i,
N 5 Bl
o
\ ‘
¥

TRUMENTOS OUE EXPLICA Bigy oasiGUET
R 4Lt ferian tIIrI:LfVo ilo d,zgl.s;‘%g pﬂf’"‘éﬁ‘”y‘{cgl}fﬁ qumr

B ert fus Trafad‘):"/{USICAL

REVISTA
MUSICAL
CHILENA

X



REVISTA
MUSICAL CHILENA

Repaccidn: CompaRia 1264 - Casimra 2100

FacurLtap pE Ciencias Y ArRTES MusicaLes v EscENicas
DEPARTAMENTO DE MUSIcA
UNIVERSIDAD DE CHILE

DirecTOR:
Lurs MERrINO

SuB-DIRECTORA :
Maria EsTER GREBE

JerFE REvisTa MusicaL CHILENA:

MacgpaLENa VicuNa

ANO XXVIII Santiago de Chile, Enero-Marzo 1974 Ne 125

NUMERO DEDICADO A LA MUSICA LUSO - BRASILENA

SUMARIO

COLABORAN EN ESTENUMERO . . . . . . . . . « + « « « 4+ « « 3
SAMUEL CLARO: La misica Lusoamericana en tiempos de Jodo vi de Braganza . 5

RAFAEL JOSE DE MENEZES BASTOS: Las musicas tradicionales del Brasil . 21
Ejemplos musicales dibujados por Francisco Alvarez.

Critica de Libros . . . . . . . . . . . . . + . . . . , 78
Critica de Discos . . . . v v v v v e e e e e e e e . . 81

Indices de los nimeros publicados en 1973 . . . . . . . . . . 82




Colaboran en este niimero

Samuer Craro, Musicélogo y Profesor de Musicologia de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y Escénicas de la Universidad de Chile. Miembro
de ntimero de la Academia de la Historia del Instituto de Chile. Colaborador
de la Revista Musical Chilena, que dirigié entre 1964 y 1968. Se ha especia-
lizado en el estudio e investigacién de la masica colonial iberoamericana. A
su extensa bibliografia se agrega Anfologia de la Misica Colonial en América
del Sur, que aparecera en breve en Publicaciones de la Universidad de Chile.

RararL Jost pE MENEzEs Bastos. Nacié en Salvador, Bahia, en 1945,
Estudié Composicién en la Universidad Federal de Bahia con Yulo Brandio
y Ernst Widmer y Musicologia y estudios superiores de composicién en la
Universidad de Brasilia con Cldudio Santoro, Rogéric Duprat y Levy Da-
miano Cozzela. En 1968 se gradué en Musicologia en la Universidad de
Brasilia y ademas realizé cursos de post-graduado en linguistica. Actualmente
s Director de la Divisién de Etnomusicologia del Centro Brasileiro de Estu-
dios Indigenas y Coordinador Técnico de Educacién Musical en la Secreta-
ria de Educacién y Cultura del Gobierno del Distrito Federal.

Tiene investigaciones de Musicologia Histérica: “Musica e Cultura Mu-
sical na Provincia das Alagoas”; en Educacién Musical: “Idioma Musical
Brasileiro para Primeiro Grau” y en Etnomusicologia: “Musica ¢ Cultura
Moausical dos indios Kamaiura™ y “Misica dos indios Kiriri”, Ha participado
en diversos congresos, seminarios y encuentros regionales, nacionales e in-
ternacionales en estas tres 4reas. Es miembro por derecho propio de la So-
ciety for Ethnomusicology, International Society for Music Education y del
International Folk Music Council.

Durante dos afios (1969-1970) estudié bajo la direccién del profesor Pe-
dro Agostinho da Silva en el Centro Brasileiro de Estudios Indigenas.

Esta es la primera vez que el profesor Menezes Bastos colabora con Revis-
ta Musical Chilena que se complace de poder editar su importante trabajo
sobre las miisicas del Brasil.




COMPRO A BUEN PRECIO “REVISTA MUSICAL CHILENA”

Necesito los siguientes ntimeros: 2 / 3 / 6 / 7-8 / 9/
10 /11 /17-18 / 39 /41 /43 /45 /51 /54 /60 /
61 / 110 / 111 (“El Romancero Chileno”)

OFERTAS A: RAUL S. BEHAR - CASILLA 98
BUENOS AIRES - REP. ARGENTINA




La musica Lusoamericana en tiempos de
Joao VI de Braganza’

por Samuel Claro

Esta es una feliz oportunidad de llamar la atencién, una vez maés, sobre la
riqueza artistica que encierra el legado de Portugal a la cultura y a las artes
del Nuevo Mundo, en la que se conjuga la rica simiente depositada en ellas
por los pueblos ibéricos, con la individualidad propia, nacida del estrecho
contacto entre el hombre americano europeizado y el hombre europeo, len-
tamente transformado en americano.

Cuando don Pedro Alvarez Cabral tocé la costa del Brasil, el 22 de abril
de 1500, pudo reclamar la tierra descubierta, gracias al tratado de Torde-
sillas (7-v1-1494), para la corona del Portugal, que ceiiia Manuel el “Afor-
tunado” (1495-1521), sobrenombre que hacia presagiar el esplendor que
agregaria a su reino esta nueva posesién ultramarina.

Gobernaba por entonces al Portugal la Casa de Avis, de la que se drs-
prendid, por via ilegitima, la poderosa e influyente familia de Braganza, pre-
tendiente al trono cuando éste pasé a depender de Felipe n de Espaiia, en
1580. La dependencia de tres Felipes espafioles se prolongd hasta el 1° de
diciembre de 1640, cuando una revolucién nacicnal puso término a la mo-
narquia hispano-lusitana y Jodao 1v (1604-1656), otro “Afortunado”, abrié
paso a la dinastia de Braganza que gobernd al Portugal hasta los albores del
presente siglo, cuando se instaur6 la Republica portuguesa, en octubre de
1910.

La Casa de Braganza vio muy pronto entonadas las arcas reales, gracias
al descubrimiento de oro y piedras preciosas en la regién brasilefia de Minas
Gerais. Cual nuevo Cerro Rico de Potosi, el oro mineiro proveyé de boato y
esplendor a la Corte portuguesa, a la par que abrié paso al nacimiento de
una de las escuelas musicales americanas de més peculiares caracteristicas
del siglo xvimn. Jodo v (1680-1750), rey de Portugal durante la primera mi-
tad del siglo xvin (1706-1750), obtuvo gran libertad econémica gracias a la
riqueza proveniente del Brasil, con la cual traté de emular la magnificencia
de otras cortes europeas. Gran aficionado a la mdsica, dié impulso a las
artes y al saber: bajo su gobierno se amplié Ia Biblioteca Real v la de la
Universidad de Coimbra, se fundaron la Academia da Historia y museos
de historia natural y de arquitectura, asimismo, surgieron espléndidos edifi-
cios por doquier. Para elevar el nivel musical de la Corte, Jodo v contraté
los mejores instrumentistas y profesores de musica italianos y envié a Italia

1 Conferencia dictada con motivo del dia nacional de Portugal, en el Instituto Cultural de
Providencia, ¢l 6 de junio de 1973.
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a jévenes talentos portugueses a estudiar, en calidad de becados, con maes-
tros italianos.

Entre los compositores que trabajaron en Lisboa se cuenta el célebre Do-
ménico Scarlatti, director de la Real Capilla entre 1721 y 1729, quien ejercid
fuerte influencia en el ambiente musical de la época y abri6 el camino de la
Escuela Napolitana de 6pera al Portugal, la que llegd, por esta via, a las
costas del Brasil. Scarlatti fue profesor de Dom Anténio (1694-1757), her-
mano favorito de Jodo v y compositor aficionade. Fue a Dom Anténio, pre-
cisamente, que uno de los musicos luscamericanos becados a Italia, Jodo
Seyxas da Fonseca (nacido en Rio de Janeiro, el 6 de mayo de 1681), de-
dicé su edicién de unas Sonatas de Cravo de Ludovico Giustini di Pistoja,
probable seudénimo del propio Seyxas da Fonseca, publicadas en Florencia
en 1732 1. Estas Sonatas son las obras para pianoforte mis antiguas que se
conocen en la literatura pianistica mundial.

Otra discipula real de Scarlatti fue Dofia Maria Barbara de Braganza,
hija de Jodo v, para quien compuso sus famosas Sonatas, o Esercizi, para
clavecin, el primer voliimen de las cuales fue publicado en Madrid, cuando
Maria Barbara viaj6 a Espafia, en 1729, para casarse con el heredero del
trono espaiiol, el futuro Fernando v1 {1746-1759).

En el archivo musical de la Catedral de Santiago se conserva una Misa
de Requiem, a 8 voces, escrita por el mas famoso compositor espafiol de la
época, José de Nebra (ca. 1688-1768), para las exequias de Dofia Maria
Barbara, fallecida el 27 de agosto de 1758.

El Despotismo Ilustrado, la expulsién de los jesuitas de tierras del Portu-
gal (1759) y el terremoto de Lisboa (1755), fueron hechos sobresalientes
del reinado de Joseph (1750-1777), hijo de Jodo v, quien goberné por me-
dio del ministro Marqués de Pombal. Su hija Maria (1734-1816) lo suce-
di6 en 1777, dedicando los primeros afios de reinado a deshacer gran parte
de lo hecho por su seifior padre. En 1778 firmé un tratado de alianza con
Espafia, luego de solucionar problemas fronterizos entre las posesiones sud-
americanas de ambas. Sin embargo, la muerte de su marido, el rey consorte
Pedro m, en 1786, y el fallecimiento de su hijo mayor Dom José, dos afios
después, produjeron una fuerte melancolia en la soberana, la que se agravé
en 1792, hasta el punto de hacerle perder la razén cuando recibié noticias
de las atrocidades cometidas durante la Revolucion Francesa. Desde ese afio
debié gobernar en su nombre su hijo Jodo vi (1767-1826), quien asumié el
trono como Regente, en 1799, cuando su madre fue declarada incurable vy,
a la muerte de ésta, en 1816, jurd a la corona como séptimo descendiente de
la dinastia de los Braganzas, conservindola en medio de miltiples viscicitu-
des durante los dltimos diez afios de su vida.

Sabido es que tanto la Corte Real como las posesiones coloniales de Es-
pafia y Portugal celebraban, con gran despliegue de esfuerzos materiales y
humanos, todo acto de la vida cortesana digno de destacarse; el nacimiento,
bodas, juras, aniversarios y fallecimientos de los gobernantes, recibian uni-
versal atencién por decreto regio, y los fieles siibditos competian entre si por
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el celo con que cumplian tan augusto mandato, dando cuenta de lo hecho
a la posteridad, a veces, en muy costosas publicaciones. Una rapida revista
a algunas de estas festividades, en las lejanas tierras sudamericanas sujetas
a la corona portuguesa, nos llevari a sorprendentes conclusiones.

Un afio después de la muerte de Dom Pedro mr, consorte de la Reina
Maria 1, se celebré un imponente funeral en Villa Rica ?, hoy Ouro Preto,
en Minas Gerais, donde el célebre compositor local, Ignacio Parreira Neves,
compuso una obra —lamentablemente perdida— para cuatro coros de cua-
tro voces cada uno, acompafiados por cuatro rabecbes (contrabajos), dos
fagotes y dos cravos (claves). “La musica mds original que puede haberse
escrito para un Funeral”, segin Curt Lange, por lo opaco de la combina-
cién instrumental acompafiante *. Entre los cantantes intervinieron el propio
autor y Francisco Gémes da Rocha, otro célebre compositor ouropretano. En
la misma ciudad, se emplearon sélo 13 voces y 9 instrumentos para la ma-
sica que acompaiié la ceremonia finebre en memoria del principe Dom Jo-
sé, en 1789, donde también intervinieron los musicos recién nombrados,
ademas de otro compositor mineirc de nota: Marcos Coelho Netto. La pre-
sencia de cuatro coros se conocia ya en Villa Rica desde que se cantaron las
exequias de Jodo v, el 17 de diciembre de 1750 *, sin embargo, el festejo que
congregé mayor namero de integrantes hacia fines del siglo xvin, en la en-
tonces capital aurifera del Brasil, fue el nacimiento del Serenissimo Principe
Senhor Dom Anténio, donde intervinieron, en 1795, treinta y cuatro musi-
cos, ademas de cuatro instrumentos de viento para pregonar la feliz nueva
del nacimiento real. En 1786, el doble desposorio de los Infantes de la Co-
rona, Dofia Marianna Victoria con don Gabriel y del futuro Jodo vi con la
Infanta espafiola Carlota Joaquina, que tuvo lugar un afio antes, motivd
nutridos festejos. El Senado de la Camara de Villa Rica incluyé tres éperas
y dos dramas con esta ocasién °.

En Villa do Paracati do Principe se lloré la muerte de la reina Maria
1 —ocurrida en Rio de Janeiro el 20 de marzo de 1816—, el 14 de junio de
ese afio %, y en la misma localidad, se iniciaron los doce dias de festejos,
decretados en mayo del afio siguiente para celebrar la asuncién de Joio vi
al trono, con un “himno de accién de gracias entonado alternadamente en-
tre el clero oficiante y el coro de misicos” ’. En la Villa Real de Sabari se
habia decretado semejante homenaje el 7 de marzo de 1817, donde se anun-
ciaba “misa cantada, tres noches de iluminacién general, con acompafia-
miento de estruendosa masica” ®, festejos que todavia continuaban a media-
dos de mayo, cuando se presentaron cuatro vistosas contradanzas antes de
las corridas de toros y en las que se represent6 una épera, a la que antecedi6
“un drama en que la Fama disputaba con el Tiempo sobre la inmortalidad
del nombre del Sefior Dom Jodo Sexto, cuyo retrato estaba presente” °. En
Arraial do Tejuco (més tarde Diamantina) los festejos se hicieron en 1818
en honor de Jodo vi, a la par que se celebraba conjuntamente —sin duda
como consecuencia del agotamiento aurifero de la regién— el desposorio
del principe Dom Pedro, mas tarde Emperador del Brasil. Entonces se escu-
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charon “melodiosas sinfonias”’, marchas, misa cantada, Te Déumn y hasta
una tragi-comedia intitulada O Salteador *°. Cuando Dom Pedro estuvo en
Villa Rica, se alojé en casa del Capitin Mayor Henrique Lopes, quien se
vi6 obligado a comprar “tres negros choromelleyros” para que brindaran
musica adecuada a tan ilustre visita **. Los choromelleyros estaban encarga-
dos de interpretar musica de entretenimiento en calles, casas de gente adi-
nerada y en el palacio del Gobernador, ademas de miisica adecuada para
los cortejos de las procesiones 2.

Los ejemplos recién citados comprueban la existencia en Brasil, durante
los siglos xvm y x1x, de una actividad musical extraordinariamente impor-
tante. Técnicas musicales, instrumentos y repertorio provenian, en su gran
mayoria del Portugal, agregdndose el aporte de maestros locales agrupados
en numerosas Hermandades y Cofradias, nacidas a semejanza de la Real
Irmandade de Santa Cecilia dos Musicos € Cantores de Lisboa, fundada,
bajo patrocinio real, en 1603, la cual instauré un sistema de cooperativismo
que sirvié de modelo a sus similares del Nuevo Mundo *.

La miusica del Portugal alcanzé su época de oro en la llamada Escuela de
Evora, activa especialmente en la primera mitad del siglo xvm. Alli desta-
caron un Duarte Lobo (ca. 1565-1643), cuya fama se extendi6 hasta Mé-
xico, donde se encuentran obras suyas. También incluyé a tres compositores
carmelitas, profusamente interpretados en tierras americanas, que Robert
Stevenson considera como a los més eminentes del Portugal **: Fray Fran-
cisco de Santiago (ca. 1577-1644), Fray Manuel Cardoso (1566-1650) y
Fray Manuel Correa (1593-1645). El rey Jodo 1v de Braganza fue gran
mecenas de la misica y él mismo escribié uno de los mis antiguos libros de
critica musical: Defensa de la Misica Moderna; ademis, organiz la maés
completa biblioteca musical de su época, en cuyo catdlogo figuraban 538
villancicos de Fray Francisco de Santiago **. Esta Biblioteca, destruida por
el terremoto e incendio de Lisboa de 1755, también incluia un ejemplar de
Facultad Organica (Alcald de Henares: Antonio Arnao, 1626) de Francisco
Correa de Arauxo (ca. 1575/80-1655), famoso organista de origen portu-
gués, que desarrollé su labor principalmente en el Colegio de San Salvador,
en Sevilla {1-1x-1599 al 31-m-1636), en la Catedral de Jaén (1636-1655) y
en Segovia (1640-1655), donde fallecié a principios de 1655 (poco después
del 13 de febrero), enfermo y de avanzada pobreza, tantz, que no dejé
dinero ni para pagar las velas de su entierro *°. Este tratado tedrico-practico
Hamado Libro de Tientos y Discursos de Musica Praciica, y Theorica de Or-
gano, intitulado Facwltad Organica, pasé a ser uno de los monumentos de
la misica organistica del siglo xvir en Europa.

Uno de los antecesores de Francisco Correa de Arauxo en Sevilla fue
Estacio de Lacerna (=la Serna) de quien fue su discipulo, cuando &te ocu-
paba el cargo de organista en San Salvador, entre 1593-1595 *". De ahi La-
cerna fue nombrado tafiedor de tecla (organista) de la Capilla Real de Lis-
boa (1-1v-1595 al 25-n-1604) por Felipe n (Felipe 1 de Portugal), para pa-
sar, posteriormente, a desempefiarse como organista y director de misica de
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la Catedral de Lima, Perd. La dnica obra que se conserva de Estacio de
Lacerna, es un tiento que integra un apéndice manuscrito a la edicién de
Facultad Organica de Correa de Arauxo, que se encuentra en la Biblioteca
de Ajuda y que ha sido comentado en forma muy elogiosa por Santiago
Kastner .

Sucesor de Lacerna como organista de la Capilla Real de Lisboa, fue el
célebre compositor portugués Padre Manoel Rodrigues Coeclho (1583-des-
pués de 1633), quien fue admitido como capelidn y organista de la Real
Capilla el 10 de junio de 1604, luego de rigurosos exidmenes ante el Obispo
y musicos **. Su obra méis importante es el libro Flores de musica para o
instrumento de Tecla e Harpa (Lisboa: Pedro Craesbec, 1620).

La fructifera obra de estos compositores, organistas y tedricos portugueses,
es la base sélida sobre la cual se levanta el edificio musical de este pais en
el siglo xvim. El acercamiento artistico del Portugal a la esfera de la misica
italiana, en tiempos de Joao v, dié6 como fruto importante al clavecinista
José Anténio Carlos de Seixas (1704-1742), natural de Coimbra, llamado
el “Scarlatti portugués”. Asimismo, se estrend en Lisboa, en 1733, la prime-
ra 6pera cantada en portugués, con libreto del importante autor teatral An-
ténio José da Silva, “O Judeo”, nacido en Rio de Janeiro en 1705: Vida
do Grande D. Quixote de la Mancha. Veinte afios més tarde (1752) hacia
su aparicién como maestro de capilla de la Corte Real de Lisboa, el compo-
sitor napolitano, hijo de padres espafioles, Davide Pérez (1711-ca. 1780),
autor de misas, oratorios, motetes y responsorios, y de numerosas éperas se-
rias y cémicas al estilo napolitano, muchas de las cuales se hicieron escuchar
en el territorio brasilefio.

El rey Dom Joseph continué la politica de su padre Jo3o v y patrocin
la carrera de Marcos Anténio Portugal (1762-1830), €l mas grande compo-
sitor portugués de éperas. En 1792 Marcos Portugal viajé a Italia, donde
compuso 24 operas con fuerte influencia de la Escuela Napolitana. A su
regreso de Lisboa, en 1800, pas6 a ser Director del Teatro Sdo Carlos vy
maestro de capilla de la Corte. Su extensa obra, que comprende mas de un
centenar de composiciones religiosas, 35 6peras serias y 21 éperas cémicas
italianas *°, fue interpretada durante muchos afios de su vida en Brasil,
adonde habia llegado en 1811 siguiendo a la familia real a Rio de Janeiro,
ciudad donde fallecié en 1830 victima de un ataque de parAlisis.

En el mismo Teatro de Sao Carlos se represents casi un siglo y medio
mas tarde (1-xn-1940) una épera del compositor contemporinec Ruy Coel-
ho, considerado como el fundador de la 6pera moderna portuguesa, conme-
morando los 300 afios de liberacién de la corona portuguesa, en 1640, y de
la instauracién de la dinastia de los Braganza .

Joao v1 de Braganza tuvo que afrontar momentos muy dificiles durante su
gobierno. Como Regente de su madre, Maria 1, se encontré ante la curiosa
y Unica situacién de que una de sus colonias, Brasil, llegara a ser la sede de
gobierno de su propia madre patria. En efecto, en 1807 Napoleén dispuso la
invasién y conquista de Portugal, hasta entonces un tradicional aliado de
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Gran Bretatia, en gran parte para afianzar el bloqueo europeo de Inglaterra.
El principe regente comprendi6é la futilidad de toda resistencia y, luego de
dejar el gobierno a cargo del inglés Beresdorf, decidi6 trasladarse, con toda
su Corte, al Brasil hacia donde zarpé desde el Tajo, escoltado por veleros
ingleses, en noviembre de ese mismo afio. Iba acompafiado de la familia
real, que incluia a su madre enferma, y de un séquito de nobles, funcionarios
y musicos. Después de una breve estancia en Bahia, la Corte llegé a salvo
a Rio de Janeiro, ciudad que habia sido elevada a capital del reino desde
1763, el 7 de marzo de 1808. Alli permanecieron durante 12 afios. Los co-
lonos recibieron al soberano con enorme entusiasmo, pensando que una
nueva era comenzaba para el Brasil. Sus esperanzas se vieron pronto cum-
plidas, pues el principe regente decreté una serie de reformas que cambiaron
radicalmente la vida colonial. Algunas de estas reformas apuntaban al reco-
nocimiento de la poblacién del Brasil como sede del imperio portugués y
de sus nuevos requerimientos en vista de la guerra en Europa. Ambas posi-
ciones se hicieron evidentes en la abolicién del antiguo monopolio comercial
portugués y en la apertura de puertos brasilefios al comercio de todas las
naciones amigas. Para hacer funcionar la administracién imperial se instala-
ron en Rio de Janeiro cuatro carteras ministeriales y un Consejo de Estado,
ademés de una Corte Suprema de Justicia, la Real Casa de Moneda, el
Banco de Brasil y la imprenta real. Se fundé una Biblioteca real que albergd
no sélo documentos valiosos y obras literarias, sino también el repertorio
musical que se solia interpretar en la Corte de Lisboa. Intelectuales y artis-
tas extranjeros dieron lustre adicional al boato cortesano de Joao vi. Todos
estos cambios se reflejaron en un decreto del 16 de diciembre de 1815, por
el cual los dominios portugueses fueron designados como el Reino Unido de
Portugal, Brasil y Algarve, elevando, por lo tanto, al Brasil a la categoria de
imperio, en un mismo plano de¢ igualdad que el Portugal.

La muerte de la reina Maria, en 1816, convirti6 al Regente en Rey vy,
como tal, fue requerido insistemente desde Lisboa, adonde se vié forzado a
viajar el 24 de abril de 1821, después de haber nombrado, dos dias antes,
a su hijo Pedro como Regente del Brasil. Mientras su padre acallaba las
dificultades surgidas entre bandos absolutistas y liberales, el hijo favorecia
¢l movimiento de independencia del Brasil, que habia nacido en una revucha
pernambucana de 1817, llamaba a Asamblea Constituyente y se hacia coro-
nar como Emperador del Brasil, con el nombre de Pedro 1, el 1° de diciembre
de 1822. E! propio Jodo vi reconocié la independencia del Brasil tres afios
mais tarde, estableciéndose asi dos ramas de la familia de Braganza que go-
bernaban en el Nuevo y en el Viejo Mundo *.

Rio de Janeiro, sede del gobierno de Jodo vi, contaba con misicos nativos
desde fines del siglo xvil. José Pereira de Santa Ana (1696-1759) fue con-
siderado por Diego Barbosa Machado en su Biblioteca Lusitana (Vol. 1,
Lisboa 1741; Vol. n, Lishoa 1747), como “perito en el arte de la msica,
cuyas composiciones arménicas aiin se cantan en todo el Brasil” **. Mas arri-
ba nos hemos referido al benedictino carioca Jodo Seyxas da Fonseca, pro-
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bable autor de las sonatas para clave dedicadas, en 1732, a Dom Anténio,
hermano de Joao v.

El arribo de la Corte Real a Rio, trajo consigo enorme despliegue y vita-
lidad al quehacer musical de esa ciudad. Castrati italianos que cantaban en
funciones de iglesias y de 6pera en Portugal participaban ahora en funciones
similares en Rio de Janeiro, afin cuando no pasaron al interior, puesto que
la misica de la Corte era de uso exclusivo de Palacio *. Marcos Portugal,
contratado por Jodo vi, monté en Rio en 1812, al afio siguiente de su lle-
gada, la farsa musical A saloia namorda, donde todos los intérpretes eran
“negros que estudiaban en el conservatorio fundado por D. Joao vi” *. Este
mismo autor utilizé poemas del poeta brasilefioc Domingo Caldas Barbosa
(ca. 1740-1800) para sus modinhas, canciones populares muy en boga en
los salones de Lishoa de fines del siglo xvin. Transplantadas al Brasil, las mo-
dinhas brasilefias fueron consideradas por el embajador inglés de la época;
Lord William Beckford (ca. 1760-1844) —quien fuera alumno de piano
de Mozart cuando contaba con 8 afios de edad—, como “las melodias més
embrujadoras que jamés han existido desde los tiempos de los Sibaritas” 2°.

El miusico nativo mas importante de Rio de Janeiro fue el Padre José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), cuyo periodo de mayor apogeo mu-
sical transcurrié durante la permanencia de la Corte portuguesa en esa ciu-
dad. Compositor mulato de precoz talento, compuso a los 16 afios una no-
table antifona Tota pulcra est, a la que siguieron numerosas obras, especial-
mente desde que fue nombrado maestro de capilla de la Catedral de Rio,
en 1798. Poseedor de una importante biblioteca musical, fundé una escuela
de muisica de ensefianza gratuita ¥, y le correspondié escribir una Misa de
Requiem para los funerales de la reina Maria, en 1816. Su cantata Lauda
Sion salvatorem causé sensacién en el Carmel Bach Festival de San Fran-
cisco, California, cuando se present6 el 24 de julio de 1970. La critica
aplaudi esta obra escrita por “el primer gran compositor negro de las Amé-
ricas”, cuyo estilo fue catalogado como “robusto y original” **. El regreso de
la Corte Real a Lishoa significé un rudo golpe para Nunes Garcia, asi como
también lo fue para Marcos Portugal, quienes se vieron perjudicados tanto
en lo econémico, como en la disminucién de la actividad artistica que ella
produjo.

Bahia (Salvador), la capital colonial del Brasil hasta 1763, registra ac-
tividad musical desde mediados del siglo xv1*® y desde comienzos del siglo
Xvil se constata que los negros recibian instruccién musical . La Catedral
de Bahia fue aclamada como “o mais sumptuoso & magnifico Templo de
todos os da America, verdadeyramente Real” *; donde se escuchaba muy
buena musica a varios coros. En 1759, el maestro de capilla de la Catedral
era el tedrico y compositor de gran reputacién, nativo del Brasil, Caetano
de Mello Jesus, quien ocupé el cargo por un cuarto de siglo. E! 26 de octu-
bre del afio siguiente se interpreté un extenso Te Deum laudamus suyo en
las fiestas bahianas que, durante dos meses (23-1x al 23-x1-1760), se tribu-
taron en honor del matrimonio de la futura reina Maria 1 de Braganza con
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Dom Pedro m. Abundaron también los fuegos de artificio, toros, mascaradas,
danzas escénicas, serenatas y éperas, entre las que figuraron Didone abban~
donata, Artaserse y Alessandro nelle Indie de Davide Pérez, representadas
en la plaza de Bahia el 22, 23 y 25 de octubre, con gran éxito y concurren-
cia %,

En S3o Paulo fue nombrado, en 1768, maestro de capilla de la Catedral,
el mulato Manso da Mota (nacido en 1732). Su aficién por la misica de
escena, muy en boga por esa época en el Brasil, influyé desfavorablemente
en su posicién como compositor de musica sacra, pues las obras que presen-
taba en la Catedral fueron consideradas muy operiticas y brillantes. Para
reemplazarlo, el Obispo de Sio Paulo, Dom Manuel de Resurreigdo, contra-
t6 en Lisboa al compositor portugués André da Silva Gomes (1752-1844),
quien habia recibido fuerte influencia del napolitano Davide Pérez en sus
afios de formacién, cuando este (Gltimo se encontraba viviendo en Lisboa.
Da Silva Gomes se hizo cargo de su puesto como maestro de capilla de la
Catedral de Sdo Paulo desde 1774 a 1801, cuando fue reemplazado por
alumnos suyos, a muchos de los cuales daba lecciones sin costo alguno, apar-
te de mantener de su bolsillo a nifis pobres y huérfanos. Poco antes, Da
Silva Gomes habia empezado a explorar otros campos de trabajo: fue nom-
brado capitin de ejército (10-m-1789), cuya misi6n incluia dirigir una
“corporagdo musical” de doce miembros (tambores, pifanocs y clarines). En
1797 ensefiaba latin y fue nombrado “professor regio” interino de gramética
latina de S3o Paulo y confirmado en propiedad cuando terminé su periodo
como maestro de capilla (1801). En 1820 ya no ejercia como musico, sino
como maestro que se destacaba por la utilizacién de modernos métodos de
ensefianza. Al afio siguiente (23-vt), sirvi6 como representante de Instruc-
ci6én Phblica del Gobierno Provisorio instalado en Sio Paulo. André da
Silva Gomes fallecié en esta ciudad el 17 de junio de 1844, a los 92 afios
de edad, recibiendo solemne sepultura envuelto en el habito de San Fran-
cisco. Dejé mis de cien obras que han llegado hasta nosotros, entre ellas:
Nocturnos de Natal y el salmo De Profundis, probablemente las obras com-
puestas en el Brasil que llevan la fecha més antigua de las encontradas hasta
ahora (1774), una antifona Adjuva nos Deus (1781) y varias misas, entre
las que destaca su Missa a 8 vozes ¢ instrumentos (ca. 1785), restaurada por
Régis Duprat tras seis afios de labor y grabada en Sao Paulo (resta 16
79.501 Estereo) *°.

A fines del siglo xvi Pernambuco contaba con el célebre intérprete, can-
tante y compositor Joio de Lima, maestro de capilla de la Catedral de Olin-
da, cuya fama perduraba medio siglo después de su muerte. Jodo de Lima
tocaba igualmente bien el érgano, la flauta, fagot, trompeta, guitarra, laad,
teorba, pandora, arpa, violin y cello®, impresionante lista para un solo
intérprete, que nos deja entrever la riqueza instrumental que acompafiaba
la misica eclesidstica y profana de entonces. Otro famoso compositor per-
nambucano fue Manoel de Almeida Botelho, nacido en Recife el 5 de junio
de 1721, “hum dos mais famosos compositores da presente idade”, como lo
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consider6 el benedictino Domingo de Loreto Couto en su manuscrito de
1757: Desagravos do Brasil e Glorias de Pernambuco **. En 1749 emigré a
Lisboa, donde fue recibido por la Corte con todos los honores correspon-
dientes a su fama, a pesar de ser negro. Otro compositor pardo, nacido en
Recife de padres mulatos, fue Luis Alvares Pinto (1719-1789), quien gracias a
sus condiciones musicales precoces encontré amigos y protectores que lo envia-
ron a Portugal (ca. 1740) a estudiar con el gran contrapuntista Henrique da
Silva Esteves Negrio (} 1787). En Lisboa rindi6 examen de contrapunto
y fue aprobado con alabanzas, sin embargo, dificultades econémicas lo obli-
garon a dar clases, ser copista y tocar violoncello en la Capilla Real para
poder costear su viaje de regreso a Pernambuco. De vuelta a Recife, casé
con Ana Maria da Costa, se dedic6 a la ensefianza de misica y primeras le-
tras como “professor régio da instrugdo primaria” ** y se desempefié6 como
maestro de capilla de Sio Pedro dos Clérigos (1782%.1789). También in-
gresé al batallén de hombres pardos de Recife, donde alcanzé el grado de
Capitan (1766} y, luego, Sargento Mayor de Milicias (15-x1-1778). En
1788, un afio antes de su muerte, fundé la Irmandade de Santa Cecilia dos
Muisicos, segiin modeio de la de Lisboa, la segunda fundada en Brasil (la
primera, de Rio de Janeiro, contd entre sus miembros con José Mauricio
Nunes Garcia). A los 42 afios de edad, Luis Alvares Pinto escribié un tra-
tado de musica titulado Arte de solfejar (1761), cuyo manuscrito de 43 pa-
ginas se conserva en la Biblioteca Nacional de Lisboa *. Este tratado, que
refleja los conocimientos de un profesional de la misica, parece ser el tra-
tado “méis antiguo escrito en el Nuevo Mundo” *, seguido en antigiiedad
por el conocido Cartilla Misica de Joseph Onofre de la Cadena (Lima,
1763), que sirvi6 para ensefiar las primeras nociones musicales en Perd y
Chile, a fines del siglo xvm. Hombre de cultura, Luis Alvares Pinto era
poeta, ademis de musico. Escribi6 una comedia en tres actos: Amor mal
correspondido, con un solo trozo cantado, de acuerdo al gusto imperante en
Portugal, que fue estrenada con gran éxito, en 1780, en la Casa da Opera
de Recife. Esta ha sido considerada como la primera comedia compuesta
por un brasilefio y estrenada en un teatro publico del Brasil . Aparte de su
obra tedrica, didictica y poética, Alvares Pinto dejé numerosas obras musi-
cales, algunas de ellas perdidas —como la que se interpreté en las solemnes
exequias del rey Dom Joseph—, tales como himnos, matinas, novenas, misas,
ladainhas (letanias) y sonatas, El Padre Jaime C. Diniz resucité hace poco
su Te Deum Laudamus (ca. 1760) *.

Este panorama del aporte lusitano al esplendor artistico del Nuevo Mun-
do, estaria incompleto si no presentiramos el caso tan particular de la es-
cuela de compositores y musicos —casi todos mulatos y negros— que surgid
en la regién de Minas Gerais, cuando en ella reverberaba el esplendor del
oro y piedras preciosas que se extrajeron durante aproximadamente un siglo
(ca. 1710-ca. 1800), hasta poco antes de la llegada de la Corte Real a Rio
de Janeiro. Las Gltimas tres décadas del siglo xvin y los comienzos del xix
constituyeron la época m4s descollante en la vida cultural y musical de Mi-

* 13 =




Revista Musical Chilena / Samuel Claro

nas Gerais, donde, al igual que en otras partes del Brasil se celebraba, con
grandes festejos, cada acontecimiento importante anunciado por la Corte.
Este apogeo musical sobrepasé la crisis econdémica producida por la decli-
nacién de la actividad minera, lo que indica la trascendencia que alcanzé
la musica en esa region. En fecha tan tardia como 1815-1816 se fundé en
Villa Rica —hoy Ouro Préto— la Irmandade de San Cecilia %, y ya desde
la fundacién de la Capitania de Minas Gerais, “se percibe una extrafia de-
vocion por la muisica en su confuso conglomerado humano, producto tal vez
de la nostalgia y del aislamiento, como también de la tradicién musical
portuguesa enraizada desde tiempos muy antiguos en su pueblo y en aque-
llos que procuraban una nueva vida en ultramar, en el misteriosamente rico
Brasil” *, '

La organizacién musical de Minas Gerais merece un breve comentario
adicional. Normalmente, la miisica hispanoamericana de la colonia estaba a
cargo de una capilla de madsica, compuesta por instrumentistas, cantantes, y
nifios de coros —o seises—, que dirigia un maestro de capilla, adscrita ya
sea a la Catedral de la ciudad o al palacio virreinal, segiin fuera el caso.
En la regi6n mineira, en cambio, la funcién de maestro de capilla, se en-
cuentra solamente en las Catedrales, incorporados, con los “quatro meninos
do Coro” y el organista, a la di6cesis, cuyo presupuesto era regulado desde
Lisboa. Sin embargo, el maestro de capilla era sélo “un individuo apenas en
medio de una legién de musicos independientes” *. Estos ultimos eran mu-
sicos de actividad libre, agrupados en Hermandades o Cofradias, que respon-
dian con sus servicios a un llamado o contrato para participar en las activi-
dades musicales que organizaba la Iglesia o las instituciones administrativas
civiles, tales como el Senado de la Camara. Compositores, directores de or-
questa, cantantes e instrumentistas afiliados a una Hermandad debian com-
petir en un remate piblico —donde se combinaban la mayor calidad con el
menor precio—, que les asignaba el derecho remunerado de proveer de
musica policoral a una festividad religiosa o civil determinada —ya hemos
mencionado aquella que se interpreté para los funerales de Dom Pedro m
y del principe Dom José, en Villa Rica—, o para ejecutar, durante todo el
afio, la musica que requeria el culto religioso, festividades, procesiones, no-
venarios, Te Deum o ladainhas (letanjas) de la madrugada del sibado. El
ejercicio de la musica, por lo tanto, “fue rigurosamente profesional” *°, pues
de la calidad de la musica dependia, evidentemente, el sustento econémico
de los participantes. Consecuentemente, este sistema facilité y estimul el
desarrollo artistico del misico libre *°.

El ganador de un remate debia garantizar, ante notario piblico, que
cumpliria con su compromiso, asi como se estipulaba el precio —que mu-
chas veces se presté para més de algin abuso— ** y el nimero y nombre de
los cantantes e instrumentistas que intervenian, El director de cada conjunto
musical llevaba sus partituras y papeles de musica “para cada una de sus
actuaciones, trayéndolos de vuelta a su archivo personal o, en el caso de
existir corporaciones, al archivo de esa cooperativa de musicos, donde forma-
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ba parte de un patrimonio comin” **. “Esto explicaria el hecho extremada-
mente curioso de que la musica religiosa de Minas, en los siglos xvin y xix,
nunca se encontraba en archivos de iglesias, pues la musica que se escuchaba
en los templos permanecia en los archivos de las corporaciones™ **. Asimismo,
es interesante que “el clero sélo intervenia en la parte litiirgica de las cere-
monias, dejando el resto a las hermandades” **. El agotamiento de la pro-
duccién minera afecté enormemente la actividad musical de Minas Gerais
y los musicos se vieron obligados a buscar otro oficio o a emigrar. Por esta
razén, se dispersaron muchos archivos musicales que pertenecian a los direc-
tores de misica, perdiéndose gran parte del repertorio mineiro de esa épo-
ca *', El sistema de remates de la musica para festividades anuales o even-
tuales, que se utilizaba en Villa Rica desde 1744, terminé en 1828, coinci-
diendo con el cambio politico y administrativo ocurrido en Brasil por esos
afios entre la monarquia absolutista peninsular y la monarquia constitucional
del Imperio %2,

En Villa Rica, la otrora capital de Minas Gerais, nacieron numerosas
iglesias y cofradias, la mayor parte de las cuales era regida por negros o
mulatos, esclavos o libertos. La més importante institucién ouropretana fue
la Irmandade de S3o Joze dos Homens Pardos, fundada en 1725 (estatutos
aprobados el 16-n-1730), cuya festividad més importante tenia lugar ei 19
de marzo de cada afio, en la fiesta de San José. El periodo de apogeo de la
Irmandade de Sao Joze se prolongé durante toda la segunda mitad del siglo
xvii. La larga lista de misicos de esta Irmandade fue completada con el
ingreso, a los 42 afios de edad (15-vi-1772), del famoso arquitecto mulato
Antdnio Francisco Lish6a (1730-1814), el “Aleijadinho”. Los compositores
mas sefialados de la Irmandade de Sdo Joze dos Homens Pardos en Villa
Rica, fueron Ignacio Parreira Neves (ca. 1732-1792), Marcos Coelho Netto
padre (antes 1750-1806) e hijo (f 1815) y Francisco Gomes da Rocha
(activo 1775-1800). Ignacio Parreira Neves fue tenor en Villa Rica duran-
te 40 afios. Ademas de pertenecer a la Irmandade de Sio Joze, actué como
cantante (1754) en la Irmandade de Nossa Senhora da Mercé. De él es la
musica interpretada en las exequias de Dom Pedro mi, mencionada més
atras , también escribi6 Oratoria ao Menino Deos para a Noite do Natal
(1789), que es la tnica pieza mineira que ha llegado hasta nosotros con
texto en portugués *. Su obra mis conocida es un Credo (ca. 1780-1785) a
cuatro voces y orquesta, que consta de Credo, Sanctus y Agnus Dei.

Marcos Coelho Netto, otro miembro de la Irmandade de Sio Joze, per-
tenecié a la Orden de Sdo Francisco de Paula y fue trompetista y compositor
de importancia. En 1763 bautizé ** a su primogénito del mismo nombre,
también misico trompetista y compositor, lo que hace muy dificil, a veces,
diferenciar al pai (padre) del filho (hijo). Entre las obras que han llegado
hasta nosotros se destacan sus misas, ladainhas, el Responsorio de San Anto-
tonio Siqueris miracula (1799) y su Himno a 4 Maria Mater Gratie {ma-
nuscrito fechado en Villa Rica el 29-x1-1787).
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El tercer compositor que hemos mencionado de la Irmandade de Sac Joze
de Villa Rica, es Francisco Gomes da Rocha, de quien se sabe poco sobre
su vida. Desde 1775 su nombre figura en remates de musicos, cuando fue
director ayudante de la mdsica interpretada en la fiesta para el nacimiento
“da Serenissima Princeza” **. También se encuentra actuando como contral-
to en los funerales de Dom Pedro y Dom José. Hacia 1800 sucedié a Lobo
de Mesquita, después de la breve estancia de este compositor en Villa Rica,
como director en la Terceira Ordem do Carmo. También se supone que fue
timbalero del Regimiento de Dragones. Pocas obras se han conservado de
Gomes da Rocha, entre las cuales podemos citar su Populo meus, a 4, Spiri-
tus Domini (1795), cuyo manuscrito se encuentra en Mariana **, y su Nove-
na de Nossa Senhora do Pilar, a 4 voces y orquesta, que lleva la fecha méas
temprana entre sus obras: junio de 1789 .

El descubrimiento de diamantes al oeste de Villa Rica, hacia 1728, atrajo
de inmediato una poblacién que se instal6 en el llamado Arraial do Tejuco,
hoy ciudad de Diamantina, bajo la advocacién del patrono San Antonio. En
proteccién de las preciosas gemas, la corona portuguesa establecié un verda-
dero cerco de proteccién al “Distrito dos Diamantes”. Alli, a la voz de lla-
mada del clarin, que servia tanto de pregonero como de reloj, nacié la pri-
mera actividad musical, alrededor del afio 1735 °*, En Arraial do Tejuco,
durante la época de mayor prosperidad de esta ciudad diamantina (1782-
1798), trabajé uno de los compositores mas importantes de Minas Gerais,
el mulato José Joaquin Emerico Lobo de Mesquita (§ Rio de Janeiro, fines
v-1805). Desde antes de 1780 ya se desempefiaba como profesor de musica
y como organista de la Irmandade de Santo Antdnio. También pertenecié
a la Irmandade de Nossa Senhora das Mercés das Homens Crioulos (ingresé
25-1-1788), donde ofrecié desinteresadamente sus servicios musicales. Esta
Irmandade, que nunca conté con muchos medios econémicos, se empobrecid
cuando disminuyé la extraccién de diamantes. Lobo de Mesquita, devoto de
la Virgen, compuso una Antiphona de Nossa Senhora (Salve Regina), en
1787, su obra més antigua conservada hasta ahora ®,

El mismo afic que compuso su Antiphona, ingresé como organista a la
Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo, donde permanecié ocho afios;
sin embargo, la Orden también tuvo dificultades financieras, derivadas de
la decadencia minera que estaba afectando a toda la regién, tanto es asi,
que fue paulatinamente suplantado por una organista ciega, Ana Maria dos
Martires, que empez6 tocando gratuitamente el 6rgano hasta transformarse
en sucesora de Lobo de Mesquita y en la primera mujer que desempefiaba
tal cargo ®. La mayoria de las composiciones de Lobo de Mesquita que han
llegado hasta nosotros, fueron hechas en Arraial do Tejuco. Entre ellas des-
tacan sus misas en Mi bemol {ca. 1790) y en Fa, un Te Deum, Ladainhas
a 4 y otras ®%

Después de 20 afios de labor en Diamantina y tras luchar contra los pro-
blemas surgidos en su trabajo, José Joaquim Emerico abandoné la ciudad
a mediados de 1798 y se dirigi6 a Villa Rica, la capital mineira donde el
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arte musical habia alcanzado el mayor grado de esplendor, perc donde Lobo
de Mesquita, fue apenas “ave de paso” “. Alli dirigi6 durante dos afios
(1798-1800) la mtsica de la Irmandade do Santissimo Sacramento y también
actud en la misma Ordem do Carmo a la cual pertenecia en Diamantina.
Esta 1ltima cultivaba el arte musical con gran esplendor: las obligaciones
de los musicos comprendian las ladainhas de los sdbados de madrugada, el
segundo domingo de cada mes, a las 10 de la maifiana, participaban en la
procesién de Razoula, que daba vueltas por el interior y, a veces, exterior
del templo; debian atender el coro doble con orquesta en las procesiones del
Domingo de Ramos y entierros, la misa cantada de Viernes Santo, las ladain-
has del Sabado de Gloria, las novenas de Nossa Senhora desde el 7 de julio
de cada afio y el dia de Nossa Senhora do Carmo, el 16 de julio, y cuales-
quiera otra funcién seria de la Ordem °*.

A pesar de las posibilidades artisticas y econémicas que todavia se produ-
cian en Villa Rica, Lobo de Mesquita dejé la ciudad antes del 15 de octubre
de 1800, fecha en que Francisco Gomes da Rocha figura como reemplazan-
dolo, y se le encuentra ¢l 16 de diciembre de 1801 contratado. como organis-
ta de la Ordem Terceira do Carmo en Ric de Janeiro (con 408000 reis
anuales), donde fallecié a fines de abril de 1805 %. Su fama lo sobrevivié
durante un tiempo, pues el 25 de enero de 1827 se interpretd, en la Villa de
Caethé, musica suya para las exequias de la Princesa Leopoldina de Aus-
tria, esposa de Pedro 1, primera Emperairiz del Brasil ¢,

El estilo musical de los compositores de Minas Gerais no esti tan conec-
tado al Barroco europeo, como ha sido sefialado anteriormente, como al
preclasicismo o rococé de mediados del siglo xvin. La estructura homofénica
de su musica, el tratamiento arménico, instrumental, vocal y melddico, si-
guen los moldes europeos imperantes, matizados con caracteristicas ambien-
tales propias, que se reflejan, muchas veces, en cierta irreverencia ritmica
introducida desembozadamente en la solemnidad de la misica religiosa.

E! regreso de la Corte de Joio vi de Braganza al Portugal, afectd fuerte-
mente al ambiente musical brasilefio. Privilegios y mercedes desaparecieron
para muchos que se habian beneficiado con la presencia del regente-rey en
Brasil. Cantantes, instrumentistas y compositores vieron reducidos sus pre-
supuestos. Compositores europeos, como el austriaco Sigismundo Neukomm
(1778-1858) —alumno de Haydn, contratado como maestro de capilla en
la Corte Imperial (1816-1821)—, regresaron a Europa; sin embargo, otros,
como Marcos Anténio Portugal, vieron apagarse su propia estrella, lo mismo
que sucedié con el nativo José Mauricio Nunes Garcia . Con todo, hay
importantes testimonios lusoamericanos que acreditan, en el propio Portugal,
la intensa actividad de su antigua colonia sudamericana: el primer tratado
musical escrito por un musico nacido en América se preserva en Portugal.
Las sonatas para piano méis antiguas de la literatura universal fueron dedi-
cadas por un americano a Dom Anténio de Braganza, hermano de Joao v,
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y existen en bibliotecas portuguesas, asi como también sobreviven ahi obras
de compositores de Pernambuco, Bahia, Rio y otros lugares ®.

* ¥ ¥

La simiente dejada en este suelo americano por el noble y bizarro pueblo
portugués, ha dado frutos de excelencia que hoy miramos asombrados, ante
la trascendencia que ellos tienen. El aporte lusitano a nuestro continente se
refcha en esta contrapartida americana, que adquirié carta de ciudadania
propia, y que hoy nos enorgullcce como hombres del Nueve Mundo, posee-
dores de estos tesoros artisticos que cada dia aprendemos mejor a apreciar
en su justa medida.

Hoy vemos cuén estrechos son los lazos de amistad entre los pueblos del
Portugal y del Brasil, expresados en el reciente y afectuoso abrazo de sus
gobernantes (15-v-1973). Hoy también nos sumamos, como chilenos y co-
mo americanos, al universal homenaje de admiracién en torno a los valores
culturales del Portugal, que se encarnan en la lirica poética del célebre autor
de Os Lusiadas (Lisboa, 1572): Luis Vaz de Camées (1524-1580), cuyo
aniversaric nos ha congregado aqui.
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Las misicas tradicionales del Brasil

por Rafael José de Menezes Bastos

Esta es la versién revisada y aumentada, en castellano, de nuestro articulo
“Iraditional Musics of Brasil” *, escrito por encargo de la UNEsco para ser
leido en el “Mecting on Music in Latin America”, realizado por la unEsco
en Caracas, en noviembre de 1971. Dedicamos este trabajo a Pedro Agos-
tinho, amigo y maestro.

A. Introduccion.

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

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

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

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

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

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

* Véase nota 5.

1 Obsérvese en el transcurso del trabajo el uso de la palabra “misica” (en plural), lo que
no se relaciona con obras musicales sino que se usa en sentido idiomético, da sistema
linguagico musical. (Véase nota 5).

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

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

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

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

La muisica es un fenémeno que genera comportamiento y es, al mismo
tiempo, comportamiento generado. Por otra parte, la musica también es un
sistema cerrado, esto es, provisoriamente, un conjunto de elementos (sons)
y relaciones entre elementos que funcionan como sistema lingudgico ®. Si
quisiéramos efectivamente entender la mdsica —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
fenémeno —que disciplinaria y esencialmente es dual— en una sola de sus
realidades, o sea fragmentariamente ®.

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

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

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

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

ORAL PROF. SOF. AUT, RURAL
Primitiva + —, () —_ —_ (T)
Folk + —, (b) — — +
Popular 4+, (a) + —, (d) + _—
Artistica — + + + —_

(a), (b), (c), (d): casos excepcionales que definen apenas las caracteristicas predo-
minantes, (~—Rural, —Urbano) —tribal (T).

5 Para eliminar el sentido restrictive del término linguistico, proponemos el uso de la
palabra lingudpico que tiene una acepcién de mayor alcance.

¢ Véase Merriam (1964) sobre la naturaleza dual de la etnomusicologfa.

7 Por ejemplo, Almeida (1924), Andrade (1962), Alvarenga (1960), Gallet (1334), etc.
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1. Misicas y culturas musicales Portuguesas y Europeas, en el periodo
que abarca desde el siglo xv al X1X, y su transplante y adaptacion en el Brasil.

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

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

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

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

Alvarenga (1960:17), al estudiar el proceso de la musica folklérica brasi-
lera, constata la completa inexistencia de ejemplos de msica producida en
el Brasil en el periodo que abarca los siglos xv1 al xIx.

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

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

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

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

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

*1 Véase Lopes Graga (1953:5-8) para establecer el status gquaestionis sobre la musica
folk portuguesa.

12 Véase Cascudo (1965), una antologia de esas crénicas y documentos etnograficos.

3 Deseamos referirnos, especificamente, a la casi total ignorancia de las bibliografias de
los Estados de Pari, Alagoas, Goiss, etc., por ejemplo.

14 Véase Merriam (1964:277-302) y Nettl (1956:137-443) sobre la relacién entre la
Etnomusicologia y la reconstitucién histérica.
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ticos, militares y civiles. En el intertanto es licito lanzar la idea de basarnos
en los resultados obtenidos en ese campo por otras ramas de los Estudios Bra-
sileros —con buena hipétesis de éxito— por ejemplo, en el de la Sociologia *°.

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

Esa abandonada area de estudios, la documentacién de los archivos brasi-
leros y portugueses y las bibliografias de provincias *°, serin en definitiva y
seguramente promisoras para la reconstruccién del processus de la masica folk
brasilera.

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

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

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

Los grupos negro-africanos que consideraremos aqui —aquellos que con-
tribuyeron con grandes contingentes a la formacién étnica brasilera— son
oriundos de las siguientes 4reas culturales africanas: Costa de Guinea, Congo,
Leste Pecuario, Sudin Oriental y Sud4an Occidental **. Segiin Ramos (1935:
35; 1940) esos grupos se clasifican en tres ramas principales: Sudaneses (Ge-
ge, Yoruba, etc.), Sudaneses Musulmanes (Hausa, Fulah, etc.) y Bantu (An-
gola, Mozambique y Congo) **.

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

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

15 Freyre (1961) es un muy buen ejemplo de esta realidad.

16 Llamamos bibliografias de provincias las bibliografias de los Estados brasileros que
hasta €l presente no han tenido difusién nacional. Al estudiar la bibliografia 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.

17 Véase Herskovits (1963:215-19) sobre la definicién de las 4reas culturales africanas;
Nettl (1965:102-27) y Merriam (1953) en el sentido de las relaciones de aquellas con
las ireas musicales.

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

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

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

Si deseamos realmente reconstituir la musica africana desde el siglo xv,
conditio sine qua non para un acceso seguro a esta herencia africana en la
musica folk brasilera, en ningéin caso podriamos dejar de enfatizar la impor-
tancia del estudio sistemético 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 serfa también la realizacién de estudios com-
parativos que aborden el fenémeno del transplante y adaptacién de esas mu-
sicas y culturas musicales africanas; las de Yoruba, Gege, etc. tanto en el
Brasil como en otras 4reas americanas, tales como Haiti, Estados Unidos Y,
en general, América Latina ',

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

Los poquisimos trabajos que existen sobre ésta 4rea sefialan y comprueban
que Ias musicas indigenas no contribuyeron casi al proceso de formacién de

1®Véase por ejemplo, Merriam (1951), citado por Merriam (1964:334); Waterman
(1952) ; Maceda (seglin parece, atin no editado) ; Herskovits y Waterman (1949), citado
por Chase (1962:150).

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

21 Algunos estudios han sido realizados en este campo, pero abordando otros aspectos,
tales como el religioso, 1a organizacién social, etc. Nettl (1956:120-33) y Waterman
(1952) son tentativas en el terreno musical aunque lmitadas a Bahfa, pero nc relacio-
nadas con todo el Brasil.
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la musica folk brasilera. Los estudios clasicos de Gallet (1934:37-8), Andra-
de (1967:180-3) y Alvarenga (1960:21) comprueban que esas misicas no
soportaron sencillamente la violenta politica desculturizante de los jesuitas y
que sucumbieron ante el contacto con las misicas europeas.

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

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

Manizer (1934), Cameu (1962) y Hornhostel (1967) abordan la mdsica
o algunos aspectos de la misica de una tribu o de un grupo de ellas.

El estudio organolégico de Izikovitz (1933) es el tGnico que aborda glo-
balmente las culturas indigenas sudamericanas, inclusive la del Brasil. Leide
(1937) 2* parece ser el Gnico que estudia las muisicas de las tribus brasileras
del siglo xvi *, basdndose en la documentacién histérica **.

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

Para poder pesquizar las influencias indigenas en ¢l transcurso de la forma-
cién folk brasilera, sera necesaria la reconstitucién histérica del proceso, para
lo cual habria que buscar fuentes documentales mas apropiadas, existentes
solamente —si acaso existen— en los ya mencionados archivos.

También seria de gran valor la investigacién bibliogrifica brasilera sobre
Antropologia General. La mayoria, casi, de los estudios etnograficos indigenas
brasileros ** hacen referencia a la musica 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 excepcién, son los de Ribeiro (1950), Dreyfus (1963:129-38) *,
Baldus (1931), Metraux (1928) y Nimuendaju {1939), etc.

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

22 Sobre organologia véase Bevilacqua (1937), un buen trabajo sobre las flautas de Pan
en el Brasil, basado en material de varias tribus,

23 Citado por Chase (1962:132).

24 Véase también Leite (1955:88-90), breve tentativa en ese aspecto.

25 Véase: Baldus (1954; 1968), Chase (1962), Kunst (1969), Correa de Azevedo (1952),
Andrade (1962:171-5) y Bettencourt (1957:287-327), para mayores referencias biblio-
gréficas.

26 Ahora hacemos uso de la expresién estudos etnogrdficos en sentido diferente. Cuando
decimos “trabalhos etnogrificos 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 misicas de varias tribus indigenas brasileras: Musique Indienne du Brésil, disco Vo-
gue, Lvix-194 (Collection Musée de FHomme). -
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trumentos musicales. Rarisimo ha sido el interés por los aspectos funcionales
de la musica y casi ninguno por el de la misica como sistema, lo que com-
prueba cual es la situacién de la Etnomusicologia en el pais.

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

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

b) El aspecto numérico (poblacién) de los grupos integrantes, no siempre
es la variacién mas importante en el proceso de la formacién 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 politicas, econémicas y de prestigio, especificamente en lo musi-
cal, estético, etc.

La musica 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 origenes, habra que examinar con exactitud sus muchas variantes.

Resumiendo, no enfatizaremos ahora los aspectos relacionados con los ori-
genes de la musica folk brasilera, dada la no existencia a la fecha de bastante
material de naturaleza etnohistérica, 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 .

Nuestro estudio serd de naturaleza sincrénica, las referencias a los origenes
serdn breves y abarcaran sélo un terreno seguro, dado el alcance de este
trabajo y su posicion realista ante el status quaestionis.

La musica folk brasilera no es un todo monolitico, 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 mu-
sica folk, tanto desde el punto de vista de la estructura sonora como del de
cultura musical.

Estudiar la mdsica de un continente como es el Brasil, a través de sus
4reas culturales constituye, simultineamente, un procedimiento metodolégico
con ventajas y desventajas y quiz hasta temerario *°.

28 Véase nuestro trabajo Documenta Musicae Brasilensis {por publicarse), investigacién
de la musica brasilera que se caracteriza por su adopcién de log enfoques sinerénico y
diacrénico, y en el que se propone que los tradicionalmente aislados ramos de la musico-
logia, o sea, que las musicclogias Etno, Histérico, Socio, etc. se integren en el sentido
de un corpus scientiarum musicarum para formar una verdadera musicologia.

29 Véase Herskovits (1963:219-29) sobre esas dos 4reas culturales.
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Por ser la misica €l objeto de nuestro estudio, es fundamental establecer las
4reas culturales con criterio musical *. Boas (1938:671) nos demuestra el
inconveniente de estudiar las dreas culturales dentro de una metodologia que
abarque la religién, la organizacién social, etc. Pero, por otro lado, también
es un inconveniente desasociar la misica de sus bases culturales.

En las tentativas por establecer ireas brasileras culturales folk de: Diegues
Jtnior (1967), Aratjo (1967:13-21) y Joaquim Ribeiro (s/d: 120-4) ci-
tado por Souza (1966:44-5) —todas ellas basadas en una diversidad de
técnicas inherentes a la clasificacién— en ninguna de ellas se considera el
problema musical. Souza (1966:44-5), por otro lado, trata de establecer, no
4reas culturales propiamente tales, sino que ciclos, basindose también en la
diversidad de técnicas existentes, pero sin considerar los fenémenos musicales.

Joaquim Ribeiro (1944, a quien cita Correa de Azevedo [1969]) repre-
senta el primer esfuerzo por dividir en 4reas musicales el folk del Brasil, pero
su esquema no es satisfactorio en absoluto porque, amén de no incluir todas
las regiones de! Brasil, tampoco es una verdadera taxonomia. Hace uso de
criterios empiricamente establecidos .

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

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

No conocemos ninguna tentativa de clasificacién de las 4reas musicales de
las culturas indigenas, por la sencilla razén de que la musica de los indios
sudamericanos, especificamente la de los brasileros, son las mas desconecidas
del planeta.

La organizacién de las areas musicales exige, como minimum, un conoci-
miento extensivo de estas musicas, pero como hasta la fecha no existe esa

30 Véase Nett] (1956:106-19; 1964:243-68) y Merriam (1964:295-6), sobre el tema de
las &reas musicales.

31 Joaquim Ribeiro establecié cuatro dreas musicales en el Brasil: 1. Embolada: Noreste;
2. Moda: Sur; 3. Jongo: zona de influencia Bantu; 4. Aboios: zona ganadera del sertdo.
32 1. Amazénicas; 2. Cantoria: sertio del noreste y su proyeccién hacia Bahia; 3. Céco:
costa noreste; 4. Autos: con epicentro en Alagoas y Sergipe, extendiéndose a casi todos
los demés Estados; 5. Samba: desde la zona agraria de Bahia hasta Sdo Paulo, con ma-
nifestaciones, no obstante, en algunos otros Estados con influencia negra; 6. Moda-de-
Violg: desde Sio Paulo, extendiéndose en direccién al Sur y Centro del Brasil; 7. Fan-
dango: costa de los Estados surefios; 8. Gaicha: extremo sur del Brasil; 9. Modinha:
expandida por les centros urbanos més antiguos. Ciclo: Ciclo da Cangac Infantil, que se
extiende por todas las ireas.
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informacién sobre los indios brasileros, no es posible hacer uso de ese proceso
metodolégico en el presente estudio.

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

B. Misica Folk Brasilera. Mds algunas consideraciones sobre los Processus y
un esquema de trabajo.

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

Cuando dos 0 méis musicas entran en contacto y este contacto perdura por
un periedo lo suficientemente largo como para producir un intercambio en-
tre esas musicas, tal proceso puede tomar varias direcciones, las que, hasta
el momento, no son completamente conocidas,

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

Como 1la posibilidad de un resultado mecanico y también el de la indepen-
dencia total del fenémeno es aqui tedrica y practicamente insustentable, s6lo
desarrollaremos la segunda hipétesis, o sea, la (b).

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

Las contribuciones que aportan son:

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

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

33 Respectivamente: Galvao (1953), Loukotka (1939), Mcquown (1961), segin el uso
que les ha dado Malcher (1962).

84 Véase Cascudo (1969) para referencias sobre maracd, Catereté, Cururu, etc., y sobre
otros términos intraducibles. Este es un procedimiento que se ha adoptado en todo este
articulo.
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acalanto y fado; danzas como la Roda; danzas ibéricas camo el Fandango;

danzas dramdticas como ¢l Reisado o el Bumba-Meu-Boi, cic. -
c) Africanas: escalas: pentaténica; diaténica mayor sin séptimo grado;

diaténica mayor con el séptime grade rebajade; sincopado (por ejemplo:

2/4 FT3J7)); 1a cadencia melédica:

EJEMPLO T
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tiene forma poético-musical caracterizada por un solo verso seguido por un
corto refran; especie de voz nasal distinta a la indigena; instrumentos: gan-
zd, puita, atabaque, marimba, urucungo, etc.; danzas: Lundu primitivo, Ma-
xixe, Samba; danzas draméiticas: Maracatu, Congos, etc.

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

¢) Francesas: principalmente en el canto infantil.

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

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

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

Por ejemplo, afirmar que el Catereté es una musica de danza de proceden-
cia indigena, llegando a esa conclusién a través de la audicién o del andlisis
superficial, y sin ningin conocimiento de las mdsicas indigenas (¢de cuél
musica indigena?) y lo que es més, sin la rigurosa reconstitucién de las lineas
definitivas de contactos, en realidad eso representa una verbalizacién temera-
ria, desde el punto de vista cientifico. No pretendemos de ninguna manera

85 Alvarenga (1946) es, quizd, la Unica excepcién sobre este problema.
36 Segiin el concepto de Nettl (1946:145-6).
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afirmar que el Catereté no sea una misica de origen indigena, lo que desea-
mos enfatizar sencillamente es que hasta el presente no existe una recoleccion
suficiente de material o interpretacion de éste que nos permita afirmar nada
sobre el origen indigena del Catereté.

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

I. Exdmen y estudio de las fuentes. (Véase la introduccién, parte A de
este trabajo).

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

2) Fl estudio diacrénico de esos cortes.

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

El material que usaremos sera de dos tipos distintos:

1. Material esparcido a través de la bibliografia pertinente.

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

Nuestro esquema de analisis también se limitar4 a las finalidades de este
trabajo. Tampoco existe la posibilidad de desarrollar aqui un anélisis com-
pleto de los ejemplos musicales **. Los aspectos que abarcaremos especialmen-
te serdn: escala; movimientos y contornos melédicos; extensién; caracteristi-
cas ritmicas; formas y otros, como por ejemplo, manera de cantar o tocar,
cuando sea posible.

Desde el punto de vista formal, nuestro analisis serd macroscopico. Cada
letra representa una seccién musical (a, b, ¢, etc.). Una letra con una linea
sobre ella (’) debe entenderse como simbolo de una pequefia alteracién de
la seccién primitiva. Los nameros encima o abajo de las letras (a., b*, etc.)
representan las transposiciones.

C. Estudio por Areas Musicales,

1. Area Amazénica. (Véase mapa 1). El area musical Amazdnica incluye
los Estados del Amazonas: Para y Acre y los Territorios Federales de Ron-
dénia, Roraima y Amapa, agregando también el norte del Mato Grosso y el
oeste de Maranhio.

Las Selvas Tropicales y la Cuenca Fluvial del Amazonas son las mas ex-
tensas del mundo. Toda el irea o regién geogrifica se caracteriza por su baja
densidad demografica; los medios fundamentales de subsistencia son la pesca,

87 Creemos que estamos desarrollando un esquema original de anilisis con una perspec-

tiva realmente descriptiva en el sentido generador del término. Este esquema sers usado
agui apenas parcialmente porque exige mucho espacio para su pleno funcionamienta,
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la agricultura en pequefia escala, la extraccién de plantas y la caza. Recien-
temente se han creado industrias en la regién, complejos mineros y una agri-
cultura sistematizada. La poblacion se extiende a través de numerosos niicleos
rurales y se concentra en sus dos Unicos grandes centros urbanos: Belem y
Manaus. Merece destacarse el hecho de que se encuentra actualmente en
construccién un gran complejo ferroviario llamado Transamazdnica, red que
se asocia a un complejo migratorio y a la formacién de una infraestructura
industrial, lo que ha producido en la regién un gran impacto innovador que,
en funcién de ese impulso, abarca a las comunidades folk e indigenas alli
situadas.

El tipo étnico predominante en el area es el caboclo, o sea, el mestizo de
indio y blanco. Wagley (1932) realizé un buen estudio de la cultura folk del
Amazonas, y Galvdo (1955) un excelente trabajo sobre los hibitos religiosos
de una comunidad del érea.

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

Esta es el drea musical més desconocida del Brasil. El Boi-Bumbd *°, Ba-
bassué y la Pajelanga *°, son manifestaciones folk importantisimas del 4rea,
EIEnpLO ™ BOI-BUMBA

ALLEGRO MODERATO
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De Humaits, Estade del Amazonas. Recogido y transcrito por Andrade, (Marie de)
alrededor de 1927. En Andrade (1959:158).

38 Segin Ribeiro (1970:431) existen 52.580 indics, o sea, el 61% de la poblacién indige-

na del Brasil.
30 Véage Cascudo (1969), Alvarenga (1960), Andrade (1959, m:158-83).
40 Sobre Babassué, véase Alvarenga, Ed. (1950); sobre Pejelan¢s, Andrade (1963:103).
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como también el Marabaixo y el Sairé, segin afirmaciones de Diegues Jénior
(1967:262). Por su lado, Lima (1968:2-3) destaca los Pdssaros, la Maru-
jada de Mulheres, las Pastorinhas, las Tribos y los Brigues.

Es muy posible que lo que se conoce de esta 4rea sea lo menos representa-
tivo. Por lo que sabemos, no existe estudio alguno sobre la musica, por ejem-
plo, de los seringueiros, canoeiros, vaqueiros, etc.

El Ejemplo “A” pertenece al Boi-Bumbd de Humait, aldea del Estado
del Amazonas, en ¢l margen izquierdo del Rio Madeira. Fue recogido por
Andrade aproximadamente en 1927

42
EJEMPLO 2

A [ S

Aqui numéricamente predomina el Fa(13), que es también el centro to-
nal (ct) de la pieza **. El 4mbito es de novena mayor y el intervalo que pre-
domina numéricamente es €l de tercera. La melodia se basa en arpeggios y
los contornos melédicos existentes son descendentes, pendular y “arqueado”.
Su férmula ritmica es la siguiente:.

.PJ J J MM

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

En esa 4rea la musica parece ser predominantemente monofénica; pero
también existen ejemplos a dos o mis partes, basados en un movimiento pa-
ralelo de terceras y sextas, ésto ultimo como lo m4s raro.

En cuanto a los instrumentos musicales, las referencias bibliogrificas son
raras. Parece, no obstante, que los idi6fonos son comunes (como el maracd);

41 Véase Andrade (1959, m:30) para datos sobre esa recoleccién.

42 Segiin el esquema tradicionalmente usado en etnomusicologia para la notacién de es-
calas, estamos representando con la figura de una duracién mayor las notas de mayor
frecuencia.

43 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 més discutibles del actual trabajo, el que sin pretensiones teéricas funda-
mentales —en funcién de que adherimos a la discusién sobre el tema— es el que plan-
teamos aqui como hipétesxs. Sin embargo, el centro tonal, entidad objetiva a nivel cien-
tifico, es siempre centro tonal, considerado o no culturalmente. Como material inicial
para esta discusién, sugerimos remitirse a Hindemith (1945) y Nettl (1964:146),
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los membranéfonos (como la cuica), y los aeréfonos (como el pife). Con res-
pecto a ellos véase Alvarenga (1960:303-14) y Lima (1965:4-11).

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

La principal actividad econémica del 4rea es la crianza de ganado (véase
mapa u). Ahora, no obstante, como dice Diegues Junior (1967:261), los
medios de subsistencia alli se han diversificado mucho, la agricultura también
es una actividad de gran importancia,

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

La poblacién es predominantemente rural y no existe ningtn centro urba-
no grande. La emigracién hacia Recife, capital del Estado de Pernambuco,
y hacia €l sur del Brasil, a Sdo Paulo, son caracteristicos, y a ello se debe que
esta area del Brasil es la que tiene mayor mobilidad en el pais.

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

Segiin el esquema de Correa de Azevedo, la misica alli se caracieriza por
el arriba citado Desafio; por los romances tradicionales **; por las louvagdes
y ¢l uso de la forma pergunia-resposta **; por el débil sentido tonal (presencia
de escalas exéticas) ; el ritmo no mensurado y por el uso de la ziola y rabeca
como instrumentos de acompafiamiento *°.

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

44 Constiltese siempre a Cascudo (1969) sobre la explicacién de los términos intraducibles.
45 Regi6n seca, de pocas luvias.

46 Para mayor informacién véase las bibliografias de la nota 9.

7 Sobre romance véase Neves (1965) y Nascimento (1964; 1966).

48 Hemos traducido el término pergunta-resposta baséndonos en la expresién inglesa call-
and-response.

49 Sobre la viola véase Lima (1964) y Arabjo (1967, m:433-51).

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

51 Sobre cantiga-de-cego: Braunwieser (1946} y Aradjo (1967, m:400-3).
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El abéio es otro género de gran significado en la regién *, vinculado al com-
plejo del boi, (buey) se trata de un canto de trabajo del vaqueire que condu-
ce el ganado.

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

DESAFIO
EJEMPLO B”
2 a
1 { I 1 { ﬁ 14 1 i
s —
E - va-ris tupg- go -ra mes-mu Va -mus can-tar um tro-ca-
la*

A prm—

 w— -  — o f——f——
S e e
du. (v—) v

e-nha, ve -nha,Jo-su - &, que le- va-

rei - 16 - das di la- du. Jo- su-é ih o- le-1e- ¢1 Eim 1ro-
1 r ; } 4 1
o —0—3 + T
T 1
e (-]
ca-dw si  co - nhe -ciu ho meim que cantaimprestar—

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

Su escala es la siguiente:

EJEMPLO ¢ ™
CcTY CT

r I
& | L 0

J §
] ? L] 2 10 LY “ L

Desde el punto de vista numérico la nota predominante es ¢l La (14) y
€l centro tonal es el Si. Su 4mbito es de una octava justa y el intervalo nu-

52 Sobre Abdio: Alvarenga (1960:226-7) y Aradjo (1967, m:393-4).

83 Existen diversos tipod de Desafio. Véase Alvarenga (1960:225-63),

5 Nétese en esa escala la formacién intervilica idéntica a la del modo eclesidstico protus
auténtico.
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i

méricamente predominante es el de segunda, lo que va a engendrar como
caracteristica el movimiento melédico por grados conjuntos en este trozo. El
contorno melddico es predominantemente “arqueado’.

Su férmula ritmica es la siguiente:

covos D AN LI A

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

3. Area do Céco. Esta 4rea que incluye la faja del litoral de todos los Es-
tados del Noreste, desde el punto medio de la costa de Maranhdo hasta el
final de Sergipe, tiene en la obra de Freyre (1961) una notable reconstitu-
cién historica de su proceso de formacién, obra que -es indispensable para
todos aquellos que deseen estudiar el area. Su economia basica tradicional es
el cultivo de la cafia de azicar, factor primordial, determinante inclusive,
de la totalidad del 4rea.

La ocupacién portuguesa de todos los territorios del 4rea, data del siglo xvi,
y se centraliza especialmente en Recife y Olinda. La ocupacién no fue siem-
pre pacifica; tanto los franceses como los holandeses realizaron serias tentati-
vas para establecerse definitivamente en la regién, lo que sélo se evité median-
te guerras cruentas *, »

La poblacién se concentra en multiples pequefios centros urbanos y en Re-
cife, el puerto mas importante del 4rea, el cuarto del Brasil, y que al mismo
tiempo es centro de irradiacién y polo de atraccién de toda el area. La den-
sidad demografica es alta y el éxodo rural es un hecho continuo, principal-
mente hacia Recife, donde la industria es una de las mas desarrolladas del
Brasil. -
Segtn Correa de Azevedo, dentro de las caracteristicas musicales del 4rea,
los géneros musicales dominantes son el ¢éco y la embolada, como instrumen-
tos, el ganzd y las palmas, y la técnica de pergunia e resposia como procedi-
miento formal.

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

Otro rasgo distintivo de la musica de esa region es la que denominamos el
de senso diapasénico.

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

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

55 Sobre presencia francesa en el Brasil, vease: Freyre {1960:205-85 principalmente) y
Readers (1960) ; sobre los holandeses: Holanda (1969:31-6).
56 [,03 cantores de céco en Alagoas, Sobre céeo véase Vilela (1961).
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. coco
EJEMPLO "C”
A CORO T — a
———————
+ :
¢ En-ge-nho  no vo en-ge-nho no vo en-ge-nho

H ==
s

no-vo bo-ta aro-dapra ro -dé! Ca-pimde plan-ta,xique-xiqueme-la
Faa
1 | i
L
L t
me-la;Evu pas-seipe-la-ca - pe-la vidoispa-dresnoal - td!

Del Estado de Paraiba. Recogide y transcrito por Andrade (Mério de) alrededor de 1927.
En Andrade (1962:114).

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

EJEMPLO &

A . cT

12 7I LI Y

Aqui el Do (15) es al mismo tiempo la nota numérica preponderante *' y
el centro tonal de la pieza. El 4mbito usado es el de sexta mayor y los inter-
valos numéricamente més empleados son los del unisono y la tercera. El mo-
vimiento melédico, que se basa primordialmente en esos dos tipos de intervalos,
a la manera de secuencia por grados conjuntos y también por arpeggios. El
contorno melédico es sobre todo “arqueado”.

Su férmula ritmica es la siguiente:

EJEMPLO 7 ﬁJ $J ¥
4h 2\_— 2 2

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

57 Quede implicito aqui que no estamos de acuerdo con el criterio vigente de la Etnomu-
sicologia tradicional de que la nota preponderante de una pieza es siempre aquella que
aparece con mayor frecuencia. Su nitmero de frecuencia es una variante importante &n
el contexto tonal, pero no es, sin embargo, la tGnica de ellas. Basindonos principalmente
en criterios acisticos y psico-sociales, estamos desarrollando un método de analms del
material “tonal”, lo que sobrepasa los limites de este trabajo.
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4. Area dos Autos: segtn el esquema de Correa de Azevedo esta 4rea tienc
actualmente su nicleo principal de expresién en Alagoas y Sergipe, aunque
se extiende en forma discontinua por casi todos los demés Estados. Los Autos
podrian considerarse més bien como ciclo que como area propiamente musi-
cal, y esto no ocurre, pues —como es documental— esos dos estados no cons-
tituyen el ndcleo de un hipotético Musikkreis. Apenas si son en la actualidad
el punto de mayor persistencia del fenémeno, ingresado y reelaborado en el
Brasil, en forma especialmente dispersa.

Alagoas y Sergipe son Estados muy extraordinarios desde el punto de vista
de las 4reas musicales brasileras: primero porque su territoric abarca tanto
el 4rea del Céce como el de la Cantoria; y en segundo lugar, porque son
como 4reas marginales que se encuentran exactamente entre las ya citadas:
la del cdco y Cantoria arriba, y la de 1a Samba, abajo.

El Auto, como dice Cascudo (1969), es una forma teatral con mdsica y
danza que se representa durante el ciclo de Navidad, entre diciembre y ene-
ro, con tema ya sea religioso o profano. Seguramente es la manifestacién folk
de mayor extensién en Brasil, y de acuerdo con las distintas culturas matrices,
abarca formas locales. Correa de Azevedo (basindose en Cascudo [1969]),
considera cuatro tipos distintos de autos: a) los de origen ibérico, como el
Fandango y 1a Cheganga; b) los de origen negro, como los Congos y los
Quilombos; c) los de derivacién indigena, como los Caboclinhos, Caiapés y
Dangas de Tapuias; y d) los de origen cdbocla, como el Bumba-meu-Boi s,

El Ejemplo “D” proviene de una Cheganca, de Alagoas ™, y fue recolecta-
da por Luiz Lavenére entre 1940-50 . La Cheganga o Marujada es un auto

CHEGANCA
EJEMPLO “D"
J=76 ca. a
S b s
! 1 F—{' . jl- 1 !
Be-la nauCa-ta - ri-ne- ta, ne-la vosvenho fa-lar;
g’ | b’

f_ETR FTE e g
;&ﬁdﬁ EFSE e

se-te onose umdia,b- to-linda, an-dounasondas do mar.

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

58 Sobre Autos véase: Alvarenga (1960:29-127), Andrade (1959 y 1946) y Brandao
(1961).

9 Brandio (1949) es un trabajo fundamental sobre el folklore de Alagoas.

00 uiz Lavendre, de Alagoas, fue uno de los pioneros de los estudios musicolégicos del
Brasil. '
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cuya accién dramaética es una contienda de origen religioso entre marineros
- cristianos, catélicos y moros .
La escala del ejemplo 8 es la siguiente:

EJEMPLO 8

—»
8

T

1
1 A
A
5

\

A et

-
.

1

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

Su férmula ritmica es la siguiente:

EJEMPLO j ﬁ\ é %

?

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

5. Area do Samba: esta 4rea se extiende desde la zona agricola de Bahia
hasta S3ao Paulo, pero con nicleos aislados en otros Estados de gran concen-
traci6n negra, como es el caso de Pernambuco. Segiin Carneiro (1961:15),
no obstante, autorizado estudioso del fenémeno, el limite superior del 4rea
no es Bahfa sino que Maranhio, lo que lo extenderia considerablemente.

Segun parece, el drea musical de la Samba siempre estaba asociada a la
actividad agricola, por lo menos asi fue originalmente, pero en la actualidad
se encuentra ligada a otras &reas econémicas, 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 folk més urbanizado del Brasil, es
el nicleo mismo de las més vigorosas expresiones musico-culturales del Brasil
urbano, y la Escola de Samba, un problema que no ha sido hasta la fecha
debidamente estudiado ®.

61 Sobre Chegonga, véase: Alvarenga, Ed. (1955); Laventre (1950:69-73); Araljo
(1967, 1:297-348) y Brandio (1961:120-38).

%2 As Escolas -de Samba son asociaciones de reciente formacion, originalmente apenas
asociadas con los festejos del periodo de carnaval y vinculadas directamente a las comu-
nidades marginales, de bajo estrato econémico de Ric de Janeiro, Guanabara. En Ia
actualidad es un fenémeno muliitudinario que mobiliza a casi toda la poblacién de aque-
lla ciudad durante el carnaval, ya sea como participantes, como espectadores, y que aglu-
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La Samba es un género de musica danzada, pero que incluye un nimero
muchisimo mayor de sub-tipos, como seria la Samba-de-Roda (Bahia); el
Partido-Alto (Guanabara), etc.

Segtin Correa de Azevedo, el drea musical de la Samba se caracteriza por
la predominancia de los instrumentos de percusion, casi todos idiéfonos; por
su complejidad ritmica; por la sistematizacion del sincopado y técnica de
pregunta y respuesta.

Entre los idi6fonos se cita el reco-reco, el agogé, batir de palmas y diversos
tipos de cencerros; entre los membrané6fonos: atabaque, cuica, etc. Carneiro
(1961:44) también cita el uso de la viola, cordéfono, en la samba-de-roda,
en S3o Paulo.

EJEMPLO 'E” SAMBA-DE-RODA
vz
d:-n2ca  CORO a | a
s —— T =
2 feie X 2
8 & S—— i it it | e i
Beuvra jmar. eh hei-ra |mar. Bei-ra | mar,
GOLPE DE MANO .
U U u US‘W"

| soo Fﬁ —
I ,I:] ] 1 13 mﬁ“"‘f#ﬁ

bm ra lmar- 0O ar que cor-fe pro |ri -o, ¢ jri-0 que cor-re pro

) [J JERape

oo 'c.-q ~gaM

: | — - ———]
T 1 i
SE=E2E = S e R
|| mat . ° marémo -ra-da de |pei-xe quero | verpei-xena-Jdddcri-ou-lal
ey

O O

De Salvador, Estado de Bahia. Aprendide por el autor a través de la tradicién oral en
PBrasilia, DF. Transcripcién del autor.

tina, ademés, a gran parte de la poblacién durante todo el afio. Se trata de una entidad
empresarial y connotada, de gran prestigio para los que en ella participan. Se ha trans-
formado, ademés, en objeto de consumo nacional e internacional, a través de la televisién
y la explotacién del turismo., Actualmente la integran individuos de todas las capas eco-
némiicas v es una institucién bastante compleja y sofisticada que funciona a través de la
integracién de diversos sectores y que estd a cargo de especialistas (cantantes, composito-
rés, instrumentistas, bailarines, etc.). Véase: Jério (1969), Equipe (1970) éste altimo
estudia la samba-enrédo, forma poético-musical de gran importancia en la Escola de
Samba.
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Andrade (1965:145-231) tiene un importante estudio sobre la Semba ru-
ral en S3o Paulo; Ianni (1966:219-48) hace en su obra un esfuerzo por
interpretar sociolégicamente el fenémeno de la Samba y su proceso de alte-
racién en Itu y S3o Paulo, y Alvarenga (1960:130-9) suministra buen ma-
terial.

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

Su escala es la siguiente:

EJEMPLO 10
cY .

rav S
y O e
I

14 ] |
1 1
T

LI AR TR

Do (13) es aqui la nota numéricamente predominante y el Fa es ¢l centro
tonal. El 4mbito usado es de una sexta mayor y los intervalos més frecuentes
son el del unisono y el de segunda, también se presentan los de cuarta y ter-
cera. El movimiento melédico se caracteriza asi por el uso de los grados
conjuntos y con menos énfasis, por los arpeggios con cuartas vy terceras, Los
contornos mel6dicos predominantes son el pendular, descendente y “arquea-
do”. La escala férmula de la pieza es la que sigue, sin considerar el batir de
palmas:

) dddyy 23850

26 n

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

6. Area da Moda-de-Viola: segin el esquema de Correa de Azevedo, el
area incluye al Estado de Sdo Paulo, el sur de Minas Gerais, Gois, Mato
Grosso y el norte del Paran4. Los medios de subsistencia son aqui la agricul-
tura (Minas Gerais, Sio Paulo y Parani, cultivo del café) y ganaderia
(Goi4s y Mato Grosso).

Esta es la regién Centro-Sur, la econémicamente mAis desarrollada del
Brasil. Aqui la agricultura estd basada en las técnicas mas modernas y co-
existe con la industrializacién de mayor impulso del pais. Los otros dos facto-
res importantes del 4rea que deben considerarse son: el acelerado proceso
urbano y una gran concentracién demografica.

La inmigracién del noreste es otro factor decisivo, como también, desde
fines del siglo x1x, la italiana, alemana y japonesa. Hasta la fecha no se ha
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estudiado su extensi6n e intensidad desde el punto de vista de transformacién
cultural *,

El 4rea de Ia 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 urbanizacién que ha tenido la moda-de-viola a través de la
televisién, la radio y el disco, proceso que la ha integrado a la llamada so-
ciedad de consumo, produciéndole cambios profundos, especificamente en su
estilo, el que se ha tornado extraordinariamente jocoso.

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

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

EJEMPLO “F* MODA-DE-VIOLA
r ~ M/ -/ fi
| g |
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Ai,as -sen-teidearre-ti- r4 — Dis-pi-di da pa-ren-talda)
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B | 1 F } % 1 1 { 1 1
0 $3B g sy g8t id o
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Ai.as - “tei . ) N
(g TS SEDtelde irpros arnum 2-ro-pie-no de palia)

P T p———————y
| i | } 1 } : 1 ‘
. :

Euem-bar-queinoMa-to Gros-sofui sa-i no Pa-ra - guai.

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

Su escala es la siguiente:

EJEMPLO 12

|
1

.J ii i te L] v_y‘__‘
S 3 1 - m y] = ¥
v ﬁ% vy *
vor 4 3 W 4 15 13 17 24 i) 1§ 3 5J 1 2

inferior

63 Véase: Schaden, Egon (1956), estudio sobre aculturacién alemana y japonesa en el Bra-
sil; Rabacal (1969), sobre un culto japonés en S3o Paulo; Schaden, Francisco (1963:83-92
y 93-101) sobre los alemanes en el Brasil; Ianni (1966), que aporta gran cantidad de mma-
terial sobre el problema, principalmente el referente al elemento polaco.

8¢ Véase nota 48 sobre referencias bibliogrificas de la wviela. R
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al transformar la intervalica horizontal en vertical, tendriamos:

EJEMALO 12

en la que los intervalos con predominancia numérica serian Re; Fa# (12)
y Fa#-La (12) constituyendo el conjunto de esos dos intervalos lo que po-
driamos llamar n#cleo toral de la pieza: Re-Fa#-La, cuyo centro tonal es el
Re. El 4mbito es de séptima menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo
méas usado es el de segunda, seguido por los de tercera y unisono, aunque
desde el punto de vista vertical, el Gnico intervalo usado es ¢l de tercera. El
movimiento melédico de la pieza se produce asi, primordialmente, por grados
conjuntos y la polifonia es estrictamente paralela.El contorno melédico es
francamente gradual, descendente.
La férmula ritmica de la pieza es la siguiente:

EJEMPLO 14 ) 7 J' J
60 2 2

4

su esquermnatizacién ntmlca es isométrica, dé cuatro tiempos. Finalmente, su
forma se resume en a a’ a” a’’.

7. Area de Fandango: esta 4rea comprende la costa sur del Brasil, desde
Sao Paulo a Rio Grande do Sul, y méis o menos corresponde a lo que Aratjo
(véase mapa n1) llama el 4rea de Ubd .

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

Segtin Correa de Azevedo, ésta area depende musicalmente del 4rea de la
moda-de-viola, caracterizindose también por la presencia de antiguas danzas
tales como la Chimarrita, Anu y Quero Mana, en las que el batir de palmas
y el zapateo son caracteristicas predominantes,

Como dice Araiijo (1969) * ¢l Fandango ®® tiene en el Brasil dos sentxdos
distintos: a) en la regién Norte-Noreste es un tipo de danza dramética, la
Marujada; b) en el Sur, de Sao Paulo al Rio Grande do Sul, es un conjunto

8 No creemos que exista inconveniente sobre ese procedimiento, dado el énfasis que aqui
tienen los intervalos, bicordes, y no las notas aisladas. Por ejemplo, el Fa, se encuentra
sobre el La,; el Mi, sobre el Do,, etc.

%6 El Ubd es un tipo de canoa.

€7 En Cascudo (1969:607).

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

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

FANDANGO
EJEMPLO "G’
J-l?ﬁcn
s a b
ha Tﬁ# T l <5 | .
SIS ST
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L 1 - . —_——— -_— - -
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H { } — | 3
1 1 | -1 L i+ | AL
LEES EEE S EFEEERRRSsemNses
‘ 5 Srgyge s 4
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De Cananela, Estado de Sio Paulo. Recogido y transcrito por Andrade (Mirio de)
alrededor de 1927. En Andrade (1962:95-96).

Su escala horizontal es:

EJEMPLO IS
[+ 4 cT vox superior
4 !
A\J VA C I:i 0 g'e‘. Y
W # ¥ RS
4 7 6 13 10 18 13 195 JS 3

vox inferior

y la vertical, es la que sigue:

EJEMPLO 15 NT
A _[““— L !

hN— \\ y . oY
e L =
##w 8 s 3

En esta ultima, el intervalo de predominancia numérica es Mi-Sol#
(12), el micleo tonal es La-Do#-Mi (7+6) y el centro tonal es La. Su dm-

=
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bito es de tercera menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo mas usado
es el de segunda, seguido por los de unisono y tercera, aunque verticalmente,
el {inico usado es el de tercera. El movimiento melédico de la pieza se carac-
teriza, de este modo, por las secuencias en grados conjuntos y la polifonia
es Gnicamente paralela. El contorno melédico predominante es el gradual
descendente.

Su férmula ritmica es la siguiente:

stanovrz:b j J\ b oh J’ 1J J\,’h

N
NN I ) W

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

8. Area Gaicha: esta irea musical corresponde a las pampas ©*, situadas
en el extremo sur del Brasil e incluye principalmente la regién ganadera de
Rio Grande do Sul, pero se extiende también por el extremo norte hacia San-
ta Catarina y Paran4, llegando hasta Uruguay vy el este de Argentina.

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

Segtn Correa de Azevedo, lo que caracteriza a esta irea musical es: a) la
absoluta preeminencia del acordeén, llamado aqui gaita; el uso del desafio,
con el nombre regional de cantos & porfia; ¢) la incorporacién de ritmos co-
reograficos argentinos y uruguayos.

Es interesante también, hacer notar el énfasis que en la regién se le da al
texto, segin parece, el poema es el centro generador de la musica, y ésta es
mejor cuando mis se adecia al texto.

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

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

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

70 Décima es un tipo de composicién poética en la que cada estrofa tiene diez versos y
cada verso ocho silabas, segiin Cascudo (1969). Véase Lamas (1960), excelente estudio
sobre ¢l drea musical gatdcha y que aborda principalmente la Décima.
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DECIMA
EJEMPLO 'N"
vVIvO a a
—+ | o e — :
23
] :F-—F:id——d &
1 1 .
1 7 =T
O meu mes- tre do lu - gar, u - ai, um ba - ra-
. | ] | b
1 . 1 1 1 n i
C— 1 1 —
y 5 iy —a——)
o ! _
io por- tu - gues] b u - ai, com qua - ren-tae oi- to
¢
} t r Tttt
1 p— —1—1 I -
car - tas vai, tu-doe - la 86 den-ma vez, u - ai.

De “Aparados da Serra, Estado de Rio Grande do Sul. Recogido por el Colegio Nacional
de Misica-Centro de Investigacién del Folklore (Universidad de Brasil), en 1946. Trans-
crito por Silva Novo. En Lamas (1960:249),

Su escala es la siguente:

EJEMPLO 18
X . CcT
y—t  Earrans =it =
31 1
@:d:ﬁ:iiﬂtﬂ:ﬁl ="
2 6 4 3 8 71 & 2

Aqui el La (8) es la nota numéricamente predominante y el Re el centro
tonal, el Ambito es de séptima mayor. Los intervalos mas usados son los de
segunda y en seguida los de tercera, caracterizindose el movimiento melédico
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 melédico de la pieza es predominantemente
“arqueado”.

Su férmula ritmica es la siguiente:

EJEMPLO 19 J A
% 1

ylaformaaab c’ ‘

9. Area da Modinha: esta 4rea musical, segiin Correa de Azevedo, se dise-
mina por todos los centros urbanos mas antiguos del pals, o sea, segiin nuestra
opinién, se trata de un fenémeno similar al que caracteriza la zona de los
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autos. Por lo tanto, es absolutamente imposible localizar geogrificamente esta
4rea, por su extrema dispersién,

Como en el caso de los aqutos, estudiaremos esta drea musical de la modinha
como género musical. Al mérgen de la modinha misma ™, este género musical
es el que incluye la musica tradicional urbana del Brasil, tanto la instrumen-
tal, como los chéros, o vocal con acompafiamiento instrumental, como la sam-
ba-cangao, por ejemplo, o sea, toda la musica de seresta ™.

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

EAEMPLO "I MODINHA
J:ﬂﬁ ca I
N b —-——
3 — 1
e e e e e B :
L~
Nos ho-ras mor - 1as do noi, - te Co moé
e I @
— mry 1 =
— —
= =4 P CH- m— ! ¥
tar Quan-doss es-tre-las  cin-
i } I I
1 1 1 i e
—— 1 —_ — — M "
T e .éT =
ti - lam Nas on- das quie- a8 do mT‘W
e« — 4 A — i &
- 1 t ——— R 1 ll i A [. _i_ }_ e
o = t —1
_ Quan-doa Lu - a ma - ges-to ,- - sa Bri -Ihan- do
ﬁ I fa
ya— : +——t—+
I —— 1 — t i +
" . L N -
lin - dae for - mo - sa Co- mo don - ze- la vai-
X L aa
F——+ T 1
1 _ | 1 1 1 4
ot Wt ;
J v = &
do - sa Nas & -guas se vaimi - rar, "

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

1 Sobre la Modinha véase Andrade {1964) y Correa de Azevedo (basindose en Cascudo
{1969]).

12 Seresta, sinbnimo de serencta. . '

78 Los investigadores de musica folk brasilera tienen Ia pésima costumbre de confundir
los términos misica popular y folk, la primera denominada despectivamente mfsica po-
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notar que ese proceso es continuo como ¢l de todo proceso musical, aunque
ahora esté amenazado por el desaparecimiento mismo de la seresia.

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 arménicos; c) instrumentos mel6dicos: flauta traversa y clarinete; de
acompaiiamiento: viola y cavaquinho; d) textos amorosos.

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

EJEMPLO 20
cT
Al | | r
¢ - M ¥
1 Q 2 4 20 7 ] 9 2 0 5 1

El Mi (20) es la nota numéricamente predominante y el La (10+1) el
centro tonal ™. Su ambito es de tercera menor compuesta, y los intervalos
mas usados son los de segunda, seguidos por los de unisono y lo que caracte
riza el movimiento melédico de la pieza son las secuencias por grados con-
juntos. El contorno melédico predominante es el “arqueado” y su férmula
ritmica es:

EJEMPLO 2]

ddddoddd

S
9 & -2 2 1

El ritmo es isométrico, de tres tiempos, y la forma, hasta cierto punto com-
pleja, se resume asi: a b c* d e* ds f* d’5, en ¢l que ds representa (d) una
tercera inferior.

Estas son pues, segiin Correa de Azevedo, las nueve é4reas musicales folk
del Brasil. Ademas de esas 4reas, él sefiala la existencia del ciclo del Canto
Infantil que se extiende por todas las 4reas.

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

pularesca y la segunda popular. Mihrio de Andrade es, seguramente, en el Brasil, el res-
ponsable de este extrafio concepto conira la misica popular, inhabilitindola como objeto
cientifico o estético, lo que tanto desde el punto de vista cientifico como estético es ab-
surdo. Pero lo més absurdo es que, por desgracia, se ha introducido en la Etnomusicologia
desde un comienzo. Sobre esto véase Seeger (1964:2).

74 Esa pieza tiene, en realidad, dos centros tonales: La y Do (2+41), el primero mucho
mis fuerte, sin embargo. :
75 Tipo de juego infantil con coreografia de ronda.
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CANTIGA DE NINAR

EJEMPLG 'J"
h . J:“ ca{iay 12av j a l
L e M [1
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—F : 1 : X
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@i P —
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ti - nho da ma - mae doco - ra - gdo.

De Macei6, Estado de Alagoas. Recogide y transcrito por el autor en 1966.

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

EJEMPLO 22
0 CY y 4 1
v - . o —wi
J © Pe

6 3 $ 2 5 2

Aqui el Do (6) es la nota numéricamente predominante y también es el
centro tonal de la pieza. Su 4mbito es de sexta mayor. Los intervalos méas
usados son los de tercera y unisono, caracterizindose el movimiento melédico
por los arpeggios. El contorno melédico mis usado es el gradual descendente.

Su escala ritmica es la siguiente:

dJ by

Su ritmo es isométrico, de seis tiempos. La forma es la siguiente: a b*
(b*)* (b%)".

Caracteristicas Generales de la Mtisica Folk Brasilera.

Como deciamos anteriormente, 12 misica folk brasilera no es un todo mo-
nolitico, pero no cabe la menor duda de que constituye un corpus. Para poder
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decir algo definitivo, nd chstante, sobre sus caracteristicas, es de fundamental
valia la realizacién de estudios intensivos y dilatados sobre sus diversas mani-
festaciones, al mArgen dé la disponibilidad actual de material. Trataremos
ahora de trazar un pérfil de la musica folk brasilera —aunque en forma pro-
viseria— pero considerandd e} status quaestionis. .

Una escala tiene para 1a bbra musical méis o menos la misma proporcién
que un esquema fonético para una sentencia; pues bien, una escala es el
conjunto de los elementos rithimos (notas), entendidos funcionalmente, de
una obra musical, usando el tédmino en el sentido que lo hace Riemann.

Podria parecer que la escala mayor diaténica occidental serla, en lineas
generales, 1a base de la melédixa en la misica folk brasilera, pero, en reali-
dad, no es eso lo que ocurre, debido a la predominancia de los desvios de ese
padrén, tal vez un padrén normatlvo inclusive. Lo que se constata, en cam-
bio, es la tendentia generalizada a transgredir ese modelo, tanto por la au-
sencia de determihados grados combd por la incorporacién de las llamadas
notas ‘“‘alteradas”, étc.

Objetivamente hablando, no exisiea las escalas defectivas, por la sencilla
razén de que una eschla, para ser escala, tiene que ser una entidad integral
en la que solamente se tonsideran las notas presentes, no los fantasmas ausen-
tes, o sea: factum no défectum. :

Hablar de “notas altefadas™ significa, anilogamente, usar una terminolo-
gia que representa un malentendido en felacién con lo que es una escala.
Decir, por ejemplo, “escala mayor diaténica con séptima menor” (“en vez
de una mayor”), es verbali3acién paracientifica, sencillamente porque una
escala mayor diaténica es un repertorio de sonidos y la escala con séptima
menor es otro, cada una representantlo una sistematizacién, consciente o no,
del sonido que llegara a ser musica, ¢olocandose entre los dos un abismo.

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

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

Las escalas son:

EJEMPLO 24
T Q - 4
F Jf
I‘H‘ |
L:j v #" ’ . _
1 T2 3 4

con énfasis en la-mayor ocurréncia de los N** 1, 2, 3 0 4, son muy comunes
(véase ejemplo B). También: R
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EJEMPLO 25
A
g - ’

1 T 3

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

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

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

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

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

El ritmo es predoniitnantemente isométrico: de dos tiempos, frecuentemen-
te, empero, existen ritmos heterométricos, sobre todo la alternancia de dos o
tres de cllos. La divisién de tempo (metro) principalmente por dos, tres o
cuatro, en vez de multiplicarse, ¢s la operacién ritmica mis frecuente, y las
alternancias entre las divisiones de los metros por dos y tres ( ﬂ ), dos y

-~
cuatro (n | I I l ), y tres y cuatro (l ! l ﬁ) son bastante frecuentes. El
sincopado es también una tendencia muy comin (3 f] jﬂ” , por ¢jemplo) ;
el comienzo anacrisico es mas frecuente que el tético, también la conclusién
masculina es mucho mas frecuente que la femenina. Merece observarse que
las notas de mayor duracién se encuentran por lo general al final de la pieza
0 sus secciones.

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

La manera de cantar también es muy variable, pero existen algunas ten-
dencias generalizadas: voz nasal, sin cromatismos, tensién, intensidad unifor-
me, voz gutural.
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Su funcién es principalmente la de diversién ocupacional, pero también es
muy comun la de una conduccién del canto ritual.
El proceso formal que predomina es el de la repeticién, integral o no, trans-
portado o no. S
Los instrumentos mas usados son: ididfonos, (chocalhos, sobretudo); mem-
branéfonos (diversos tipos de tambor), aeréfonos (con predominio de las
flautas); cordéfonos (viola, violdo [se usa para vihuela o guitarra], cava-
quinho y rabeca). |

LAS MUSICAS INDIGENAS DEL BRASIL

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

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

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

- Lo que hemos afirmado tiene importancia fundamental para lo que vendra
después porque, por ejemplo, para alguien que no estd acostumbrado, la
misica de los actuales Kiriri le parecer nacional brasilera y no indigena, en-
.gafio fatal porque, aunque ahora su estructura interna sea casi totalmente
-occidental, de tipo posiblemente ibérico renacentista, esta musica es, actual-
-mente, uno de los rasgos distintivos més relevantes entre esa comunidad indi-

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

Nuestro estudio, por consiguiente, abordara las misicas y culturas musica-
les de los indios del Brasil y, como fundamento de el nos basaremos én los
siguientes conceptos fundamentales:

1. “...la lengua, las costumbres y las creencias (la misica) son atributos
externos de la etno, susceptibles de profundas alteraciones sin que ésta sufra
un colapso o mutacién”, como nos lo ensefia Ribeiro (1970:446)

2. “En el Brasil de hoy es esencialmente indigena aquel grupo de la po-
blacién que presenta problemas de inadaptacién dentro de la sociedad brasi-
lera en sus diversas variantes, motivada por la conservacién de costumbres,
habitos o meras lealtades que lo vinculan a una tradicién 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 indigena por la poblacién brasilera con la- que se en-
cuentra en contacto”, como escribe Ribeiro (1957:35).

Los grupos actuales indigenas del Brasil pueden, segin. Ribeiro (1970:
432-4), ser clasificados en cuatro categorias distintas, desde el punto de vista
del grado de integracién 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 todavia no mcorporadas a la Sociedad Na-
cional Brasilera; contactos raros e incipientes con los brasileros; autonomia
cultural; poblaciéon numerosa.

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

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

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

Los grupos indigenas del Brasil pueden clasificarse en cuatro grandes y
algunas ramas linguisticas menores. Las cuatro principales, aquellas que in-
cluyen a la mayoria de la poblacién indigena del Brasil, son: Tupi, Aruak,
Karib y Jé. Entre las menores se encuentran los Pano, Xirian4, etc. ™.

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

racterizaciones. »
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Galvio (1959, citado por Malcher [1962]), divide al Brasil indigena en
once 4reas culturales que pueden sintetizarse como sigue: (véase mapa m) *.

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

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

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

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

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

6. Tocantins-Xingu: 4rea que tiene los siguientes limites: norte: una linea
imaginaria desde el Rio Mearim al Iriri; oeste: divisibn de las aguas del
Tapaj6s-Xingu; este: Rio Tocantins; y al sur: sabanas que se extienden des-
de el Mato Grosso a Goi4s. Predominancia de planicies.

7. Pindaré-Gurupi: irea entre los rios Gurupi y Pindaré; por el oeste se
extiende hacia los rios Guam4 y Capim; al este, hacia parte del curso del
Grajahii y del Mearim; por el sur tiene por confin el territorio de Timbira.
Zona de bosques.

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

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

10. Tieté-Uruguay: entre el Rio Tieté y los territorios al interior del Pa-
ran4, Santa Caterina y la frontera septentrional de Rio Grande do Sul. Bos-
ques.

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

Nuestro estudio se basari en los esquemas de las 4reas culturales arriba re-
sumidas y sélo como recurso de localizacién, puesto que no hay posibilidad,
como lo he dicho ya, de realizar una caracterizacién musical de éstos.

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

80 Véase Galvio (1959), citado por Malcher (1962:11), para mayores informaciones.
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Con excepcién del area Jurua-Purus, de todas las demds 4reas estudiaremos
un ejemplo musical; la excepcién hecha con la primera se debe a que no
disponemos del material pertinente editado.

El analisis serd sumario, semejante al realizado en la parte C de este tra-
bajo, es decir “Estudio por Areas Musicales”, pero ahora incluyendo algunos
simbolos nuevos: Por ejemplo — o < debajo de una letra significara 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 estan sobre las letras, el con-
torno melédico debe ser primitivo y en forma de arco. Cualquier otro nuevo
simbolo sera explicado en el anilisis mismo.

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

1. Area Norte Amazénica: En este estudio consideraremos a los indios
Taulipang como punto de referencia de esta area. Segin Ribeiro (1970:445),
en la actualidad estos indios estan localizados en el extremo norte de! Terri-
toria Federal de Roraima (véase mapa mr). ' :

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

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

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

a) Idiéfonos: calabaza de mano; tubo de bambi; series de cascabeles; bas-
tén para marcar el ritmo ®.

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

¢} Aerdfonos: trompeta tubular; cafia traversa; flauta con orificios digi-
tales y ranura *.

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

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

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

82 Los términos ingleses, respectivamente, son: tube trumpet, transverse reed, slit and hole
flutes. ’

* 55 #




b bkt b Azt A o= T S b i

Revista Musical Chilena / Rafael “José¢ de TMenezes Bastos

El tipo predominante de miisica es el de danza. El Ejemplo “K” transcrito

por Hornbostel (1967:28) es una danza masculina, la que pasaremos a ana-
lizar.
Recogido por Koch-Griinberg en 1911-1913.

NORTE DEL AMAZONAS (TAULIPANG

EsEMPLO X"
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Recogido por Koch-Griinberg en 1911-1913. Transcrito por Hornbostel. En Hornbostel

(1969:28).
Su escala es la siguiente:
EJEMPLO 26
[4] cr )

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

Su férmula ritmica es la siguiente:

EJEMPLO &
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El ritmo de la pieza es hcterométrico, aunque existe un clické ritmico que
seiaelde1 131 1 4 2 (tomando la J como unidad de duracién). La
forma es: a a’ b* (¢t~

2. Area Jurud-Purus: no estamos en condiciones de estudiar esta 4rea, que
se encuentra habitada predominantemente por grupos indigenas del tronco
linguistico Pano y algunos del Aruak, porque no tenemos conocimiento de
que exista material pertinente publicado *.

3. Area Guaporé (con respecto a Nambikuara): Segdn Malcher (1962:
83-4) el grupo Nambikuara esta integrado por los siguientes sub-grupos: Ne-
né, Tauandé, Taguani, Tanité, Vaindiné, Lacondé, Sabané, Navaité, Urun-
tundé, Tamaind€, Kokosu y Anunsé. Entre estos, los que abordaremos aqui
seran los Kokosu, Anunsé, Taguani y Tanité, estudiados por Roquette Pinto
(1935).

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

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

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

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

EJEMPLO "L” GUAPORE (NAMBIKUARA)
_a |
e s —  —
— I —T 1
-‘;j-m—e‘ J—J Ty oo iz — G+—

que-ta -z& que-ta-zd que-ta - zd que-ta- zai
g a — o
1 11 —K
o g
*9—5#—4—” iz =i

Hai que-ta- 24 que-ta-zd que-ta-za que-ta-z4d ah T

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

3 Véase Malcher (1962:68-70) y Baldus (1954; 1968) para informaciones bxbhogriflcau
sobre los grupos del 4rea.
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Tiene la siguiente escala:

EJEMPLO 28
hHer —
ri 1 1 L\
1 J S ol
e M1

15 [ 2 & (1)

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

LJEMPLO 29
J J o- % ov-b Y
| ] 9 1 1 1 ]

Aqui, el ritmo es isométrico, de dos tiempos, y la forma: a a’ aa,

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

EJEMPLO 'M” TAPAJOS-MADEIRA (MURA-PIRAHA)
LARGHE\'TO _
ﬂ L. W‘PS a M L | - bq m
I 114 T | Y 1 1 ’: 1 : -
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L . Al e !

v 1 1 1 1 . 1
et = —2te—a i1 EEERE=s
] 1 + +
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> 1 s Tt
1 = = ] = | 1 T O

T = { o E A A i E «F

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

Los Mura-Pirah3, del tronco linguistico Mura, como nos dice Malcher
(1962:99), actualmente viven en el sur del Estado del Amazonas, sobre el
mérgen derecho del Rio Madeira, segin informa Ribeiro (1970:458). Alre-
dedor de 1900 constitufan un grupo de permanente contacto, segin ensefia
Ribeiro (1970:233).
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EJEMPLO X0
He ! p_JzH:
X0 ] ) /3
é R
12 8 3 [ ] 1

La escala del Ejemplo “M”, es el Sol {12) y, al mismo tiempo, es la nota
numéricamente predominante y centro tonal. El 4mbito es de sexta menor,
predominan los intervalos de unisono y de segunda, caracteristicos del movi-
miento melddico por grados conjuntos. El contorno melédico mas frecuente-
mente usado es el ascendente, la formula ritmica de la pieza es:

EEMPLO 3 oy o
d d o
T

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

5. Area do Alto Xingu (con respecto a: Kamaiura) *: talvez la musica
sea uno de los rasgos distintivos y més relevantes de esta 4rea. Primero, por-
que desde el punto de vista de estructura interna, es un corpus bien definido.
Segundo, porque ella constituye uno de los factores mas significativos en el
sentido de consolidacién de las relaciones intertribales, ya sea en el sentido
de identificacién de cada tribu entre st, o en el sentido de la caracterizacién
de toda la comunidad intertribal con respecto a otras, que las circundan o
que estin préximas.

Las tribus por excelencia que componen esta 4rea, son segiin Pedro Agostin-
ho (s/d:23): Aweti Kamaiura (Tupi), Mehinaku y Yawalapiti (Aruak) y
Trumai (aislada), pero recientemente se han localizado otras y muchisimas
mas lo seran en el futuro a través de la politica indigenista vigente en el pais *

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

Comenzaremos por estudiar el aviraré-urud: *

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

84 Esta parte del trabajo se basa en nuestro libro Musica ¢ Cultura Musical dos Indios
Kamaiura, en preparacién.

85 Merece destacarse, sin duda, la mayor conquista de la politica indigenista del Bras1I
el Parque Nacional de Xingu, que han dirigido y dirigen siempre los hermanos Vilas Boas.
86 Los términos indigenas usados aqui, lo serin siempre en lengua Kamaiura, tronco Tupi,
escritos sin preocupacién fonética, como podrian ser usados en portugués.
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Urud es otro tipo de flauta, que con osadia denominamos flauta de Pan,
aunque la dimensién de los tubos tenga una descomunal variacién de 1,5 a
2,4 metros, y ortodoxamente en nada se asemejan al referido tipo de instru-
mento. Los tubos son de un bambi 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
urud. De tal manera esto es una realidad, que podriamos arriesgarnos a decir
que el urud no es sino que un aviraré muy grande y vice-versa, desde el punto
de vista organolé6gico.

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

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

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

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

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

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

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

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

87 Adoptamos la traduccion, provisoria, de la expresion inglesa hocket-technique.
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Tanto el jacui como el kuratai son flautas de embocadura rasgada, con
cuatro orificios digitales y boquilla. Tanto el Jacui como el kurutai tienen el
tubo abierto en su extremidad. La dltima, construida con una especie de “ta-
boca” tienen una dimensién variable entre 45 y 65 centimetros.

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

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

Nétese que la vinculacién entre los instrumentos que componen este com-
plejo no es siempre organolégicamente posible, como en el caso del Jacui-
urivuri. La asociacién entre los tres tipos de flautas es orginicamente vincula-
ble, mas el urivuri pertenece exclusivamente al plano extra-sonoro.

Por problemas de espacio y de la finalidad de este trabajo, dejaremos hasta
aqui nuestro breve resimen de la musica y cultura musical de esta area. 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 “N” es una misica de danza vocal perteneciente al ciclo de
Jawari *, recolectada y transcrita por el autor en 1969,

ALTO XINGU (KAMAIURA)

EJEMPLO“N"
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Recogido y transcrito por el autor en 1969.

88 Sobre el Jawari, véase Galvio (1950),
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El repertorio de sonidos usados en la pieza, mejor dicho, de sonidos Himites,
es el siguiente:

EJEMPLG 32

91

Aqui no cabe, pensamos, la nocién 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 duracién;

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

c. aparece tres veces: niimero maximo de ocurrencia;

El ambito 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 mas usado
es el de segunda. El movimiento melédico se caracteriza por un glissando con-
tinuo v el contorno melédico es descendente; el ritmo isométrico. La forma
se sintetiza en un: a a a b% c%, la manera de cantar se caracteriza por la
correlacién directa entre excitacién y altura.

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

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

TOCANTINS-XINGU (GOROTIRE}

EJEMPLO ‘0"
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Recegido 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
Par4, segin Ribeiro (1970:459). Se trata de un grupo del tronco linguistico
J&, como dice Malcher (1962:169), y hoy se le clasifica como grupo de con-
tacto permanente, segin apunta Ribeiro (1970:236).

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

Su escala es:

EJEMPLO 3

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

EJEMPLO M
JlJ
¥ @

LI 1) 3

o

y 1
Uy &
3 2

El ritmo es heterométrico, cada seccién tiene un sello propio. Toméindose
la d como unidad de duracién, tendriamos: a = (5+2/3)4 a =
(4+1/3)J » etc, La forma se resume como sigue: a’ a [(@®)+a’] a a.

7) Area de, los Pindaré-Gurupi (lomando como referencia a: Urubus-
Kaapor): los Urubus-KNaapor viven al norestc de Maranhio, segin indica
Ribeiro (1970:454;. y como dice Malcher (1962:213), forman parte de un
grupo linguistico afilizdo @1 tronco de Jos Tupi. Alrededor de 1957, ¢l grupo
estaba en unu etapa de conticto intennitenie, como infcrma Ribeiro (1970:

236).

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

J-Mu

-

har #E& . }_."' #:!m

]
1»
|

==

gle te [$o™ 4s
: ! ——
'lﬁ'- # # _}'_- 9 e_v
! — v

44
A

-
L |

Spt

be _lto

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

Su escala es la siguiente:

Emunm <uperior
Hiefe £

2

voz % ) “
inferior
media

Aqui el Do (26) es la nota numéricamente predominante y el Fa (14) el
centro tonal de la pieza. Los intervalos horizontales més usados son el unisono
y el de tercera; en los verticales, el de cuarta. El contorno melédico es pre-
dominantemente horizontal con cortos desvios ascendentes y descendentes. La
escala ritmica de la pieza es la siguiente:

» 64"*‘
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ddtJhdedo~ns do ok y

El ritmo es heterométrico y la forma es: A’ (ha)’ A’ (ha)’,enlaquela
maytiscula (A) representa el aumento de la seccién representada por la co-
‘rrespondiente letra mindscula, y h significa cabeza, principio de seccién.

Obsérvese que la notacidn del ejemplo que se analiza es méis bien una in-
terpretacién de ésta que una copia de aquella divulgada por Cameu (1962:
36-7), porque esta ultima es una flagrante equivocacién, segin nos parece,
lo que, por cierto, atribuimos a errores tipograficos.

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

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

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

PARAGUAY (KADIWEU)

EJEMPLO 'Q"
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Recogido  alrededor de 1947-1950. Transcritc por Helsa Cameu. En Cameu (1962:28).
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Su escala es:
EJEMPLO 17
cT .
X 9-—‘
) LN ] 1
- I
n o7 n 7

Las notas preponderantes son Re y Sol (11), y el centro tonal es Sol. Los
intervalos més usados en la pieza son el unisono y cuarta, y el contorno melé-
dico mas frecuente es aquel en forma de arco. La férmula ritmica es la si-
guiente, considerindose la parte ejecutada por el marack (una especie de
chocalho de calabaza):

IPEY

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

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

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

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

PARANA (KAIWA)
EJEMPLO "R"
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Recogido alrededor de 1947-1950. Transcrito por Helsa Cameu. En Cameu (1962:33).
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Su escala es:

EJEMPLO 3% oz Jor
4 [
1 T
© cT
© 7 10 7
w0r inferior

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

La férmula ritmica de la pieza es la siguiente:

EJEMPLOD 40
SR I
© 9 7 1 1

Su ritmo es isométrico, de tres cuerpos, y la forma a a’.

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

A comienzos del siglo x1x, Spix y Martius (s/d 1:245-8) nos dieron algu-
nas informaciones sobre la misica de los integrantes de este grupo, extinguido
actualmente, y que se localizaban en el Estado de Minas Gerais.

Malcher (1962:243) clasifica la lengua de los Kaingang como del tronco
J& y Ribeiro (1970:236) los define como actualmente integrados.

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

£IEMPLO 5" TIETE-URUGUAY (KAINGANG)
LENTO 0 S(a) '
R WY W P B B LA
1 1 1 1
S ——j—o 7 — se—o
bl (=}
f = u P o u
¢
A1 eBel R A A~ Y
; = = ; :
S o] = ' &
.} L] o [ [}
P g U » ra g o

Recogido y transcrito por Spix y Martius a principios del siglo xx. .En. Spix y Martius
(n/d, 1:283). ’ . A
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Su escala es:
EJEMPLO &
A cr
T +
| | Fa
- o
? ? $ B

Sol (18) es aqui la nota tanto de mayor preponderancia numérica como
el centro tonal de la pieza; el 4mbito usado es la cuarta justa. Los intervalos
mas frecuentes son ¢l unisono y la cuarta justa, caracterizindose el movimien-
to melédico por las secuencias en grados conjuntos separados por saltos de
cuarta. El contorno melédico predominante es el descendente, la férmula rit-
mica observada es:

EJEMPLO €2

.JJJ JJ(JJ)

El ritmo que adopta es el isométrico, de cuatro tiempos, y la forma
es: [t+a], s(a), a, [s(a.)] , i, T [s(a)]’, a/2, [——S(a)], a; en la que
[+3 representa un pequefio aumento en la seccién primitiva; [s] sugmfxca te-
ner el mismo, pero adoptado al movimiento por grado conjunto; a/2 quiere
decir reduccién ritmica de ¢ a la mitad; (—) simboliza una pequefia dismi-
nucién e [i] una seccién de ligado, un puente.

11) Area del Nordeste (refcrencia Kiriri): La obra de Bandeira (Ms) ¢s
fundamental para el estudio de la situacién actual de este grupo, en la que
dedica un espacio substancial a la misica y cultura musical.

NORESTE {KARIRI)

EJEMPLO"T"
J =t20ca . 1 {2y { (232
i 1 T L o f—TT = g
=3 T L]
o . I 17598 = 1
E” g | ) o ,AF[';"T”];——] &/2 '
)| 1 1 ﬁ Imm:ﬁ 1 1 i H
j @ s i N . il
‘ rt
[t} —_ y (2] | 1e BCy Fin
¢ : t . H—H_Ed_- '“i“"d 1T
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Los Kiriri son un sub-grupo Kariri integrado, localizados en el estado de
Bahfa, préximo a la ciudad de Mirandela.

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

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

Su escala es la siguiente:

EJEMPLO 43
A cr ,
[’ 4 L

hc} w Ll * 5 & 2 4

Fa# (13) es la nota de mayor prependerancia numérica y también el
centro tonal de la pieza. El 4mbito es de séptima menor y los intervalos més
usados son los de segunda y unisono; se caracteriza por secuencias en grados
conjuntos. El contorno melédico usado predominantemente es aquel en forma
de arco y su férmula ritmica es:

EJEMPLO &é

2

4

El ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y su forma es la siguien-
te: a, (a/2)), [(2/2)F, £(a), a/2, [(a/2)], [(a/2)], f(a), en €l que

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

Algunas conclusiones sobre las caracteristicas de las Misicas Indigenas
Brasileras.

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

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

2) Intervalos: sobre todo unisonos 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 mayoria de las veces, la nota fundamental es de
quinta, cuarta (justa) o tercera menor mas grave.

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

6) Contorno melédico: predominantemente en forma de arco, pendular
y descendente,

7) Forma: los procesos formales m4s usados son los de transposicién, re-
duccién, ampliacién y repeticién integral.

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

9) Instrumentos: tipolégicamente predominan los aer6fonos, seguidos por
los idiéfonos.

10) Uso: primordialmente en la integracién social.
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AREA AMAZONICA

AREA DA CANTORIA

AREA Do cbco

AREA BOS AUTOS
( nicles principal )

AREA DO SAMBA

AREA DA MODA DE VIOLA

AREA DO FANDANGO

AREA GAUCHMA

9 AREA DA MONDINHA

MAPA 1

AREAS MUSICALES DEL

BRASIL

{se extiende por los amtiguss ceotsos urbanos )

Mups basade ea Correa de Azeveds (1969)
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AREAS CULTURALES SEGUN LAS TECNICAS ACTUALES

Maps de Araujo {1967, 1:16)

AREA PESQUERA

Region de *'Jangads ~

Regidn de “Ubs '

AREA AGRICOLA
Regidn azuenrera
Regidn del café
Mucvas regiones agricotas

AREA MINERA

Region minera

“n

Xepion de arimterrs

ARE . TANADERA

Region de “‘Camperrc
Region de **Vaqueiro **

Region de “'Boladeito

AREA AMAZONICA

® 72 =

MAPA (1




Las miisicas tradicionales del Brasil ) / Revista Musical Chilena

'-.1 L. vIepieea ‘
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Kilémetros

Mapa de Ribeiro (1970: 434)
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Crénica

CRITICA DE LIBROS

“Nueva contribucién acerca de la Histo-
ria de la Misica en Chile”.

Acaba de aparecer la Historia de la mii-
sica en Chile (Santiago: Editorial Orbe,
1973) (192 paginas) de Samuel Claro Val-
dés y Jorge Urrutia Blondel. Cuatro de los
cinco capitulos provienen de la pluma de
Samuel Claro: 1, La misica anterior a la
Conqm'.ua; nu, La musica del siglo xvi; 1,
La misica en los siglos xvit y xvm; y v, La
misica en el siglo xx. Contnbuye Jorge
Urrutia con al capitulo xxiv, La midsica en
el siglo x1x. Los objetivos primordiales de
este trabajo se especifican en p. 11 y son
los siguientes:

“Pretende llenar una necesidad que se
hacia sentir desde mucho tiempo en nuestro
pais: proporcionar una sintesis de la histo-
ria de la misica chilena a estudiantes, es-
pecialistas y lectores en general. Esta sinte.
sis no pretende, por cierto, ser exhaustiva
ni abarcar todas las informaciones de los
acontecimientos musicales que se han suce-
dido en el pais. Al contrario, estamos cons-
cientes de las limitaciones y defectos que
puedan contener estas péginas, pero es nues-
tro deseo contribuir al conocimiento de la
musica nacional ofreciendo un estudio cien-
tifico y metddico de la informacién exis-
tente hasta el momento, hecho con la ma-
xima seriedad de propésitos y objetividad
histérica. Futuros estudios y publicaciones
podrin complementar y perfeccionar el pre-
sente libro”.

Esta sintesis abarca no solamente lo mu-
sical sino que, especialmente en las contri-
buciones de Samuel Claro, contiene tam-
bién un resumen a grandes pinceladas de
los rasgos histéricos generales de los perio-
dos considerados. Las mis logradas de es-
tas sintesis historicas son a nuestro juicio
aquellas de los siglos xvir y xvnor Se hace
sentir un poco la falta de una sintesis se-
mejante para el siglo xx, por la importan-
cia que este siglo tiene en la evolucién de
la cultura musica! chilena. En todo caso,
se logra de esta manera situar al lector
dentro de cada periodo histérico, para que
de esta manera logre una comprensién mis
acabada del fenémenc histérico-musical. Es-
ta comprensién, a su vez, se completa con
una discusién del repertorio musical de ca-
da periodo, de los principales musicos y
compositores, de los instrumentos musica-
les, y de la ocasionalidad de la misica.

Jorge Urrutia sigue un enfoque pareci-
do. Su posicién es bastante critica, eso sf,
en el sentido de que a veces enfatiza le que
no hay, mis de lo que realmente hay, den-
tro del siglo x1x. Principalmente, por ejem-

plo, con respecto al importante rubro de la
creacién musical del periodo:

“Si seguimos el somero examen retros-
pectivo de otro importante y distinto as-
pecto de la historia de la musica chilena
del siglo xix, el relativo a la creacién mu-
sical, nos lleva a reconocer que é no pre-
senta un especial slgmficado Esto es com-
prensible pues, desde épocas anteriores, ob-
viamente no existian...las fuentes pedagé-
gicas, pablicas o prlvadas, que hubiesen po-
dido contribuir en el pais a la formacién
de compositores s6lida y técnicamente pre-
parados para un verdadero ‘oficio’ de tal.
Esto, por lo menos, mientras no estuvo ya
algo avanzada la accién del Conservatorio.
Nacional. Es asf como no pudo surgir en
casi todo el siglo un tipo de lo que pudiera
llamarse propiamente un ‘Compositor Na-
cional’ y, especialmente, alguno de misica
que no fuese popular (o incluso uno de
cierta jerarquia en tal género)”. (p. 91).
{c. 1815-1869), José Zapiola (1802-1883),

Motivado en parte por esta critica acti-
tud, fruto en cierta medida de sus largos y
fructiferos afios como profesor de armonia
y composicién en lo que fuera el Conser-
vatorio Nacional de Musica de la Univer-
sidad de Chile, Jorge Urrutia incluye infor-
maci6én biogrifica solamente de cinco crea-
dores en la seccién de “Compositores del
siglo x1x”; ¥ los que en orden alfabético
won: Guillermo Frick (1813-1905), Federi-
co Guzmén (1827-1885), Aquinas Ried
(c. 1810-15-1869), José Zapiola (1802-
1885), e Isidora Zegers (1803-1869).

Dicha actitud puede explicar en parte la
no mencién en este capitulo de figuras co-
mo Adolfo Yentzen, aparte de la inclusién
de uno de sus “Himnos a O'Higgins”, co-
mo ftem 187 de la bibliografia; compositor,
profesor en Valparaiso, director de orquesta,
y pianista. quien participara en los concier-
tos portefios de Louis Moreau Gottschalk
(1866), y desempefiara un papel muy im-
portante en El Puerto frente a la Sociedad
Musical, en cuyos conciertos posteriores a
1881 se difundirian en Valparaiso obras
muy importantes dcl repertorlo universal.
Entre sus obras de “oficio” estin la épera
Arturo, de la que solamente su obertura
seria ejecutada en phblico; una Misa can-
tada el 18 de septiembre de 1869 en la
iglesia de San Agustin; y Dos Canciones
para coro mixto, op. 28; Wenn die Reb’m
Sarfte chwillt y el Nachuied estrenadas ba-
jo la direccién de Hans Harthan, el 22 de
agosto de 1901 en el salén aleman de Val-
paraiso, como parte de las renovadoras
“Academias Musicales” que transcurneran
en Valparaiso a comienzos del presente si-
glo.
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Si bien la partitura de esta Misa no la
hemos ubicado, podemos tener una idea de
su elaboracién técnica gracias a un comen-
tario aparec’dc en E! Mercurio de Valpa-
raiso, del 23 de septiembre de 1869, el que
afirma a modo de sintesis:

“No vacilamos en ponerla al lado de las
mejores obras de esta clase, pues ella con-
tiene bellas melodias al estilo italiano, en-
tretejidas con hermosas armonias y trozos
fugados y contrapuntados al estilo alemén
lo que prueba indudablemente que el autor
no solamente tiene el don de la melodia,
que solo Dios lo da, sino que tambien ha
hecho profundos estudios de su arte” (el
subrayado es nuestro).

Destaca el comentarista el sentido dra-
mético de Yentzen, ¢l que aflora en el ca-
ricter “lagubre” de la misica para el passus
et sepultus est del Credo. Indica también
que junto a elaborados pasajes fugados, por
ejemplo, el Christe Eleisor, la seccién fi-
nal del Gloria, y el Et resurrexit del Credo,
se encuentran pasajes en estilo italiano co-
mo el larghetto para el Et iterum venturus
est del Credo.. Si bien este dltimo pasaje
podria ser tachado de demasiade teatral por
un purista, agrega el analista, es en todo
caso de una gran hermosura. '

Mayor informacién acerca de este com-
positor se puede encontrar en la Historia
de la musica en Chile (1850-1900) de Eu-
genio Pereira Salas (Santiago: Publicacio-
nes de la Universidad de Chile, 1957), ca-
lificada en el prélogo del trabajo que nos
ocupa como “importante obra” y como “una
s6lida y permanente base de consulta”; pe-
ro més especialmente en Los primeros Tea-
tros de Valparaiso y el desarrollo general
de nuesiros espectdculos piblicos, de Rober-
to Hernadndez (Valparaiso: Imprenta San
Rafael, 1928), cuya ausencia en la biblio-
grafia de este trabajo se hace notar un
tanto, por la gran cantidad de informacién
que contiene acerca de otros compositores
que residieran en Valparaiso en el siglo
xrx, entre ellos Aquinas Ried. La Misa en Re
de este Gltimo fue ejecutada en 1844, como
se especifica en p. 104 del capitulo sobre el
siglo xIx, pero no exactamente “en un con-
cierto verificado en la Iglesia Matriz de
Valparaiso, promovido por la I. Munici-
palidad del Puerto”, sino que, al igual que
la Misa de Yentzen, en la Solemne Misa
de Gracias para el 18 de septiembre, cele-
brada en la Iglesia Matriz, como se indica
en p. 138 de Los primeros Teatros de Val-
paraiso. Fue cantada por los miembros de
la Singakademie de la Deutscher Verein
portefia. los que segiin E! Mercurio (Valpa-
raiso) del 20 de septiembre de 1844, “lle-
naron cumplidamente su dificil empresa”.

Se hace sentir también la falta de, por
lo menos una mencién, sine hubiera espacio
para un tratamiento mas detallado, de Fran-
cisco Calderén a quien Manuel Abascal

Brunet y Eugenio Pereira Salas calificaran
como el “més incansable de los zarzuelis-
tas chilenos”, en Pepe Vila: La Zarzuele
Chica en Chile (Santiago: Imprenta Uni-
versitaria, 1952), p. 111. Se podria argu-
mentar que la musica de la zarzuela es un
género de misica popular sin una ‘*‘cierta
jerarquia’”. Talvez, Pero el hecho es que la
misica de Calderén, se escuchaba piblica-
mente, como lo prueba la gran cantidad de
misica que imprimiera en Valparaiso, San-
tiago, Buenos Aires, Lima, Hamburgo, y
Leipzig. Que Calderén no carecia de un
cierto “oficio” lo prueba su Breve tratado
de teoria de la misica (Valparaiso: Tipo-
grafia Nacional, 1888), una copia del cual
se conserva en la Biblioteca Severin de Val-
paraiso.

También se resiente este capitulo, de la
no mencién de Pedro Cesari, un composi-
tor de multifacética actividad en Valparai-
so a partir de 1884, cuyo variado quehacer
se discute en Historia de la misica en Chi-
le y en Los primeros Teatros de Valparaiso.

La critica actitud del profesor Urrutia
motiva también el siguiente juicio emitido
en p. 89:

“Si atendemos ahora al estado de la mgG-
sica religiosa en Chile durante el siglo xx,
cabe sefialar que esta carecié de especial
relieve”.

Cuyo contenido tajante puede temperar-
s¢ un tanto con:

“El nivel [de la misica catedralicia san-
tiaguina en el siglo xrx] fue mi4s alto en el
siglo xvinn que en el siglo xvm, y en el siglo
Xi1x 2 \su vez fue de un nivel atin més alto que
el siglo xviii; lo que contrasta fuertemente
con la misica en las catedrales de Lima,
Sucre (La Plata), Bogota, Guatemala, vy
las antiguas sedes de Méjico”, del “Tribu-
te to José Bernardo Alcedo (1788-1878)",
Inter-American Music Bulletin, Lxxx (mar-
zo-junio, 1971), p. 3, de Robert Stevenson.

Considerado este nuevo libro como tota-
lidad, las observaciones indicadas anterior-
mente son mas bien de detalle. La escritura
es amena, objetiva, y sintetiza no solamen-
te informacién existente, sino que también
agrega nuevos enfoques y datos. Puntos
destacados, en lo que se refiere a las sinte-
sis, son el anslisis del aporte de los precur-
sores, de pp. 117-122, el subcapitulo titulado
“De 1900 a 1928” en pp. 122-125, y la més
atil cronologia que abarca los afios 1940 a
1971, entre pp. 175-177, los apéndices sobre
el Himno Nacional, Premios Nacionales de
Arte en Muasica, y publicaciones periédicas
chilenas sobre miisica, ademds de la biblio-
grafia y los indices. Se agregan nuevos da-
tos sobre la misica catedralicia en Santia-
go, y sobre compositores chilenos de las
generaciones mas jévenes, informacién esta
hltima que amplia el aporte de La Creacidn
Musical en Chile: 1900-195! de Vicente
Salas Viu (Santiago: Ediciones de la Uni-
versidad de Chile, s. f.). La presentacién
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es excelente, con un minimo de errores de
imprenta. :

Llena con creces este libro la necesidad
de una publicacién sucinta, condensada, y
cientifica para la educacién musical secun-
daria y la universitaria que sirve tanto a
los profesores como a alumnos, y que puede
difundir la historia de nuestro patrimonio
musical, tan ignorado y olvidado en su es-
tudio, catalogacién, preservacién, y difusion.
Estimula esta publicacién, también, la ne-
cesidad de mas investigacién, especialmente
una discusién estilistico-histérica de corte
integral de este acervo, es decir, tanto en
sus caracteristicas intrinsecas como en su
relacién con nuestra sociedad y cultura. Nos
asalta eso si una pregunta: ;Porqué se omi-
tié una discusién sistematica de nuestra mi-
sica folklérica, especialmente si se discuten
rlngzestras culturas aborigenes en el capitulo

L. M.

Donald W. Mac Ardle = BEETHOVEN
ABSTRACTS. Information Coordinators,
Inc. Detroit (XIII + 432).

El autor, ya fallecido (1897-1964), es un
conocido especialista del que la literatura
pertinente conocia ya algunas muestras en
revistas de musicologia, y un valieso indice
de personas mencionadas en los cuadernos
de conversacién y publicado por el mismo
editor en 1962. El trabajo de Mac Ardle
podria describirse como infatigable, puesto
que en la obra que comentamos trabajaba
ya desde alrededor de 1945 y se preocupd
de dejar copias de manuscritos en Biblio-
tecas importantes como la B. Publica de
Nueva York, la del Congreso {Washington,
D.C.) y la del British Museum (lo que se
citaba ya en la edicién del diccionario Gro-
ve de 1954). En un importante libro de
otro beethoveniano, el médico y cuartetista
suizo, Dr. Ivin Mahaim, (en 2 vols.), de
1964, se le mencionaba también, aunque
con una variante en el titulo “The Journal
Literature of Beethoven’s Chamber Music”.
Es posible, que el autor decidiera mas tar-
de ampliar su proyecto original ya que
como lo menciona en su carta de julio de
1962 a la editora, intentaba: ni mas ni me-
nos que “cubrir sumariamente fodo lo que
alguna vez y en alguna parte se hubiese
escrito sobre B”. Es por ello que la obra
que comentamos abarca un periodo increi-
ble en afios de literatura revisada: desde
1799, hasta 1962 inclusive, o sea, 163 afios.
Si tomasemos, como lo hace Frimmel en
su reedicion de la bibliografia de Kastner,
la fecha de 1778, en.que se menciona por
primera vez al pequefio Ludwig como con-
certista ante el piblico de Bonn, los afiocs
a cubrir serian no menos de 195, o redon-
dos dos siglos de publicaciones, lo que para
un genio de la talla del de Bonn amplifica la
tarea o alge mis que la vida de un solo

investigador. Sin embargo, Mac Ardle ha
salido del paso con notable acribia si se
considera gue hemos de ver ‘‘sintetizar’
aqui la friolera de 3.762 articulos, sin con-
tar 61 libros (sélo enumerados), con lo
que alcanza la respetable cifra de 3.823
items revisados, o en otros términos, es esta
la bibliografia gigantesca de que ha dis-
puesto el autor. Ella proviene de fuentes
que la editora (Sonja Pagodda) ha clasifi-
cado en 5 rubros: primarias, {110 revistas
principalmente musicales), 267 secundarias,
22 diarios, 9 catilogos de revistas y 61
libros. ; Los 3.762 articulos comentados pro-
vienen de la pluma de no menos de 1.352

‘autores! Como punto de comparacién para

el lector no especialista citaremos sélo 2
antecedentes: 1) La bibliografia de Kast-
ner-Frimmel (1925) comprende unos 1.000
jtems (600 libros -+ 400 articulos de unos
325 autores), y 2) la de E. A. Ballin con
2.011 titulos de unos 970 autores, pero
sélo hasta 1952 inclusive. Es pués ficil de-
ducir de las anteriores cifras la labor que
ha cumplido Mac Ardle hasta 1962, Des-
graciadamente, la obra debié quedar incon-
clusa, puesto que al plazo inevitable que
se debis establecer, se agregé la desapari-
cion insustituible de este notable investiga-
dor. Por desgracia los editores juzgaron in-
necesario incluir los comentarios a los 61
libros (de una discreta bibliografia que
abarea los afios 1861 a 1955), que sin duda
habrian enriquecido méas la referencia pues-
to que en algunos casos se trata de obras
poco conocidas o divulgadas. Tenemos amén
de ello la sensacién que también en algunos
otros aspectos no se respeté el manuscrito
original del autor ya que en la carta de ju-
lio de 1962 que ya citamos antes, el ba.
blaba que hasta esa fecha tenia unos 5.000
“sumarios” de unas 600 revistas y libros.
Al parecer hubo aqui razones de espacio
que necesariamente primaron en el editor,
y es probable que le obligaran a ‘“‘mutilar”
tan valioso trabajo. Empero es posible que
en el mismo libro se hubiese indicado (pa-
ra el lector interesado) las veces en que se
omitié algo (como se lo hace en el caso
de los libros, pero no en las revistas). Tam-
bién es probable que se hubiese querido
suprimir las excesivas repeticiones. j Habent
sua fata libelli! i

Quisiéramos sefalar un punto bastante
atil, y es, la ordenacién estrictamente alfa-
bética y cronolégica de las revistas, lo que
facilita enormemente la consulta de los au-
tores. Han contribuido, sin duda, en forma
principal a ella los conocidos beethovenia-
nos que aqui sélo enumeramos: Theodor
von Frimmel (1853-1928) (110 citas); los
suizos Max Unger (1883-1959) {116 citas)
y Willy Hess (1906-76 items), limitado a
ello sin duda por tratarse de un autor adn
vivo, pero cuya bibliografia hasta fines de
1971, comprendia ya 282 titulos. Inmedia-
tamente, a continuacién de esta destacada
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trilogia, se deberia citar a Alfred Christlieb
(Salomo Ludwig) Kalischer (1842-1909)
con 40 menciones, y por favor no “Char-
les” ya que esta bien el traducir, a veces
como lo hace Mac Ardle {al inglés), los
articulos que ha resumido, pero ni los au-
tores ni las revistas deberian sufrir modifi-
caciones en bibliografias como esta que son
de uso internacional. (cf. p. 91 en que se
menciona con curiosas ‘“fallas” ortograficas
y abreviaturas del titulo, un articulo del
Dr. Aloys Weisbach que escribiera éste con
los profesores C. Toldt y Theodor Meynert
a los que injustificadamente se omite, etc.).
Digamos finalmente, para subrayar el mé-
rito de esta magnifica obra de referencia
que en un sélo rubro, el de la patologia y
los médicos beethovenianos (en el que Mac
Ardle no fue de ninguna manera un espe-
cialista, pues su doctorado del M. I. T. era
en quimica), conocid unos 102 titulos de
los pocos mis de 200 que se menciona en
la actualidad. ;Valga esa muestra como un
ejemplo de lo que significé la pérdida de

tan valioso musicdlogo e investigador!
Dr. Brenio Onetto Bachler.

Publicaciones recientes.

Acaba de aparecer la transcripcién de la
6pera latinoamericana més temprana de
que se tenga noticia: Lae Pirpura de la Ro-
sa, de Tomis de Torrején y Velasco (1644-
1728), estrenada en Lima en 1701. Torre-
jén nacié en Villarobledo, Espafia y se de-
sempefié como Maestro de Capilla de la
Catedral de Lima desde el 1¢ de julio de
1676 hasta su muerte. La transcripcién y
el estudio que la precede (aparecido en
Revista Musical Chilena, xxvii/121-122,
enero-junio 1973) son la obra del eminente
musicélogo norteamericano, Dr. Robert Ste-
venson. Su Feundations of New World Ope-
ra with a transcription of the earliest extant
Ameran opera, 1701 (Lima: Ediciones
“CVLTVRA”, 1973}, 300 piginas, repre-
senta una contribucién fundamental para la
musicologia latinoamericana.

En nuestro préximo nlimero de Revista
Musical Chilena apareceri el comentario
de esta obra.

CRITICA DE DISCOS

Uno de los discos mas recientes del Quin-
teto de Bronces de Chile (Asfona, BVS
106). El repertorio es variado y abarca una
amplia gama de estilos, desde el barroco de
Antonio Vivaldi, Johann Christoph Pezel,
y Johann Sebastisin Bach, pasando por el
clasicismo de Luigi Boccherini y Ludwig
van Beethoven, hasta una improvisacién
jazzistica sobre uno de los temas mis cono-
cidos v populares de la misica del film
“Los Paraguas de Cherbourg”, compuesta
por Michel Legrand y adaptada por Pastor
Gutiérrez. Se incluye también una compo-
sicién de un chileno, la Llamade a una im-
presion de Erich Bulling, nacido en Quillo-
ta en 1947, quien ha residido por un cierto
tiempo en los Estados Unidos, dedicado
primordialmente a la miisica para comedias
musicales y peliculas.

Llamada a una impresién esti en un
movimiento, lento, lirico y de escritura de

melodia acompafiada. La armonia es mo-
deradamente disonante y recuerda el estilo
de muasica incidental para film. La forma
es un tanto difusa, ademds de lenta y frag-
mentaria, y gravita alrededor de variaciones
del material melédico que aparece al prin-
cipio, las que se matizan con secciones de
material diferente. Esta obra estq dedicada
al Quinteto, e! que la esirené en el Goethe
Institut el 14 de agosto de 1973.

Es de esperar que la existencia de un
conjunto de la calidad de este quinteto in-
tegrado por Miguel Buller (trompeta), Pas-
tor Gutiérrez (trompeta), Jorge Castillo
(corno), Enrique Pino (trombén), y Julio
Quinteros (tuba) promueva a muchos otros
compositores nacionales a enriquecer el exi-
guo repertorio existente para este medio.

L. M.
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DE LOS NUMEROS PUBLICADOS EN 1973
Nos. 121-122, Enero-Junio 1973
Pig. Pig.

ROBERT STEVENSON: Especticulos Mu-
sicales en la Espafia del siglo xvir . 3

Luvis MERINO: Roberto Falabella Co-
rrea (1926-1958): El Hombre, el
Artista y su Compromiso .

. 45
MAGDALENA VICURA: Compositor Jor‘

ge Arriagada dirige en Paris el La-
boratorio de Misica Electrénica
del Centro Americano (Entrevista)
JUAN ORREGO-8ALAS: Alfonso Mon-
tecine y las Sonatas de Beethoven

Nos. 123.124, Julio-Diciembre 1973

MaRfA ESTER OREBE: El kultrin ma-
puche: un microcosmo simbélico . 3

cEorGE LIsT: El Conjunto de Gaitas
de Colombia: la herencia de tres
culturas .

Luts meriNo: Fluir y refluir de la
poesia de Neruda en la Musica Chi-
lena. (Homenaje a Pablo Neruda)

jost VvICENTE AsUAR: QCursos Lati-
noamericanos de Miisica Contem-
poranea en Uruguay .
fi{acxendo muasica con un computa-

or . e .

43
55

79
81
ARTICULOS (POR ORDEN

AMENABAR, JUAN: Miusica usada por
el Nikolais Dance Theatre. Carta
al Departamento del Pequefio De-

recho de Autor, Nos. 123.124 . 83
ASUAR, ]OSE vicenTE: Cursos Latmo-

americanos de Miusica Contemporé-

nea en Uruguay, Nos. 123-124 . 79

Haciendo musica con un computa-

dor, Nos. 123-124 81

GREBE, MARfa ESTER! El kultrun ma-
puche: un microcosmo simbélico,
Nm 123-124 . 3
Li1sT, ceORGE: El Conjunto de Gaitas
de Colombia: Ja herencia de tres

culturas, Nos. 123-124 43
MERINO, LU1s: Roberto Falabella Co»

rrea (1926-1958): E1 Hombre, el

Artista y su Compronnso, Nos. 121- 45

1

Fluir y refluir de la poema de Ne-
ruda en la Musica Chilena. (Ho-
menaje a Pablo Neruda), Not 123-

JUAN AMENABAR: Misica usada por
el Nikolais Dance Theatre. Carta
al Departamento del Pequefio Dere-
cho de Autor .

Luis MERING: “El] Computador Vir-
tuoso” (Discos), Noe. 123-124 .

IN MEMORIAM:
LUIS MERINO: ]orgc Pefia Hen .

MAGDALENA vicUNA: Hans Schmndt-
Isserstedt .
Otto Klemperer .
Pau Casals .
John Cranko .
ALFABETICO DE AUTORES)
124 . .
Jorge Pefia Hen, NO' 123 124- .
“El Computador Virtuoso™ (Dll—
os), Nos. 123-12¢4 . .
s'rnvznson, ROBERT: Espectéculos

Mousicales en la Espaiia del siglo
xvi, Nos. 121.122 . . . . . .
ORREGO-SALAS, JUAN: Alfonso Mon-
tecino y las Sonatas de Beethoven,
Nes. 121-122 . .
YICUNA, MAGDALENA: Compomtor Jor-
ge Arriagada dirige en Paris el La-
boratorio de Musica Electrénica del

Centro Americano (Entrevista),
Nos. 121-122 . . Ce .
H2ans Schmldt-]sserstcdt N°' 123-
124

Otto Klemperer, Nos. 123-124 .
Pau Casals, Nos. 123-124 . .
John Cranko, Not. 123.124 .

ARTICULOS POR MATERIA
ETNOMUSICOLOGIA

oreBE, MaRia ESTER; El kultrin ma-
puche: un microcosmo simbélico,
Nou

123-........3

LisT, GEORGE: El Conjunto de Gaitas
de Colombia: la herencia de tres
culturas, Nos. 123-124 .

ENTREVISTA

vICURA, MAGDALENA: Compositor Jor-
ge Arriagada dirige en Paris el La-

boratorio de Misica Electrénica del
Centro Americano, Nos. 121-122 .
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MUSICA CON COMPUTADORES

Pag. Pig.
ASUAR, Josk vicenTE: Haciendo mé- umERING, Luts: “El Computador Vir-
sica con un computador, Nos. 123- tuoso” (Disco), Nos. 123-124 , . 86
124 . . . . I 1
MUSICA ELECTRONICA
AMENABAR, JUAN: Misica usada por al Departamento del Peguefioc De-
el Nikolais Dance Theatre. Carta recho de Autor, Nos. 123.124 . . 83
MUSICCLOGIA
MERINO, LUIS: Roberto Falabella Co- Musicales en la Espafia del siglo
rrea (1926-1958): El Hombre, el xvi, Nos. 121.122 . ., 3
Artista y su Comproxmm, Nos. 121- MERINO, LUIS: Fluir y reﬂuir dc la
122 . . . 45 poesia de Pablo Neruda en la Ma-
STEVENSON, ROBERT: Espectéculm sica Chilena, Nos. 123-124 | 55

MUSICA CONTEMPORANEA

ASUAR, Josg vicenTe: Cursos Latino- rinea en Uruguay, Nos. 123-124 , 79
americanos de Misica Contempo-

INTERPRETES

ORRECO-SALAS, JUuaN: Alfonso Mon- Nos. 121122 . . . . . . . . 126
tecino y las Sonatas de Beethoven,

IN MEMORJAM

MERINO, LUIS: Jorge Peia Hen, Nos. Otto Klemperer, Nos- 123-124 . . 89
123- 124 . . 87 Pau Casals, Nos. 123-124 . . . . 89

VICURNA, MAODAL!NA Ham Schmxdt- John Cranko, No». 123.124 . ., ., 91
Isserstedt Nos. 123.124 . . 88

INDICES DE LA CRONICA

Vol. xxvii, No». 121-122, Enero-Junio de 1973

TITULO DE LA INFORMACION SINTESIS DE CONTENIDO

Pig.
x1x Temporada de la Orquesta Filarmdnica de Chile. Informacién sobre los 12 con-
ciertos de la Temporada Oficial de la Orquesta Filarménica de Chile. Opera en
el Teatro Municipal; Balet Municipal y actuaciones del “Nikolais Dance Theatre” 114
Instituto de Miisica de la Universidad Catdlica. Primera Temporada Internacional
de Conciertos en el Teatro Oriente en 1972, y Temporada Internacional de Con-
ciertos 1973, informacién general sobre estos conciertos . . . 115
Instituto Chileno-Alemdn da Cultura Goethe Institui. Contnbuc;én del Goethe
Institut a la Temporada Internacional de Conciertos 1973 en ¢l Teatro Oriente
y con la Orquesta Filarménica en el Teatro Municipal. Némina de los conjuntos
y artistas nacionales que actuaron en pf Instituté: Chileno-Alemén. Repeticién en
Santiago .de las “Semanas Musicales. de Frutillar”. Actuaciones del “Estudio
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de Nueva Misica”. Recital de Lionel Saavedra y del Diio Mantel-Frieser; Con-
memoracién del 140 aniversario del natalicio de Johannes Brahms; Ciclo de épe-
ras filmadas . . . . e e e e e e e e e e e e
Asociacién de Organistas y Clauecmutas de Chile. Breve resefia sobre la asocia-
cién, gestiones para obtener la Capilla del Liceo Alemin para convertirla en
sala de conciertos y programacién de 1973 . . . . e -
Noticias. Concierto de obras de Juan Orrego-Salas en el Chxcago Musxcal College
of Roosevelt University; Orquesta de Cémara de la Universidad Catélica en gira
Latinoamericana; 70 afios de Claudio Arrau; Eduardo Moubarak dirigié en Cuba;
Creacién de dos escuelas de danza para nifios; condecoracién de Alemania Fe-
deral para Ernst Uthoff; desaparecen dos grandes directores: Paul Kletzki y Jasha
Horenstein; Concierto *Ars Viva” de los estudios de Radio Stdwestfunk de
Stuttgart en €l que se estrend Cinco Anécdotas, de Alfonso Letelier y Scannings
Variations, de Gustavo Becerra; incorporacién de Samuel Claro a la Academia
Chilena de la Historia del Instituto de Chile; Recital de Ivin Miré y Ionel Mar-
cel en Rumania y Apertura de la Seccién chilena en la Biblioteca y Archivo de la
Opera de Parfs . .- . . . . . © . o o o 0 0 v e e e e e
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xxx Temporada de la Orquesta Sinfonica de Chile. Bintesis de los 16 conciertos
de la trigésima segunda temporada de la Sinfénica de Chile . . | .

“Carmina Burana” en homenaje a Ernst Uthoff. Celebracién del v1gésuno aniver-
sario del estreno de “Carmina Burana” . . . . . . e e s

Miisica y Ballet en el Teatro Municipal. Ultimos conciertos de la xix Temporada
Oficial de la Orquesta Filarménica Municipal. Dos actuacicnes del “London Con-
temporary Dance Theatre”. Concierto de Horacio Azcdrate. Funciones del Ba-
llet Municipal. Actuaciones del Coro de Madrigalistas de Klangenfurt y Coro
de Nifios de Hannover. Recital de Roberto Bravo. Concierto de Joaquin Achucarro

Instituto de Misica de la Universidad Catélica. Detalle de los conciertos de Jazz
y de los de la Temporada Internacional de Conciertos 1973 . .

Imstituto Chileno-Alemdn de Cultura. “Taller de Misica”. Do Mantel-Fneser
Panorama de canciones de Brahms escritas entre 1862 y 1889. Concierto de
Helmuth Qbrist y Alfonso Bogeholz. “Estudio de Nueva Musica”, Recital de
Edison Quintana y de Josefina San Martin y Elvira Savi. “Juegos de miisica y
escena”’. Concierto del Core de la Universidad Técnica. Recital de Mina Dresser
y Federico Heinlein. Recital de la. pianista peruana Alicia Arce. “Le Marteau

sans Maitre”, de Boulez, ensayo-concierto. Concierto del Conjunto Vocal de la
Universidad Catélica de Valparaiso. Recital de Pauline Jenkin, Manuel Diaz y
Jaime Escobedo. Concierto del Quinteto de Bronces Chile. El piano en la Nueva
Masica . . . + + +« « + + . 3 2 e e & s s s = s a2 e % a & s

Biblioteca Nacional. Conmemoracién ‘del Bicentenario de Quantz. Conciertos en
conmemoracién de los 160 afios de la Biblioteca Nacional . . .

Asociacién de Organistas v Clavecinistas ‘de Chile. Capilla del Liceo Alemén pasa
a llamarse Sala Juan Sebasti4n Bach, concierto en el templo. Coro del Departa-
mento de Musica de la Facultad canta en la Iglesia de las Agustinas. Homenaje a
Francia en la Iglesia Evangélica Luterana. Recital de Carmen Ro;as en Valdivia.
Recital de érgano de Helmut Arias y Carfmen Rojas . . . e e

Tercer Curso Latinoamericano. Informacién sobre el Tercer Curso La.tmoamenca—
no de Miisica Clontemporénea en Urufiuay entre el 3 y 17 de enero de 1974, .

Obras de Juan Amendbar en la Semana de Misica Electrénica organizada por el
Grupo “Alea” de Madrid. Programas de todas las obras presentadas . . . .
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