Caiapós y 
Danfas de Tapuias; y d) los de origen cábocla, como el Bumba-meu-Boi ' •. 

El EjemPlo "D" proviene de una Cheganfa, de Alagoas '., y fue recolecta­
da por Luiz Lavenere entre 1940-50 8°. La Cheganfa o MaTujada es un auto 

CHEGANQA 
EJEMPLO "O" 

.)=76 ca. a 

I,~I ¡J J ¡J \ 
Be- la nau Ca-ta ri ~ ne· ta, ne-la vos ve nho fa - lar; 

I&~ ¡;¡ hmllf); 
b' 

In jJJ JI J I 
se-te .n08 e um dia,S - to-linda, an-dounasondas do mar. 

Del Estado de Alagoas. Recogido y transcrito por L. Lavanere, quizá entre 1940-1950. 
En Lavanere (1950: 73). 

'.Sobre Autos véase: Alvarenga (1960:29-127), Andrade (1959 y 1946) Y Brandlio 
(1961 ). 
l. Brandio (1949) es un trabajo fundamental sobre el folklore de Alagoa •. 
80Luiz Lavenere, de Alagoas, fue uno de los pioneros de los estudios mu.icol6gicOl del 
Brasil. 

* 38 * 



,La. músicas tradicionales del Brasil / Revista Musical Chilena 

cuya acción dramática es una contienda de origen religioso entre marineros 
, cristianos, católicos y moros 61. 

La escala del ejemplo 8 es la siguiente: 

EJE¡'¡PLO e 
eT 

"J W .. J .. J " Vf r' V 
1 4 4 5 11 3 3 

Aquí la nota numéricamente predominante es el La (11) Y el centro tonal 
el Fa. El ámbito es de novena mayor y los intervalos más usados son los de 
segunda, unísono y tercera, el movimiento melódico de la pieza se caracteriza 
por los grados conjuntos y un poco menos por los arpeggios en terceras. Los 
contornos melódicos predominantes son de descenso gradual y pendular. 

Su fórmula rítmica es la siguiente: 

EJEMPLO 9 j ) J ~ 
18 9 5 2 

y se caracteriza por su ritmo isométrico de dos tiempos. La .forma se resume 
en un a b a' b'. 

5. Area do Samba: esta área se extiende desde la zona agrícola de Bahía 
hasta Sao Paulo, pero con núcleos aislados en otros Estados de gran concen­
tración negra, como es el caso de Pernambuco. Según Carneiro (1961: 15) , 
no obstante, autorizado estudioso del fenómeno, el límite superior del área 
no es Bahía sino que Maranhao, lo que lo extendería considerablemente. 

Según parece, el área musical de la Samba siempre estaba asociada a la 
actividad agrícola, por lo menos así fue originalmente, pero en la actualidad 
se encuentra ligada a otras áreas económicas, como la de la pesca, en el Re­
concavo Baiano, y la de la industria y otros servicios en Guanabara y Sal­
vador. 

Sin duda la Samba es el género musical foIk más urbanizado del Brasil, es 
el núcleo mismo de las más vigorosas expresiones músico-culturales del Brasil 
urbano, y la Escala de Samba, un problema que no ha sido hasta la fecha 
debidamente estudiado .2. 

·'Sobre eh.gaRfa, véase: Alvarenga, Ed. (1955); Laven"re (1950:69-73); Araújo 
(1967,1:297-348) Y Brandao (1961:120-38). 
~2 A, Escolas .-de Samba son asociaciones de reciente formación, originalmente apenas 
asociada. con los festejos del período de carnaval y vinculadas directamente a las comu­
nidades marginales, de bajo estrato económico de Río de Janeiro, Guanabara. En la 
actualidad <;. un fenómeno multitudinario que mobiliza a casi toda la población de aque­
lla ciudad durante el carnaval, ya sea como participantes, como espectadores, y que aglu. 

* 39 * 



Revista Musical Chilena / Rafael José de Menezes Basto! 

La Samba es un género de música danzada, pero que incluye un número 
muchísimo mayor de sub-tipos, como seria la Samba-de-Roda (Bahía); el 
Partido-Alto "( Guanabara), etc. 

Según Correa de Azevedo, el área musical de la Samba se caracteriza por 
la predominancia de los instrumentos de percusión, casi todos idiófonos; por 
su complejidad ritmica; por la sistematización del sincopado y técnica de 
pregunta y respuesta. 

Entre los idiófonos se cita el TeCO-Teco, el agog8, batir de palmas y diversos 
tipos de cencerros; entre los membranófonos: atabaque, cuíca, etc. Cameiro 
(1961:44) también cita el uso de la viola, cordófono, en la samba-de-roda, 
en Sao Paulo. 

EJEMPLO "C SAMBA-DE-RODA 

voz 
J,n?co CORO Q 

Bei - ra mar, 
GOL PE 

I b 

o ri -o que cor-re pro 

~acri-ou-la 

De Salvador, Estado de Babia. Aprendido por el autor a través de la tradición oral en 
Brasilia, DF. Transcripción del autor. 

tina, además, a gran parte de la población durante todo el año. Se trata de una entidad 
empresarial y connotada, de gran prestigio para los que en ella participan. Se ha trans­
formado, además, en objeto de consumo nacional e internacional, a través de la te1evisi6n 
y la explotación del turismo. Actualmente la integran individuos de todas las capas eco­
nómicas y es una institución bastante compleja y sofisticada que funciona a través de la 
integración de diversos sectores y que está a cargo de especialistas (cantantes, composito­
rés, instrumentistas, bailarines, etc.). Véase: Jório (1969), Equipe (1970) éste último 
estudia la samba-enrldo, forma poético-musical de gran importancia en la Escala d. 
Samba. 
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Andrade (1965: 145-231) tiene un importante estudio sobre la Samba ru­
ral en Sao Paulo; Ianni (1966:219-48) hace en su obra un esfuerzo por 
interpretar sociológicamente el fenómeno de la Samba y su proceso de alte­
ración en 1 tu y Sao Paulo, y Alvarenga (1960: 130-9) suministra buen ma~ 
teria1. 

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: 

EJEMPLO '0 
eT • 

li}" r F" F' F' V I 
13 7 11 10 5 3 

Do (13) es aqui la nota numéricamente predominante y el Fa es el centro 
tonal. El ámbito usado es de una sexta mayor y los intervalos más frecuentes 
son el del unisono y el de segunda, también se presentan los de cuarta y ter­
cera. El movimiento melódico se caracteriza asi por el uso de los grados 
conjuntos y con menos énfasis, por los arpeggios con cuartas y terceras. Los 
contornos melódicos predominantes son el pendular, descendente y "arquea­
do". La escala fórmula de la pieza es la que sigue, sin considerar el batir de 
palmas: 

EJE,.,P/.O"), ), J J '1 
26 ti 4 3 3 

El ritmo usado es isométrico, de dos tiempos, y la forma se resume en 
a a b b b c. 

6. Area da Moda-de-Viola: según el esquema de Correa de Azevedo, el 
área incluye al Estado de Sao Paulo, el sur de Minas Gerais, Goiás, Mato 
Grosso y el norte del Paraná. Los medios de subsistencia son aqui la agricul­
tura (Minas Gerais, Sao Paulo y Paraná, cultivo del café) y ganadería 
(Goiás y Mato Grosso). 

Esta es la región Centro-Sur, la económicamente más desarrollada del 
Brasil. Aqui la agricultura está basada en las técnicas más modernas y co­
existe con la industrialización de mayor impulso del país. Los otros dos facto­
res importantes del área que deben considerarse son: el acelerado proceso 
urbano y una gran concentración demográfica. 

La inmigración 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 extensión e intensidad desde el punto de vista de transfonnación 
cultural .3. 

El área de la moda-de-viola se caracteriza por el canto paralelo a dos voces, 
su ritmo relajado y la notable presencia de la viola .'. Es importante destacar 
el proceso de urbanización que ha tenido la moda-de-viola a través de la 
televisión, la radio y el disco, proceso que la ha integrado a la llamada so­
ciedad de consumo, produci~ndole cambios profundos, específicamente en su 
estilo, el que se ha tornado extraordinariamente jocoso. 

El Ejemplo UF" es una Moda-de-Viola de Guaxupé, en el extremo sur de 
Minas Gerais, recogida aproximadamente en 1949 por Rossini Tavares de 
Lima. 

EJEMPLO "r MODA-DE-VIOLA 

y 

A¡ es· ta noi·t~utiveumso·nho,se.9ucontar - to -mo va{¡a) 

141
# ;dJ1i J n n lila t1 n IJ 

Ai,as -sen-teid<t.aHe-ti - rá - Dis-p i-di da ps-ren- ta(da) 

I~'! ~OfflfinlflnnnIJ: t I 

Eu em ... bar-q uei no Ma- to Gros-so fui sa - í 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 1; 

i. I eT ---

I@ J J J J,J. J ~-i" ~ ,J. V' # F ~ ~ 
,oz # 4 3 11 4 15 13 17 24 11 15 3 5 I 1 2 
i"f.riOl' 

63 Véase: Schaden, Egoll (1956), estudio sobre aculturación alemana y japonesa en el Bra­
sil; Raba~al (1969), sobre un culto japonés en Sao Paulo; Schaden, Francisco (1963: 85-92 
y 93-101) sobre los alemanes en el Brasil; lanni (1966), que aporta gran cantidad de :na­
terial sobre el problema, principalmente el referente al elemento polaco_ 
•• Véase nota 48 sobre refe~ciaa bibliográficas de la viola. 
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al transfonnar la interválica horizontal en vertical, tendríamos: •• 

EJENPl.O " 

I~ J J ,J J ,j @fUY 
# 4 J , 1 I 12 9 12 2 3 2 

1 
. J 

en la que los intervalos con predominancia numérica serían Re; Fa # (12) 
Y Fa#-La (12) constituyendo el conjunto de esos dos intervalos lo que po­
dríamos llamar núcleo tonal de la pieza: Re-Fa#-La, cuyo centro tonal es el 
Re. El ámbito es de séptima menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo 
más usado es el de segunda, seguido por los de tercera y unísono, aunque 
desde el punto de vista vertical, el único intervalo usado es el de tercera. El 
movimiento mel6dico de la pieza Se produce así, primordialmente, por grados 
conjuntos y la polifonía es estrictamente paralela. El contorno melódico es 
francamente gradual, descendente. 

La fónnula rítmica de la pieza es la siguiente: 

EJEMPLO 14 ) " J. J i 
60 4 2 2 2 

su esquematización rítmica es isométrica, de cuatro tiempoS. Finalmente, su 
fonna se resume en a a' a" am

• 

7. Area de Fandango: esta área comprende la costa sur del Brasil, desde 
Sao Paulo a Rio Grande do Sul, y más o menos corresponde a 10 que Araújo 
(véase mapa n) llama el área de Ubá ••. 

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

Según Correa de Azevedo, ésta área depende musicalmente del área de la 
moda-de-viola, caracterizándose 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 características predominantes. 

Como dice Araú jo (1969) ., el Fandango·s tiene en el Brasil dos sentidos 
distintos: a) en la región Norte-Noreste es un tipo de danza dramática, la 
Marujada; b) en el Sur, de Sao Paulo al Río Grande do Sul, es un conjunto 

66 No creemos que exista inconveniente sobre ese procedimiento, dado el énfasis que aquí 
tienen los intervalos, bicordes, y no las notas aisladas. Por ejemplo, el Fa. se encuentra 
sobre el La.; el Mi. sobre el Do" etc . 
•• El Ubá es un tipo de canoa. 
61 En Cascudo (1969:607). 
"Véase Alvarenga (1960:171-9) y Araújo (1967, n:129-92). 
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de danzas rurales con coreografías muy distintas. Aquí nos referiremos al si!­
gundo. 

El Ejemplo "G" es un Fandango de Cananéia, Sao Paulo, recogido por 
Andrade aproximadamente en 1927. 

FANDANGO 

quan-

I 
y 1I 

ti -.......... --
d0S'u-an-do prCl ca-mi - - nho Vou com is-so na lem - bran-~a. Nun-

-J#' Iba ~ 
1&'# ji; j J IU]' J IJUjJJ¡y i '1 

'-' 
('3 ,"1 c;oi-sa mals Jin· da q uan d~ pas-sari-nho dan - c;:a. 

De Cananeía, Estado de S¡¡o Paulo. Recogido y transcrito por Andrade (Mário de) 
alrededor de 1927. En Andrade (1962:95-96). 

Su escala horizontal es: 

EJEMPlO 15 

y la vertical, es la ¡:J.ue sigue: 

5 3 

En esta última, el inteIValo de predominancia numérica es Mi-Sol# 
(12), el núcleo tonal es La-Do#-Mi (7+6) y el centro tonal es La. Su ám-

• 44 • 



Las músicas tradicionales del Brasil . / Revista Musical Chilena 

bito es de tercera menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo más usado 
es el de segunda, seguido por los de unísono y tercera, aunque verticalmente, 
el único usado es el de tercera. El movimiento melódico de la pieza se carac­
teriza, de este modo, por las secuencias en grados conjuntos y la polifonía 
es únicamente paralela. El contorno melódico predominante es el gradual 
descendente. 

Su fórmula rítmica es la siguiente: 

EJE~PLO 17) ) ) 't 

25 12 ~5 
6 

) )1 J J ) 
2 '"--1/3 1 1 ---.... 1/3 ..::::; ~ 

El ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y su forma: aba (b(")') 
(ba ). c ba, en la que (ba)' significa ba una quinta arriba. 

8. ATea Gaúcha: esta área musical corresponde a las pampas 6', situadas 
en el extremo sur del Brasil e incluye principalmente la región ganadera de 
Río Grande do Sul, pero se extiende también por el extremo norte hacia San­
ta Catarina y Paraná, llegando hasta Uruguay y el este de Argentina. 

Los medios de subsistencia son aquí la ganadería y con menor énfasis la 
agricultura. El tipo humano característico es el gaúcho, un tipo de vaquero. 

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. 

Según Correa de Azevedo, lo que caracteriza a esta área musical es: a) la 
absoluta preeminencia del acordeón, llamado aquí gaita; el uso del desafio, 
con el nombre regional de cantos ti porfia; e) la incorporación de ritmos co­
reográficos argentinos y uruguayos. 

Es interesante también, hacer notar el énfasis que en la región se le da al 
texto, según parece, el poema es el centro generador de la música, y ésta es 
mejor cuando más se adecúa al texto. 

La manera de cantar característica se asemeja a la de las áreas de canto­
ria y de moda-de-viola: voz nasal, exploración de los registros agudos, exci­
tación y aspereza. 

El Ejemplo "H" es una Décima 70 de Aparados da Serra, Río Grande do 
Sul, recogida por un equipo de investigadores de la Escuela Nacional de Mú­
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 vegetaci6n. 
,. Décima es un tipo de composici6n poética en la que cada estrofa tiene diez versos y 
cada verso ocho sílabas, según Cascudo (1969). Véase Lamas (1960), excelente estudio 
sobre el área musical gaúcha y que aborda principalmente la Décima. 
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DtCIMA 
EJEMPLO ')4" 

J Id 
I Q 

j Ir r I 
o meu mes- Ire do lu - gar. u - ai, um ba ra -

I'fi# F r tU IJ JIJ 
b 

JIJ JUJJ! 
por - tu . gues

1 

.U I J 
u .. ai, com qua .. ren .. tl!9 oi .. lo io 

I~~ J 
cb 

Ulel J I J I 
car - las vai, - la .ó d!:.u-ma vez, u .. ai. 

De Aparados da Serra, Estado de Rio Grande do Su\. Recogido por el Colegio Nacional 
de Música-Centro de Investigaci6n de" Folklore (Universidad de Brasil), en 1946. Trans­

crito por Silva Novo. En Lamas (1960: 249). 

Su escala es la siguente: 

EJEMPLO" 

CT 

r"#r rl 
¡ 6 4 3 8 7 4 2 

Aquí el La (8) es la nota numéricamente predominante y el Re el centro 
tonal, el ámbito es de aéptima mayor. Los intervalos más usados son los de 
segunda y en seguida los de tercera, caracterizándose el movimiento mel6dico 
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#, etc.). El contorno mel6dico de la pieza es predominantemente 
"arqueado" . 

Su f6rmula ritmica es la siguiente: 

EJENPl.O"J J 
24 12 

y la forma a a b Cb. 

9. Area da Modinha: esta área musical, según Correa de Azevedo, se dise­
mina por todos los centros urbanos más antiguos del pais, o sea, según nuestra 
opini6n, se trata de un fen6meno similar al que caracteriza la zona de los 
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autos, Por lo tanto, es absolutamente imposible localizar geográficamente esta 
área, por su extrema dispersión, 

Como en el caso de los autos, estudiaremos esta área musical de la modinha 
como género musical. Al márgen de la modinha misma ", este género musical 
es el que incluye la música tradicional urbana del Brasil, tanto la instrumen­
tal, como los chóros, o vocal con acompañamiento instrumental, como la sam­
ba-canfáo, por ejemplo, o sea, toda la música de seresta 72, 

Existe un mecanismo que caracteriza a este género: la incorporaci6n con­
tínua de piezas o procedimientos oriundos de la música popular 7', Conviene 

EJEHl'LO "1 MODlNHA 

J::116 C.Q 

14 1 J j W 1.1 
I b 

13 jJ1 
-== 

i ~s ha - ras mor - las : do noi I ca 

'6' n p,n;t J. I J. U. W 

le C -...- . 
o m~e 

J'I J r' pI 
es- tre- las cin-

I 

IJ J J I J I J I 
ti lam Nas on' das 

1~1 J J I J J. 
quie - taS do m¡:;---

)I;J tU I J. 1; J J I 
Quan, d<¿.a Lu a ma 

I@ J J JI J. 
80S ,to ,',a sa ari -lkan - do 

I J. IJ J J IJ J d 
I in - d~ 

I~ J 
for . mo . S8 

I d'3 

,JI J. IJ J J IJ J J I J. I J. 
Ca' mo don - ze' '" vai -

I 
do Nas á . ¡u.s .. vai mi . rar.-----

Del Estado de Sio Paulo, Recogido y transcrito por Andrade (Mário de), sin fecha. 
En Andrade (1962: 146), 

"Sobre la Modinha véase Andrade (1964) y Correa de Azevedo (basándose en Cascudo 
[1969]) , 
12 S~'8s'aJ sin6nimo de serenata. 
73 Los investigadores de música folk brlijilera tienen la pésima costumbre de confundir 
los términos música popular y folk, la primera denominada despectivamente música 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 annónicos; c) instrumentos melódicos: flauta traversa y clarinete; de 
acompañamiento: viola y cavaquinho; d) textos amorosos. 

El Ejemplo "[" es una Modinha de Sao Paulo, recogida y transcrita por 
Andrade. Considerándose el La bemol igual a Sol sostenido, esta es su escala: 

EJEMPUJ 20 

I~ J J J J 
CT 

J .• l ~J .) j r ~ I o 

2 20 7 9 2 5 

El Mi (20) es la nota numéricamente predominante y el La (10 + 1) el 
centro tonal H. SU ámbito es de tercera menor compuesta, y los intervalos 
más usados son los de segunda, seguidos por los de unísono y lo que caracte>­
riza el movimiento melódico de la pieza son las secuencias por grados con­
juntos. El contorno melódico predominante es el "arqueado" y su fórmula 
rítmica es: 

EJEMPi..O 21 

J J .. ) J. 
10 • , o· 

2 

J J ) ........., 
2 1 

El ritmo es isométrico, de tres tiempos, y la forma, hasta cierto punto com­
pleja, se resume así: a b c' d e" d. fa d' >, en el que d. representa (d) una 
tercera inferior. 

Estas son pues, según Correa de Azevedo, las nueve áreas musicales folk 
del Brasil. Además de esas áreas, él señala la existencia del ciclo del Canto 
Infantil que se extiende por todas las áreas. 

Este ciclo incluye las canfiíes de ninar y los brinquedos de roda", género 
que está totalmente integrado a la tradición folk aunque su origen es abso­
lutamente europeo (Correa de Azevedo [1969]). 

pu/aresca y la segunda popular. Mirio de Andrade es, seguramente, en el Brasil, el res­
ponsable de este extraño concepto contra la música popular, inhabilitándola como objeto 
científico o estético, 10 que tanto desde el punto de vista científico como estético es ab .. 
surdo. Pero lo más absurdo es que, por desgracia, se ha introducido en la Etnomusicologia 
desde un comienzo. Sobre esto véase Seeger (1964: 2) • 

HEsa pieza tiene, en realidad, dos centros tonales: La y Do (2+1), el primero mucho 
más fuerte, sin embargo . 
•• Tipo de juego infantil con coreografia de ronda. 
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CANTIGA DE NINAR 
EJEHPLO ':J" 

~j J.u~¡... liza .• I a 

J. 1 1. J } 1;. , 
J I .1 1,1 j. 

Mio aio nio Dio (bofiO Dao, .. -
~U\Ú )J JIA • 

J IJ. \ J1 J )1 
"". ra.. cho - ra nio, ne· De. • be ni .. 

I~~,J 
Iba )-

la JIU }J )Ij. ~. :1 
t. - nho da ma - mio do co ra - ~¡o. 

De Macei6, Estado de Alagoas. Recogido y tnDscrito por el autor en 1966. 

El Ejemplo "J" el una Canfáo de Ninar recogida por nosotros en Macei6, 
Alagoas, en 1966. Su elcala es la siguiente (sin considerar el ritornello): 

J .. I,JI 
I 5 2 5 2 

Aqui el Do (6) es la nota numéricamente predominante y también el el 
centro tonal de la pieza. Su ámbito es de sexta mayor. Los intervalos más 
usados son los de tercera y unísono, caracterizándose el movimiento melódico 
por los arpeggios. El contorno melódico más usado es el gradual descendente. 

Su escala rítmica es la siguiente: 

EJE/oIPW 2J 

), J J. ~ t 
10 • 5 2 

Su ritmo es isométrico, de seis tiempos. La forma el la siguiente: a ba 

(ba )' (ba )'. 

Características Generales de la Música Folk Brasilera. 

Como decíamos anteriormente, la música folk brasil era no el un todo mo­
nolitico, pero no cabe la menor duda de que constituye un corpus. Para poder 
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decir algo defirtitivo, no obstante, sobre sus características, es de fundamental 
Valía la realización de estudios intensivos y dilatados sobre sus diversas mani­
f$taciones, al márgen d~ la disponibilidad actual de material. Trataremos 
ahóra de trazar un pérfil de la música folk brasilera -aunque en forma pro­
visoria- pero considerando el status quaestionis. 

Una escala tiene para Iaebra musical más o menos la misma prop¿rción 
que un esquema fonético paca una sentencia; pues bien, una escala es el 
conjunto de los elementos rlifuimos (notas), entendidos funcionalmente, de 
una obra musical, usando el tétmino en el sentido que lo hace Riemann. 

Podría parecer que la escala mayor diatónica occidental seda, en líneas 
generales, la base de la melódlta en la música folk brasilera, pero, en reali­
dad, no es eso lo que ocurre, debido a la predominancia de los desvfos de ese 
padrón, tal vez un padrón nonrtat~vo inclusive. Lo que se constata, en cam­
bio, es la tendent:ia generalizada a transgredir ese modelo, tanto por la au­
sencia de determihados grados ctlmb por la incorporación de las llamadás 
notas "alteradas", ~c. 

Objetivamente hablando, no existe" las escalas defectivas, por la sencilla 
razón de que una esc"la, para ser escala, tiene que ser una entidad integral 
el] la.. que solamente se tonsideran las notas presentes, no los fantasmas ausen­
tes, o sea: factum no dbfectum. 

Hablar de "notas altet'Rdas" significa, análogamente, usar una terminolo­
gía que representa un malentendido en telación con lo que es una escala. 
Decir, por ejemplo, "escala mayor diatónica con séptima menor" ("en vez 
de una mayor"), es verbaliiación ~araciehtífica, sencillamente porque una 
escala mayor diatónica. es unrepertório de sonidos y la escala con séptima 
menor es otro, cada una repr~ntando una sistematización, consciente o no, 
del sonido que llegará a ser música, tolocándose entre los dos un abismo. 

Por desgracia, los eruditos de la musicológía folk brasilera, han tenido 
siempre la tendencia a abordar la tnúsica folk brasilera como el desvío de un 
padrón, en, lugar de buscar el padrób propio del fenómeno. 

Las escalas de dos hasta cinco notaS son muy comunes, especialmente en los 
cantos infantiles y del trabajo. Los intl!lvalos preferenciales en esos casos son, 
por lo general, las segundas mayores o lRs teréeras menores y mayores, usán­
dose también, aunque menos, las cuartas }' quintas justas. 

Las escalas son: 

EJENPLO " 

.~ I 

• U- ¡ • '! • 
... # ... • 

2 3 4 

con énfasis en la ,mayor ocurréncia de loS N°o· 1, ~, 3 o 4, son muy comunes 
(véase ejemplo B). También: 
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EJEI4PL015 

I~ • , . • 
• • • .. , 2 3 • 

con predominio numérico en 1, 2, 3 o 4, están muy generalizadas y también 
-pero un poco menos- las escalas diatónicas mayores y menores armónicas 
occidentales, aunque la primera con mayor frecuencia; en el caso de estas dos 
últimas escalas, el predominio numérico es francamente el del quinto grado, 
y después el del primer grado. 

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

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

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

El uso de la polifonía es común en la música 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 polifónico es casi siempre paralelo y por lo general 
homófono, 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 división de tempo (metro) principalmente por dos, tres o 
cuatro, en vez de multiplicarse, es la operación rítmica más frecuente, y las 

alternancias entre las divisiones de los metros por dos y tres (n m), dos y 

cuatro (n Jjjj ), y tres y cuatro ~m J;=r.b son bastante f~c~ntes. El 
sincopado es también una tendencia muy común (2.m nlJ ' por ejemplo); 
el comienzo anacrúsico es más frecuente que el tético, también la conclusión 
masculina es mucho más frecuente que la femenina. Merece observarse que 
las notas de mayor duración se encuentran por lo general al final de la pieza 
o sus secciones. 

Los tempi son extraordinariamente variables; van desde lo muy rápido, 
como en la embolada, a los muy lentos; corno por ejemplo, en el ahOio, pa­
sando por lo moderado, corno en la cantiga-de-roda. La aceleración positiva 
(cada vez más rápido) es más frecuente que la negativa (cada vez más 
lento) . 

La manera de .cantar también es muy variable, pero existen algunas ten­
dencias generalizadas: voz nasal, sin cromatismos, tensión, intensidad unifor­
me, voz gutural. 
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Su función es principalmente la de diversión ocupacional, pero también es 
muy común la de una conduccién E1e1 canto ritual. 

El proceso formal que predomina es el de la repetición, integral o no, trans-
portado o no. --- . . 

Los instrumentos más usados son: ¡diófonos, (chocalhos, sobretudo); mem­
branófonos (diversos tipos de tambor), aerófonos (con predominio de las 
flautas); cordófonos (viola, violáo [se usa para vihuela o guitarra], cava­
quinho y rabeca). 

LAS MUSICAS INDIGENAS DEL BRASIL 7. 

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

Desde el punto de vista sonoro y de cultura musical, esas músicas, por 
regla general, contrastan más violentamente con las músicas de la Socie­
dad Nacional Brasilera, que lo que éstas contrastan entre sí. Por lo tan­
to, constituyen realmente una unidad en oposición a la otra, por eso es 
perfectamente válido hablar de una música indígena brasilera en sentido ge­
nérico. Empero, si se realizara un trabajo analitico intensivo, sobre los dos 
puntos arriba citados, -o sea, que las músicas de la Sociedad Nacional Bra­
silera fueran descartadas como referencias-, a partir de ese momento se 
constataría que existen muchos distintos idiomas musicales indígenas brasíle­
ros, tan distintos unos de otros, o sea más o menos en la misma proporción 
en que son diferentes los puntos de vista linguísticos. Es dentro de esta pers­
pectiva que quisiéramos referimos al conjunto, en su totalidad, y por eso no 
podríamos hablar de música indígena sino que, solamente, de música~. indí­
genas. 

Como criterio distintivo entre música indígena y música nacional debe con­
siderarse un hecho de gran relevancia, el de su enfoque. Un idioma musical 
será indígena o brasilero cuando las respectivas comunidades considerasen ese 
idioma como exclusivamente inrugena o brasilero, en cuyo caso, la distinción 
en el plano meramente sonoro no tendría ninguna importancia. 

Lo que hemos afirmado tiene importancia fundamental para lo que vendrá 
después porque, por ejemplo, para alguien que no está acostumbrado, la 
música de los actuales Kiriri le parecerá nacional brasilera y no indígena, en­

. gaño fatal porque, aunque ahora su estructura interna sea casi totalmente 
occidental, de tipo posiblemente ibérico renacentista, esta música es, actual­
mente, uno de los rasgos distintivos más relevantes entre esa comunidad indi-

•• Esta parte deí trabajo es un resúmen de un articulo nuestro sobre este tema. nebe 
,subrayarse aqui, principalmente, el uso de la palabra música en el sentido de sistema 
linguágico musical. 
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gena y la rural nacional que la rodea, porque esa música; desde el punto de 
vista idiomático, establece la diferencia de manera radical. 

Nuestro estudio, por consiguiente, abordará las músicas y culturas musica­
les de los indios del Brasil y, como fundamento de el nos basaremos en los 
siguientes conceptos fundamentales: 

1. " ... la lengua, las costumbres y las creencias (la música) son atributos 
externos de la etno, susceptibles de profundas alteraciones sin que ésta sufra 
un colapso o mutación", como nos lo enseña Ribeiro (1970: 446) ". 

2. "En el Brasil de hoy es esencialmente indígena aquel grupo de la po­
blación que presenta problemas de inadaptación dentro de la sociedad brasi­
lera en sus diversas variantes, motivada por la conservación de costumbres, 
hábitos o meras lealtades que lo vinculan a una tradición pre-colombina", 
como apunta Ribeiro (1957: 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 indígena por la población brasilera con la que se en­
cuentra en contacto", como escribe Ribeiro (1957: 35 ) . 

Los grupos actuales indígenas del Brasil pueden, según Ribeiro (1970: 
432-4), ser clasificados en cuatro categorías distintas, desde el punto de vista 
del grado de integración con la Sociedad Nacional Brasilera: aislados, con 
contacto intermitente, con contacto permanente e integrados. Definiremos su­
mariamente esos cuatro grados: 

1. Aislados: ubicados en zonas todavía no incorporadas a la Sociedad Na­
cional Brasilera; contactos raros e incipientes con los brasileros; autonomía 
cultural; población numerosa. 

2. Contacto intermitente: localizados en zonas en proceso de ocupación 
por la Sociedad Nacional Brasilera; menor autonomía cultural; iniciación del 
proceso de cambios culturales (cultura material, lenguaje, etc.). 

3. Contactos permanentes: sin autonomía socio-cultural; completamente 
dependientes de la economía regional; conservan pocas costumbres tradicio­
nales, en intensa mutación; muy escasa población. 

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

Los grupos indígenas del Brasil pueden clasificarse en cuatro grandes y 
algunas ramas linguísticas menores. Las cuatro principales, aquellas que in­
cluyen a la mayoría de la población indígena del Brasil, son: Tupi, Aruak, 
Karib y Je. Entre las menores se encuentran los Pano, Xirianá, etc.'". 

17 Los paréntesis de los textos citados nos pertenecen. 
'8 Véase Ribeiro(l970:432-4) para una explicaci6n completa. 
'·Véase Loukotka (1939) y Mcquown (1961), citados por Malcher (1962:1!.),.para ca. 
racterizaciones. • 
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Galvao (1959, citado por Malcher [1962J), divide al Brasil indígena en 
once áreas culturales que pueden sintetizarse como sigue: (véase mapa III) 80. 

1. Norte Amazónico: faja norte del Río Amazonas; entre las fuentes del 
Río Negro, al oeste, y la costa atlántica, al este. Región de selvas con comien­
zos de formación agrícola. 

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

3. Guaporé: territorios del márgen derecho del Río Guaporé y de la parte 
meridional de la cuenca del Alto Madeira. Región de matorrales y de cerros. 

4. Tapajós-Madeira: territorio entre el curso medio superior del Tapajós 
y del Madeira. Zona de matorrales con cierta cantidad de agro. 

5. Alto Xingu: región que tiene los siguientes afluentes del Xingu como 
límites: Suiamisu, al norte; Paranatinga, al sur; Ranura, al oeste y Culivesu­
Culuene, al este. Predominancia de planicies y cerros. Flora de invernadero. 
Lagunas. 

6. Tocantins-Xingu: área que tiene los siguientes límites: norte: una línea 
imaginaria desde el Río Mearim al Iriri; oeste: división de las aguas del 
Tapajós-Xingu; este: Río Tocantins; y al sur: sabanas que se extienden des­
de el Mato Grosso a Goiás. Predominancia de planicies. 

7. Pindaré-Gurupi: área entre los ríos Gurupi y Pindaré; por el oeste se 
extiende hacia los ríos Guamá y Capim; al este, hacia parte del curso del 
Grajahú y del Mearim; por el sur tiene por confín el territorio de Timbira. 
Zona de bosques. 

8. Paraguay: territorio al sur de la zona de pantanos del Mato Grosso, en 
el márgen del Río Paraguay. Predominancia de planicies. 

9. Paraná: área unida a las fronteras del Brasil con Paraguay, que se ex­
tiende desde el sur del Mato Grosso al Río Grande do Su!' Zona de llanuras 
y bosques. 

10. Tiete-U ruguay: entre el Río Tiete y los territorios al interior del Pa­
raná, Santa Caterina y la frontera septentrional de Río Grande do Su!' Bos­
ques. 

11. Noreste: grupos diseminados por los Estados de Paraíba, Pernambuco, 
Alagoas, Bahia y Minas Gerais y una faja entre el Río Sao Francisco y el 
litara!. Agreste y boscoso. 

Nuestro estudio se basará en los esquemas de las áreas culturales arriba re­
sumidas y sólo como recurso de localización, puesto que no hay posibilidad, 
como lo he dicho ya, de realizar una caracterización 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 más antiguos son: K, L, M, N Y O; N Y O son de 
principios del siglo XIX; K, L Y M de comienzos del siglo xx. Los demás son 
relativamente recientes (de 1945 a 1969). 

8. Véase Galvao (1959), citado por Malcher (1962: \1), para mayores informaciones. 
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Con excepción del área Juruá-Purus, de todas las demás áreas estudi"remos 
un ejemplo musical; la excepción hecha con la primera se debe a ql.\e I\O 

disponemos del material pertinente editado. 
El análisis será sumario, semejante al realizado en la parte C de este tra­

bajo, es decir "Estudio por Areas Musicales", pero ahora incluyendo algunos 
símbolos nuevos: Por ejemplo .... o +- debajo de una letra significará 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 derivado. Cuando las flechas están sobre las letras, el con­
torno melódico debe ser primitivo y en forma de arco. Cualquier· otro nuevo 
símbolo será explicado en el análisis 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 aquÍ a hacer de ello una crítica rigurosa. 

1. Area Norte Amazónica: En este estudio consideraremos a los indios 
Taulipang como punto de referencia de esta área. Según Ribeiro (1970: 445 ), 
en la actualidad estos indios están localizados en el extremo norte del Terri­
toria Federal de Roraima (véase mapa III). 

Como dice MaIcher (1962: 45-6), los Taulipang son un grupo linguistica 
del tronco Karib, aunque según Ribeiro (1970: 233 ), en 1900 eran un grupo 
de contacto intermitente. 

El material Taulipang con el cual contamos fue recogido por Theodor 
Koch-Grünberg, alrededor de 1911-13 y fueron estudiados por Hornbostel 
(1967) . 

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

a) Idiófonos: calabaza de mano; tubo de bambú; series de cascabeles; bas­
tón para marcar el ritmo 81. 

b) Membranófonos: doble tambor, o sea, que ambas extremidades están 
atadas por membranas. 

c) Aerófonos: trompeta tubular; caña traversa; flauta con orificios digi­
tales y ranura 82. 

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

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

81 Los ténninos ingleses, respectivamente, son: hand calabash, bamboo tube, rattle series, 
stamping tube. 

82 Los términos ingleses, respectivamente, son: tube trumpet, transverse reed, slit and hole 
flutel. 
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El tipo predominante de música es el de danza. El EjemPlo "K" transcrito 
por Hombostel (1967: 28) es una danza masculina, la que pasaremos a ana­
lizar. 

Recogido por Koch-Grünberg en 1911-1913. 

NORTE DEL AMAZONAS (TAULIPANG 

J.81 ca. 

Iffl ¡ J 
, > »úJ 

I a' 
V > > 

J J IJ J }rjj I . ........, . . ........, . 

Recogido por Koch-Grinberg en 19)1-1913. Transcrito por Hornbostel. En Hornboltel 
(1969:28). 

Su escala es la siguiente: 

EJEHPf.O H 

I'JI J.) : •. L l 
26 20168 

Aqui el Mi (20) es la nota que predomina numéricamente y es el centro 
tonal de la pieza. El ámbito es de séptima menor y los intervalos más frecuen­
tes son los de segunda y unísono, los que caracterizarán el movimiento meló­
dico por grados conjuntos. El contorno melódico es predominantemente des­
cendente. 

Su fórmula ritmica es la siguiente: 

EJENPUJ Z1 

J ))Jtlf 1/ )).Jt 
32\!.!)' 5 4~®' 

a I I 
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El ritmo de la pieza es hctcrométrico, aunque existe un cliché rítmico que 
seria el de 1 1 3 1 1 4 2 (tomando la J como unidad de duración). La 
forma es: a a' ba (c) ba • 

2. Arca /uruá-Purus: no estamos en condiciones de estudiar esta área, que 
se encuentra habitada predominantemente por grupos indígenas de! tronco 
linguístico Pano y algunos del Aruak, porque no tenemos conocimiento de 
que exista material pertinente publicado·3

• 

3. Arca Guaporé (con respecto a Nambikuara): Según MaIcher (1962: 
83-4) e! grupo Nambikuara está integrado por los siguientes sub-grupos: Ne­
ne, Tauande, Taguani, Tanite, Vaindine, Laconde, Sabane, Navaite, Urun­
tunde, Tamainde, Kokosu y Anunse. Entre estos, los que abordaremos aquí 
serán los Kokosu, Anunse, Taguani y Tanite, estudiados por Roquette Pinto 
(1935) . 

Roquette Pinto (1935: 250-2) registra dos tipos distintos de música de dan­
za entre los Nambill:uara: 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, e! que es muy frecuente en todo e! Brasil indígena. 

Según Ribeiro (1970:457) los Nambikuara se sitúan en la región ubicada 
entre e! Estado de Mato Grosso y el Territorio Federal de Rondonia; en 1900 
constituían éstos un grupo aislado, como apunta Ribeiro (1970: 232-3), Mal­
cher (1962: 83) define su grupo linguistico como "alofilo". 

El Ejemplo "L", extraído de Roquette Pinto (1935:330), fue recogido 
por él en 1912 y transcrito por Astolfo Tavares. 

EJEMPLO ·t'· GUAPORt (NAMBIKUARA) 

la' 

J #J IJ J W IqiJ J J I O I J. -1 
Ha; que-ta -zá que-ta - zá que-ta - zá que- la _ zo:;i~P,.s;;-;.,...... 

~ 
Q la' ~ 

I J J J 1; J#JIJ J J I~j J J IW J 1; )!7jl 
. '------

Hai que - la - zá q ue- la - zá que - la - zá que - la - zá ah ===--
Recogido por Roquette-Pinto alrededor de 1912. Tran,crito por A,toIfo Tavares. En 

Roquette-Pinto (1935:330). 

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

E:JE:I4PLO 11 

t eT 

I~ O 
15 6 2 4 (, ) 

Mi (15) es, al mismo tiempo, la nota numéricamente predominante y el 
centro tonal de la pi~za. El ámbito mensurable es de una tercera menor y el 
intervalo más frecuente es el del unísono, seguido por el de segunda. Esto 
caraCterizará el movimiento melódico de la pieza por sus secuencias en grados 
conjuntos. El contorno melódico predominante es en arcos, y la siguiente es 
la fórmula rítmica de la pieza: 

tJF.MPLO 2' 

J J O" ~ 
1 

o ) '1 ,---• 9 

Aquí, el ritmo es isométrico, de dos tiempos, y la forma: a a' a a'. 
4) Area Tapaj6s-Madeira (con respecto a: Mura-Piraha): el Ejemplo 

"M", que estudiaremos ahora, fue recogido y transcrito por Spix y ?\iartius 
(si d ID: anexo musical NQ 5) a principios del siglo XIX. 

E JE:HPLO .. ,.,. TAPAJÓS-MADEIRA (MURA-PIRARA) 

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

Los Mura-Piraha, del tronco linguístico Mura, como nos dice Malcher 
( 1962: 99), actualmente viven en el sur del Estado del Amazonas, sobre el 
márgen derecho del Río Madeira, según informa Ribeiro (1970: 458). Alre­
dedor de 1900 constituían un grupo de permanente contacto, según enseña 
Ribeiro (1970: 233). 
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EJEMPLO J/I 

JCT 
I~o 

12 • 1 , , 
La escala del Ejemplo "M", es el Sol (12) y, al mismo tiempo, es la nota 

numéricamente predominante y centro tonal. El ámbito es de sexta menor, 
predominan los intervalos de unísono y de segunda, característicos del movi­
miento melódico por grados conjuntos. El contorno melódico más frecuente­
mente usado es el ascendente, la fórmula rítmica de la pieza es: 

EJ~OJl f:I 

d d o 
!lo 4 

El ritmo usado es el isométrico, de dos tiempos, y la forma se resume en 
a ba ca da. 

5. Area do Alto Xingu (con respecto a: Kamaiura) .': talvez la muslca 
sea uno de los rasgos distintivos y más relevantes de esta área. Primero, por­
que desde el punto de vista de estructura interna, es un corpus bien definido. 
Segundo, porque ella constituye uno de los factores más significativos en el 
sentido de consolidación de las relaciones intertribales, ya sea en el sentido 
de identificación de cada tribu entre sí, o en el sentido de la caracterización 
de toda la comunidad intertribal con respecto a otras, que las circundan o 
que están próximas. 

Las tribus por excelencia que componen esta área, son según Pedro Agostin­
ha (s/d:23): Aweti Kamaiura (Tupi), Mehinaku y Yawalapiti (Aruak) y 
Trumai (aislada), pero recientemente se han localizado otras y muchísimas 
más lo serán en el futuro a través de la política indigenista vigente en el país .'. 

La música de AIto-Xingu podría decirse que se estructura por complejos, 
todos bastante autónomos desde el punto de vista sonoro, e inclusive del or­
ganológico y de su cultura musical, cada complejo vinculado a un determi­
nado ciclo o función ritual. 

Comenzaremos por estudiar el aviraré-uruá: .6 

Aviraré es una flauta de Pan de cuatro o cinco tubos cerrados en el extremo 
inferior, su dimensión varía entre diez y cincuenta centímetros. El material 
usado en su construcción es siempre la caña. 

84 Esta parte del trabajo se basa en nuestro libro Música e Cultura Musical dos Indios 
Kamaiura~ en preparación. 
85 Merece destacarse, sin duda, la mayor conquista de la política indigenista del Brasil: 
el Parque Nacional de Xingu, que han dirigido y dirigen siempre los hermanos Vilas Boas. 
86 Los términos indígenas usados aquí, lo serán siempre en lengua Kamaiura~ tronco Tupi, 
escritos sin preocupación fonética, como podrían ser usados en portugués. 
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Uruá es otro tipo de flauta, que con osadía denominamos flauta de Pan, 
aunque la dimensión de los tubos tenga una descomunal variación de 1,5· a 
2,4 metros, y ortodoxamente en nada se asemejan al referido tipo de instru­
mento. Los tubos son de un bambú muy resistente y duro abiertos en ambas 
extremidades. 

Un hecho fundamental conecta estos dos instrumentos hasta el 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 
uruá. De tal manera esto es una realidad, que podríamos arriesgarnos a decir 
que el uruá no es sino que un aviraré muy grande y vice-versa, desde el punto 
de vista organológico. 

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

El uruá sólo puede ser tocado por dos personas, manteniéndose el mismo 
tipo de relación descrito anteriormente, entre los ejecutantes asociados. 

El repertorio musical de ambos instrumentos es casi la transposición de 
uno al otro, solamente la posición para tocarlos y algunos detalles organológi­
cos hacen diferir tipológicamente un instrumento del otro. 

En Alto Xingu la posición para tocar el aviraré es en forma de balsa y 
vertical; el uruá en cambio, se toca con los tubos en posición oblicua. 

El uruá siempre está asociado a coreografías más amplias y sencillas -a 
la luz del sol- y consiste en que los dos instrumentistas recorren todas las 
aldeas, de casa en casa; la música del uruá y aviraré, tocada a dúo, realiza la 
llamada técnica de alternancia 81. 

Con respecto al uso del uruá, éste es un instrumento asociado a los ciclos 
rituales: el Kwarup, Javari, Amuricuma, etc. El aviraré es fundamentalmen.. 
te, como dijimos, un instrumento didáctico y de paso, además, cumple tam­
bién con la función de entretenimiento. Por desgracia, es el único instrumento 
estudiado por aquellos que han investigado las culturas de Alto Xingu. 

El segundo ciclo es el del jacuí-urivuri que se caracteriza por estar exclusi­
vamente, según parece, asociado al ciclo de J acul, limitado fundamentalmente 
a las mujeres. Estos dos instrumentos están vinculados a los siguientes: el 
kurutá y kurutaí. 

J acul es una flauta de aproximadamente 1,5 metros, construída de madera 
muy dura y resistente, flauta que hipotéticamente es el producto final del 
kurutal inicial, y talvez, también, del kurutá, instrumentos que tienen el mis­
mo tipo de relación que el ya descrito para el complejo anterior. Debe to­
marse nota de inmediato que esta última flauta se encuentra en franco pro­
ceso de extinción, según parece, lo que mucho dificulta el control riguroso de 
esta hip6tesis. 

8' Adoptamo. la traducción, proviooria, de la expresión inglesa hock.t-tochniqu •. 
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Tanto el jacuí como el kurataí son flautas de embocadura rasgada, con 
cuatro orificios digitales y boquilla. Tanto el Jacuí como el kurutaí tienen el 
tubo abierto en su extremidad. La última, construída con una especie de "ta­
boca" tienen una dimensión 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 centímetros. 

El jacui es siempre ejecutado por un conjunto de tres instrumentistas que 
se colocan invariablemente en fila, dándosele al tocador del medio el status 
de director. Según parece, el segundo tiene aqui el pape! de maestro, no en 
el sentido didáctico, sino que en e! jefe de ejecución. La música que produ­
cen es una polifonia, estéticamente hablando, magistralmente elaborada y de 
estructura muy compleja. 

Nótese que la vinculación entre los instrumentos que componen este com­
plejo no es siempre organológicamente posible, como en el caso del J acui­
urivuri. La asociación entre los tres tipos de flautas es orgánicamente vincula­
ble, más el urivuri pertenece exclusivamente al plano extra-sonoro. 

Por problemas de espacio y de la finalidad de este trabajo, dejaremos hasta 
aqui nuestro breve resúmen de la música y cultura musical de esta área. No 
obstante, no dejaremos de hacer referencia a un tercer complejo, el del reper­
torio vocal intertribal, asociado siempre a la vida ritual de las culturas aqui 
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 UN" es una música de danza vocal perteneciente al ciclo de 
Jawari ss, recolectada y transcrita por el autor en 1969. 

ALTO XINGU (KAMAIURA) 
EJEMPLO·N" 

0_30e.a. 

> a~e""-l I! , ~ 
#:fi' !-~ r¿,:z4ñ:'-,:j r¿qrJ. 1:]: E ~E~ 1 E-P~ I 
/J. duro ¡110m 

# .~a ~ ~ h • I > ~-;---:_o--I----
-: Q"-f-~ n-~,:.-r-~·--! . ji". > él5 • 

I=J' ~ E = ~ I ~=*= I (~ SsijJ1) I 
ro . _ itIOm tnf ,~.pw ~, p-.--Iot--L fIIJ 

o .~ -- 110 -,;..;.---

Recogido y transcrito por el alltor en 1969. 

BB Sobre el ]awari, véase Galvao (1950). 
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El repertorio de sonidos usados en la pieza, mejor dicho, de sonidos límites, 
es el siguiente: 

EJE,.,PLO J2 

• • 

Aquí no cabe, pensamos, la noción de escala, con mayor claridad que nun­
ca opinamos que es el sonido el 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 siguientes razones: 

a. es el sonido de mayor duración; 
b. siempre se encuentra en posición sintácticamente importante, al princi­

pio de sección; 
c. aparece tres veces: número máximo de ocurrencia; 
El ámbito de la pieza, aproximadamente, con un error menor que el de 

1/4 de tono, es el de una quinta justa compuesta, y el intervalo máS usado 
es el de segunda. El movimiento melódico se caracteriza por un glissando con­
tinuo y el contorno melódico es descendente; el ritmo isométrico. La forma 
se sintetiza en un: a a a bao ca., la manera de cantar se caracteriza por la 
correlación directa entre excitación y altura. 

6) ATea Tocantins-Xingu (referencia: Gorotire): Como enseña Dreyfus 
(1963: 129-38), los indios Kaiapo, de los que Gorotire es un grupo, sólo 
conocen tres instrumentos musicales: el chocalho de calabaza, los bastones 
de entrechoque y la trompeta pequeña; esta última es de origen foráneo. 

La música coral está siempre relacionada con la integración social, y se 
realiza para la preparación y materialización de actividades de grupo, tales 
como la caza, la pesca, etc. Esta música es monofónica y de estructura pen­
tafónica. 

TOCANTINS-XINGU (GOROTIRE) 

E JENPLO '0" 

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 
Pará, según Ribeiro (1970: 459). Se trata de un grupo del tronco linguistico 
Je, como dice Malcher (1962: 169), y hoy se le clasifica como grupo de con­
tacto permanente, según 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: 

EJEMPLO JJ 

14 J 
CT 

J pe 
V r I 

4 t 19 2 4 

El Si bemol (19) es, al mismo tiempo, la nota numéricamente predomi­
nante y centro tonal de la pieza. El ámbito es de sexta mayor y los intervalos 
más usados son los de unisono, segunda y tercera, caracterizándose el movi­
miento melódico de la pieza por las secuencias en grados con juntos, y uniso" 
nos separados por saltos de tercera. El contorno melódico es predominante­
mente pendular, también se presenta el descendente, y la fórmula rítmica de 
la pieza es la siguiente: 

14 10 • 

, 
\ll) , 

El ritmo es hctcrométrico, cada sección tiene un sello propio. Tornándose 
la J corno unidad de duración, tendríamos: a = (5+2/3); ~' = 
(·Hl/3)J , cte. La forma se resume como sigue: a' a [(a'),+a'] a' a. - - -7) Area de. los Pindaré-Gurupi (tornando como referencia a: Urubus-
Kaapor): los Urubus-l\aa¡JOr viven al noreste de Maranhao, según indica 
Ribeiro (1970:459),)' como Jice MalcIlIr (EHi::!:213), fe'rl11an parJe de un 
grupo lil:g1!í,ti,'o arili;~do ,,1 tronco de 1" Tupi. Alrededur ,le 1')57, el grupo 
estaha en una ctiljla lIe COliVcto illlcIIIlilC¡¡¡C, com') in[, nn RilwiJO (1970: 
236) . 

El Ejemplo "P" es una pieza vocal a tres voces, recogida alrededor de 
1947-50. Transcrita por Helsa Cameu. 
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PINDARE-GURUPI (URUBU-KAAPOR) 

EJEMPLO .,.. 

J.88 ca. 

#é" #_e~ ... al #~ .. ___ ~~~ 
: 

i."::: r_. Ijj'~ Ilt.,;.~ /W 
· · . 

III~ t-~. .fQ-' It .. I t .. · -9 -9-' · · . 
¡ 

Recogido en 1947-1950. Transcrito por Helsa Cameu. En Cameu (1962: 36-7 ) . 

Su escala es la siguiente: 

voz 1& t 
;nl«-/or --.-J 
mo$ 

11 14 

Aquí el Do (26) es la nota numéricamente predominante y el Fa (14) el 
centro tonal de la pieza. Los intervalos horizontales más usados son el unísono 
y el de tercera; en los verticales, el de cuarta. El contorno melódico es pre­
dominantemente horizontal con cortos desvíos ascendentes y descendentes. La 
escala ritmica de la pieza es la siguiente: 
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EJEMPLO J6 

)1 J. ~ J J. j O J O .- -- ~ ). - ~ ~. ., 
-16.:16533332 

El ritmo es heterométrico y la forma es: A' (h a)' A'(h a)', en la que la 
mayúscula (A) representa el aumento de la sección representada por la co­

. rrespondiente letra minúscula, y h signüica cabeza, principio de sección. 
Obsérvese que la notación del ejemplo que se analiza es más bien una in­

terpretación de ésta que una copia de aquella divulgada por Cameu (1962: 
36-7), porque esta última es una flagrante equivocación, según nos parece, 
lo que, por cierto, atribuímos a errores tipográficos. 

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

Ribeiro (1950), recoge algún material perteneciente a la música Kadiwllu, 
inclusive ejemplos musicales. 

El Ejemplo "Q" es {¡na canción Kadiwllu, sin texto, llamada Inhuma, 
transcrita por Cameu .(1962: 28 ). Recogida entre 1947 y 1950. 

PARAGUAY (KADIWEU) 

EJEMPLO "Q" 

r I . 

MARACAI ~ J ~ ~ I "'" I >< ;.c' >< X X X X 

¿P' 

f)i}~:~'; ~ ~ !-!1 ~ ~ 

Recogido alrededor de 1947·1950. Transcrito por Helsa Cameu. En Cameu ( 1962 : 28). 
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Su escala es: 
Ii:JEMPLO J7 

CT 

r' l' 

117117 

Las notas preponderantes son Re y Sol (11), y el centro tonal es Sol. Los 
intervalos más usados en la pieza son el unísono y cuarta, y el contorno meló­
dico más frecuente es aquel en forma de arco. La fórmula ntmica es la si­
guiente, considerándose la parte ejecutada por el maracá (una especie de 
chocalho de calahaza): 

88 9 , • 

El ritmo de la pieza es isométrico, de cuatro tiempos, y la forma: a h" 
a h- [(a') m] [(ha) m] ... , en la que [( ) m] indica que las secciones en­
tre paréntesis pasarán a tener figuraciones rítmicas coincidentes con el metro, 
nota por nota. 

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

Según informa Riheiro (1970: 460), los Kaiwa se encuentran en la actua­
lidad localizados en diversas regiones de los Estados de Paraná y Sao Paulo; 
Malcher (1962: 336) los clasifica como pertenecientes al tronco linguístico 
de los Tupi, y Riheiro( 1970: 336) los define como grupo integrado. 

El Ejemplo "R" es un trozo coral a dos voces con acompañamiento de 
maracá y tamborín. Recogido entre 1947-1950, y transcrito por H. Cameu. 

PARANA (KAIWA) 
EJEMPLIJ -R" 

R«ogido alrededor de 1947-1950. Transcrito por Helsa Cameu. En Cameu ( 1962: 35 ). 
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Su escala es: 
EJEMPlO 39 

~ 
/,.-- ... z _Ior 

lid ; . , , 
-& eT 

10 7 I lO 
IOZ iri.,.;or--.:....J 

7 

El Do y Fa (10) son las notas numéricamente predominantes, siendo el 
Fa el centro tonal de la pieza. El ámbito es de sexta menor y los intervalos 
horizontales más frecuentes son el unisono y tercera. Como intervalo vertical, 
apenas la cuarta justa es empleada. Los contornos mel6dicos son los ascenden­
tes y el pendular. 

La f6rmula rítmica de la pieza es la siguiente: 

EJEI<IPID 40 

J ))J)., 
....-

10 9 7 1 

Su ritmo es isométrico, de tres cuerpos, y la forma a a'. 
10) Area del TietO-Uruguay (referencia: Kaingang): Los Kaingang, tam­

bién conocidos como Coroados, actualmente habitan la regi6n que abarca 
desde el centro-oeste de Sao Paulo, extendiéndose hasta el norte de Río Gran­
de do Su!' 

A comienzos del siglo XIX, Spix y Martius (si di: 245-11) nos dieron algu­
nas informaciones sobre la música de los integrantes de este grupo, extinguido 
actualmente, y que se localizaban en el Estado de Minas Gerais. 

Ma1cher (1962: 243) clasifica la lengua de los Kaingang como ael tronco 
le, y Ribeiro (1970: 236) los define como actualmente integrados. 

El Ejemplo "S" fue recogido por esos autores a principios del siglo XIX. 

EJEI<IPI.O 'S" TIETt·URUGUAY (KAINGANG) 

JI 

Recogido y transcrito por Spix y Martius a principios del siglo XDC. En Spix y Martius 
(n/d,I:283).·· - , ...... 
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Su escala es: 

EJEHPI.D " 

I~ 
CT 

J. } J 9 

'12 2 5 18 

Sol (18) es aqui la nota tanto de mayor preponderancia numérica como 
el centro tonal de la piáa; el ámbito usado es la cuarta justa. Los intervalos 
más frecuentes son el unísono y la cuarta justa, caracterizándose el movimien­
to melódico por las secuencias en grados conjuntos separados por saltos de 
cuarta. El contorno melódico predominante es el descendente, la fórmula rit­
mica observada es: 

El ritmo que adopta es el isométrico, de cuatro tiempos, y la forma 
es: [+a], sea), a, [sea)]"~ i, + [sea)]"~ a/2, [- Sea)], a; en la que 
[ +] representa un pequeño aumento en la sección primitiva ; [s] significa te­
ner el mismo, pero adoptado al movimiento por grado conjunto; a/2 quiere 
decir reducción rítmica de a a la mitad; (-) simboliza una pequeña dismi­
nución e [i] una sección de ligado, un puente. 

11) Area del Nordeste (referencia: Kiriri): La obra de Bandeira (Ms) es 
fundamental para el estudio de la situación actual de este grupo, en la que 
dedica un espacio substancial a la música y cultura musical. 

NORESTE {KARIRI) 
EJEHPLO"T" 

J.I2Oca. 

I fll: J J I Ji 
~_ ~ coro Q 

FIN 

DC y Fin 

DI,J j 
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Los Kiriri son un sub-grupo Kariri integrado, localizados en el estado de 
Bahía, próximo a la ciudad de Mirandela. 

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

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

Su escala es la siguiente: 

EJEMPLO 'J 

Fa# (13) es la nota de mayor preponderancia numérica y también el 
centro tonal de la pieza. El ámbito es de séptima menor y los intervalos más 
usados son los de segunda y unísono; se caracteriza por secuencias en grados 
conjuntos. El contorno melódico usado predominantemente es aquel en forma 
de arco y su fórmula rítmica es: 

EJEMPLO" r:'\ 

ji J J. J J 
42 4 2 

El ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y su forma es la siguien­
te: a, (a/2)', [(a/2)']3, f(a), a/2, [(a/2)']', [(a/2)'J', f(a), en el que 
[f] indica la transformación final de una sección primitiva inicial. 

Algunas conclusiones sobre las caracteristicas de las Músicas Indígenas 
Brasileras. 

Respetando el carácter provisorio, principalmente de la última parte de 
este trabajo anotaremos, en seguida, algunas conclusiones generales: 

1) Escala: las de dos a seis sonidos son las más usadas. Las que se com­
ponen de un número mayor de sonidos (siete o más) son muy raras. 

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

3) Centro tonal: en la mayoría de las veces, la nota fundamental es de 
quinta, cuarta (jll$l) o tercera menor más grave. 

4) Polifonía: hasta cierto punto como en la música comunal. Los inter­
valos preferidos son los de cuarta justa. 
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5) Extensión: casi siempre menor a una octava. 
6) Contorno melódico: predominantemente en forma de arco, pendular 

y descendente. 
7) Forma: los procesos formales más usados son los de transposición, re­

ducción, ampliación y repetición integral. 
8) Manera de cantar: las variaciones de intensidad son muy comunes, asi 

como la relación directa entre excitación y altura. 
9) Instrumentos: tipológicamente predominan los aerófonos, seguidos por 

los idi6fonos. 
10) Uso: primordialmente en la integración social. 
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l. AltEA ANAZONICA 

2. AREA .A CANTORIA 

3. AUA D(JI COCO 

4. AllEA DOS AUTOS 
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MAPA I 

AREAS MUSICALES DEL 

BRASIL 

I 1 

IW&@ 

~W 
.........~ 
~~ 

( núcleo p'Ülci,-l ) 

5. A!l.EA DO SAMBA 

6. AREA DA MOllA DE VIOLA 

7. All!·A Il0 HNDANGO 

8. AREA GAÚCNA 

" AREA DA MONDINHA 

( •• e.tiende por loa aM¡,_, c ....... rbano. ) 

...... ~ ... 4. u Correa 4. Alud. (1969) 
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MAPA. (( 

AREAS CUL.TURALES SEGUN LAS TECNICAS AcrUAL.ES 

M.pade Araujo (1967, 1: 16) 

ARtA PESQL:EkA 

R~,lon de 4' JanJ.da. 

1\ REA AGRI(OLA 

!tegión azuctllJera 

ReailÍn dd ufé 
¡'Tue",,, regiones ILCU<:o!"" 

. .\REA "'1~fP-". 

ReBlon mmt'l'" 

.\Itión de ·'G.r'ml:l:-;: 

,AfiE '\ ::·,\l\jA[)[R/. 

R"i;ón do: "( .• mpe.1'O ' 

RClión de "Vaqueiro 

Re,i.>n de "Bol.deiro' 

AREA ItMAZONICA 
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.... 

M.~ de Ribeiro (1970: "~4 ) 
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