
LaJ' múJ'tcaJ' tradicionaleJ' del BraJ't"! 

por Rafael José de Menezes Bastos 

E&a es la vers1on revisada y aumentada, en castellano, de nuestro arúculo 
"Traditional Music.s of Brasil" *, escrito por encargo de la UNESCO para ser 
lcído en el "Meeting on 1-fusic in Latin .i\.merica", realizado por la UNESCO 

en Caraca.s, en noviembre de 1971. Dedicamos este trabajo a Pedro Agos­
tinho, amigo y maestro. 

A. lntroducci6n. 

E! presente artículo tienc como objeto las músicas 1 y culturas musicales 
tradicionale.5 dei Brasil. Aborda, esencialmente, dos tipos de música bastante 
parecidos, aunque muy diferentes: lo folk y lo primitivo, sin preocupamos, 
no obstante, de la rigurosa definición de esos dos conceptos subyacentes, que 
usaremos de acuerdo con Nettl ( 1965: 1-14), quien los sitúa de la siguiente 
manera: 

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

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

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

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

La otra expresión, música folk, re~eí'í.a las músicas de aquellas áreas brasi­
Ieras, sobre todo las rurales, en las cuales tamllién se desenvuelven las !!a­
madas músicas artística y popular t. }'inalmente, ai usar el término música 

+ Véa.1e nota 5. 
' Obsérvese en el transcuno dei trabajo e! ui;o de la palabra "música" ( en plural), lo que 
no se relaciona con obras musicales sino que se usa en sentido idiomático, d11 sistema 
linguágico musical. (Véase nota 5). 
2 Para una mayor ampliación de este problema, véase, por ejemplo Seeger (1966:8-17). 
3 Sobre los geados de integración de los grupos indígenas en la Sociedad Nacional Brasi­
Jera, véasc como trabajo fundamental, Ribeiro (1957; 1970:431-35). 
' En otro trabajo estamos estudiando este tema; la clasificación de las culturas musica­
les. Estas son, provisoriamente, las tendencias generales de este enfoque: oral / escrito; 
proíesionalismo / no proíesionalismo; sofisticación / no sofisticación; con autor / anóni­
mo; y rural / urbano (tribal); como criterios de clasificación de las culturas musicales: 
pares contrastantes. Si hacemos corresponder una + con la vigencia dei primer rubro y 
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tradicional nos estamos refiriendo al conjunto música folk y primitiva como 
una sola unidad. 

E! criterio que adaptaremos en este caso será etnomusicológico, a11;:ilizan­
do tanto los aspectos sonoros de la música como los extra-sonoros. 

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

La música es un fenómeno que genera comportamiento y es, ai mismo 
tiempo, comportamiento generado. Por otra parte, la música también es un 
sistema cerrado, esto es, provisoriamente, un conjunto de elementos (sons) 
y relaciones entre elementos que funcionan como sistema linguágico 5• Si 
quisiéramos efectivamente entender Ia música -como un sistema abierto y 
cerrado a un mismo tiempo--- tiene que ser abordado tanto en los aspectos 
sonoros como en los de cultura musical. En caso contrario, estudiare1nos el 
fenómeno -que disciplinaria y esencialmente es dual- en una sola de sus 
realidades, o sea fragmentariamente 11

• 

Los pocos trabajos existentes sobre el área que intentaremos estudiar 1
, 

generalmente acentúan un aspecto que aquí no será enfatizado: el proble­
ma dei proceso de fonnaci6n de la llamada música folklórica brasilera. Por 
tal raz6n, esos trabajos están especialmente comprometidos con el estudio de 
las herencias e influencias Negro-Africanas, Indígenas, Europeas y Portu­
guesas, en la música folk brasilera. 

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

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

una - con la dei segundo (o ausencia dd primero), podrlamos establecer el siguiente 
cuadm comparativo: 

ORAL PROF. SOF. AUT. RURAL 
Primitiva + -, (e) (T) 
Folk + -, (b} + 
Popular +,{a) + -. (d) + 
Art!stica + + + 

(a), (b), (e), (d): cuO& excepcionales que definen apenas las características predo­
minante&. (-Rural, -Urbano) ~tribal (T). 

5 Para eliminar el sentido restnct1vo del tl!;nnino linguistico, proponcmos e\ uso de la 
palabra linguágico que tiene una acepción de mayor alçante. 
1 Vl!;ue Merriam ( 1964) wbre la naturaleza dual de la etnomusicología. 
fPor ejemplo, Almeida (1924), Andrade (1962), A\varenga (1960), Gallet (1934), etc. 
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1 . . ilfúsicas y culturas musicales Portuguesas y Europeas, en el /1eríuflo 
que abarca desde el si!!,lo xv al XIX, y su transplante y adaptación en el Brasil. 

Nótese que ese estudio debe ser insertado no sola1nente en el área de la músi­
ca folk, sino también en el de la artística y popular 8

• Las bibliografías, tanto 
la brasilera como la portuguesa son, en ese campo, fragmentarias en el tiempo 
y en el espacio 9

• 

Estudios específicos sobre la música folk portuguesa son los de Lopes Graça 
(1953), Cortesao (1942), Gallop (1937) y otros 10

1 aunque limitados desde 
algunos punto.s de vista 11

• 

Co1no expresamos antes, los trabajos de .A.lmeida (1942), .. \ndrade (1962) 
y .A.lvarenga ( 1960), etc. son serias tentativas de organización de las llamadas 
influencias de la música portuguesa en e! !!amado proceso de la música folk 
brasilera. 

Seguramente, por lo demá.<>, este problen1a no ha sido bien situado hasta 
el presente, puesto que es típicamente de naturaleza etno-histórica y no et­
nográfica . 

. .\lvarenga ( 1960: t 7), ai estudiar el proceso de la 1núsica /olklórica brasi­
lera, constata la completa inexistencia de ejemplos de música producida e11 
el Brasil e1l el período que abarca los siglas X\ºl ai XIX. 

La docun1entación estudiada para dilucidar el intrincado problen1a de la 
formación de la música folk brasilera, desde el punto de vista de la contribt1-
ción portuguesa, han sido sólo hasta ahora: por un lado los registros de los 
cronistas y \•iajantes, y por otro, la documcntación etnográfica de origen re­
ciente 1 ~. Pero aún el estudio de esas fuentes no ha sido tan intensivo y extenso 
como tal vez debiera ser 13

• 

Enfrentándonos aquí a un problema de naturaleza heurística: la Etnomu­
sicología brasilera casi ha completamente ignorado la rica documentación 
hist6rica dispersa en los archivos portugue~es y llra.c:;i\eros 1·1• Es un enigma lo 
que podrá revelamos una investigación sistemática de esos archi...,·os: eclesiás-

B Esto debido a la extrema mobilidad de las músicas portugue~as; popular, artística y folk 
en Portugal, (en general en la Europa Renacentista y particularmente en la Península 
Ibérica), y con mayor intensidad en el Brasil. Véase, por ejemplo, e\ problema dei origcn 
de la Modinha y Lundu, etc., según Andrade (1964). 
9 Véase, como infonnación: Chas" ( 1962), Corre a de Azevedo ( 1952), Kun;t ( 1969 co· 
mo •uplemento), Gorham ( 1944'), Correa de Azevedo ( 1956: 377-86) y Bettencourt 
( 1957: '287-327). 
1ºVéasc nota 9; esas bibliografías de ve~ en cuando se rrfieren a otro~ aspcctos de !a 
Música Portuguesa. 
11 Véa.se Lopes Graça (1953:5-B) para establcccr cl status quacstionis sobre la música 
folk portugue.<a. 
12 Véase CaKudo (1965), una antología de csas crónicas y documento~ etnográficos. 
13 Deseamos reft>rirnos, específicamente, a la easi total ignorancia de las bibliografias de 
los Estados de Pará, Alagoas, Goiás, etc., por ejemplo. 
14 Véase Merriam (1964:277·302) y Nettl (1956:137·44'3) solJre la re\ación entr" la 
Etnomusjcología y la reconstitución histórica. 
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ticos, militares y civiles. En el intertanto es lícito lanzar la idea de basamos 
en los resultados obtenidos en ese campo por otras ramas de los Estudios Bra­
sileros -con buena hipótesis de éxito-- por ejemplo, en el de la Sociología i&. 

No pretendemos de ninguna manera sub-valorizar la perspectiva del estu­
dio de las Crónicas y de los documentos etnográficos anteriormente citados. 
Lo que solamente queremos enfatizar es que, considerando la atomización de 
las informaciones ofrecidas por esa~ fuentes, tanto en el tiempo como en el 
espacio, y la continuidad que suponemos debc estar presente en las otras, el 
problema dei proccso de la música folk brasilera no ha sido abordado con 
propiedad en términos heurísticos, para no hablar por ahora en otros términos. 

Esa abandonada área de estudios, la documentación de los archivos brasi­
leros y portugueses y las bibliografias de provincias 16

, serán en definitiva y 
seguramente promisoras para la reconstrucción dei processus de la música folk 
brasilera. 

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

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

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

Los grupos negro-africanos que consideraremos aquí -aquellos que con­
tribuyeron con grandes contingentes a la formación étnica brasilera- son 
oriundos de las sigui entes áreas culturales africanas: Costa de Guinea, Congo, 
Leste Pecuário, Sudán Oriental y Sudán Occidental 1

1
• Según Ramos ( 1935: 

35; 1940) esos grupos se clasifican en tres ramas principales: Sudaneses ( Ge­
ge, Yoruba, etc.), Sudaneses Musulmanes (Hansa, Fulah, etc.) y Bantu (An­
gola, 1-íozambique y Congo) 18

• 

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

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

1s Freyre ( 1961) es un muy buen ejemplo de esta realidad. 
1<1 Llamamos bibliografias de provincias Ias bibliografías de los Estados brai;ileros que 
hasta el presente no han tenido difusión nacional. AI estudiar la bibliografia alagoana, 
como también los arehivos dei Estado, los resultados han sido sorprendentes. Véase nues· 
tro libro por publicar Informe Prtliminar r!.a Musica na Provincia das Alagoas. 
17 V éa.se Herskovits ( 1963: 215-19) sobre la definición de las ánas culturales africanas; 
1Nettl ( 1965: 102-27) y Meniam ( 1959) en e! sentido de las relaciones de aquellWI con 
las áreas musicales. 
ia Aqui los criterios de clasificación son de naturaleza linguística (Sudaneses, Bantu) 
consíderándose también la teligión (M1.1.sulmana). 
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ma Cascudo ( 1969: 256). Investigadores tales como Merriam, Waterman y 
más recientemente Maceda 19

, para sólo mencionar a los etnomusicólogos ex." 
tranjeros, han estudiado permanentemente las músicas de origen africano dei 
Brasil, principalmente en el Estado de Bahía donde e! fenómeno es tal vez 
más vigoroso. Bajo la orientación de antropólogos tan eminentes como Hers­
kovits, Bastide, etc., se han desarrollado proyectos transculturales. Simultá­
neamente, los investigadores brasileros se han preocupado mucho más de la 
música africana en Brasil que de cualquier otra. Alvarenga ( 1946) escribió 
un importantlsimo trabajo sobre la herencia africana en la música folk bra­
silera. Se trata de uno de los pocos estudios musicológicos 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 área de estudios, sin considerar 
ahora otros aspectos, es que se ha limitado a la época reciente y a pocas re­
giones dei Brasil 2ª, restricción que exactamente se debe a la circunscripción 
de la<; fuentes usadas. 

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

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

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

• 

3. Músicas y culturas musicales de las sociedades indígenas y sus contribu­
ciones a la música folk brasilera. 

Los poquísimos trabajos que existen sobre ésta área seíialan y comprucban 
que las músicas indígenas no contribuyeron casi ai proceso de formación de 

111 Véase por ejemplo, Merriam (1951), citado por Merriam (1964:334); \.Vaterman 
( 1952); Maceda (según parece, aún no editado); Herskovits y Waterman (1949), citado 
p.or Chare (1962:150). 
2 ttVéase Carneiro (1964:103-18) reseiia de los estudios hist6ricos negros del Brasil. 
21 Algunos estudios han sido rea1i~dos en este campo, pero abordando otros aspectos, 
ta1es como e! religioro, la organizaci6n social, etc. Nettl ( 1956; 120·3'.i) y Waterman 
(1952) son tentativas en el terreno musical aunque limitadas a Bahía, pero no relacio­
nadas con todo el Brasil. 
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la música folk brasilera. Los estudios clásicos de Gallet ( 1934: 3 7-8), 1\ndra­
de ( 1967 : 180-3) y Alvarenga ( 1960: 21 ) comprueban que esas músicas no 
soportaron sencillamente la violenta política desculturizante de los jesuítas y 
que sucumbieron ante el contacto con las músicas europeas. 

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

El único estudio global sobre las músicas indígenas brasileras, al 1r1árger1 
del material organológico, es el de Correa de Azevedo (1938) ~~. 

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

El estudio organológico de Izikovitz ( 1935) es el único que aborda glo­
balmente las culturas indígenas sudamericanas, inclusive la del Brasil. Leide. 
( 1937) 2ª parece ser el único que estudia las música-; de las tribus brasileras 
dei siglo XVI 2{, basándose en la documentación histórica 2&. 

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

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

1'ambién sería de gran valor la investigación bibliográfica brasilera sobre 
Antropología General. La mayoría, casi, de los estudios etnográficos indígenas 
brasileros 2

.; hacen referencia a la música y a la cultura musical, lo que debiera 
ser debidamente examinado. Aunque esas referencias ca-;i siempre tienen rele­
vancia colateral no hay que subvalorizarias. Trahajos de extremada impor­
tancia, por excepción, son los de Ribeiro ( 1950), Dreyfus ( 1963: 129-38) 21

, 

Baldu, (1931), Met<aux (1928) y Nimuendaju (1939), etc. 
En líneas generalcs, quizá, el único aspecto de la cultura musical que ha 

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

12 Sobre organología véase Bevilacqua ( 1937), un buen trabajo sobre las flautas de Pan 
en el Brasil, ba.sado en material de varias tribus. 
23 Citado por Chase (1962: 132). 
Z4Véase también Leite (1955:86-90), breve tentativa en ese aspecto. 
2~Véa...e: Baldus (1954; 1968), Chase (1962), Kunst (1969), Correa. de Azevedo (1952), 
Andrade (1962:171-5) y Bettencourt (1957:287-327), para. mayores referentias biblio· 
gráficas. 
28 Ahora. hacemos uso de la expre:ii6n estudos elnográficos en sentido diferente. Cuando 
deçhnos "trabalhos etnográfitos de origen retente" nos referimos a aquellos documentos 
del s.iglo XIX y comienzos dei xx, de escritores viajeros, por lo general extranjeros. Ahora 
objetivamos los trahajos realizados desde 1920 hru;ta e! presente. 
21 A quien se le debe un disco, que se distingue por las notas explicativas y que abarca 
las músicas de va.ri.l'UI tribWI indlgenas brasileras: Musique lndienne du Brésil, disca Vo­
gue, LVLX-194 (Co!lection Muaée de l'Hônune). 
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trumentos musicales. Rarísimo ha sido el interés por los aspectos funcionalcs 
de la música y casi ninguno por el de la música como sistema, lo que com­
prueba cuál es la situación de la Etnomusicología en el paí-s. 

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

a) Los negros africanos, los portugueses e indígenas fueron los grupos ma­
yoritarios en este proceso, pero no fueron los únicos que intervinieron. I.os 
espafioles, franceses e ingleses y, más recientemente, los alemanes, italianos, 
polacos y japoneses, etc., también son integrantes dei proceso, y deben ser 
estudiados seriamente y no solamente citados. También sería i1nporta11te el 
estudio de probables influencias supra-nacionales, como la de! Canto Grego­
riano; la contribución de Souza ( 1963) es relevante en este sentido. 

b) El aspecto numérico ( población) de los grupos inte.~ante~, no siempre 
es la variación más importante en el proceso de la formación cultural (n1usi­
cal), dehe considerarse cuidadosamente e! dnminio de estas grupos por otros. 

Por dominio queremos significar el predominio de un grupo frente a otro 
por razones políticas, econ6micas y de prestigio, específicamente en lo musi­
cal, estético, etc. 

La música folk brasilera es un ejemplo notable de e11trelazamiento cultural 
y si su processus debe ser reconstituído para que se pueda decir algo concreto 
sobre sus orígenes, habrá que examinar con exactitud sus muchas variantes. 

Resumiendo, no enfatizaremos ahora los aspectos relacionados co11 lo~ orí­
genes de la música íolk brasilera, dada la no existencia a la fecha de IJastante 
material de naturaleza ctnohistórica, recolectado e interpretado, que permita 
llegar a conclusiones considerables dentro de este aspecto; e! material dispo­
nible se caracteriza por su discontinuidad en el espacio y el tiempo 2 ~. 

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

La música folk l)rasilera no es un todo monolítico, debido a la extrema di­
versidad de padrones socio-culturalcs que caracterizan sus mochos tipos de 
cultura matriz. Esta no quiere decir que no exista un corpus brasilero de mú­
sica folk, tanto desde el punto de vista de la estructura sonora con10 del de 
cultura nlusical. 

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

• 

is Véase nuestro trabajo Documenta Musicae Bra.1ilrnsij (por publicarse), invcstigación 
de la música hrasilera que se caracteriza por ~u adopción de los enfoques sincrónico y 
diacrónico, y en e! que se propone que los tradicionalmente aisladot ramos de la musico­
logia, o sea, que las musicologías. Etno, Histórico, Socio, etc. se integren en e! 1entido 
de un corpus s&itnti.ar11m musicarum para formar una verdadera musieología. 
z9 V~ase Hersko11its ( 1963: 219-29) sobre esas dos áreas culturales. 
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Por ser la música el objeto de nuestro estudio, es fundamental establecer las 
áreas culturales con criterio musical ~o-. Boas ( 1938: 671 ) nos demuestra el 
inconveniente de estudiar las áreas culturales dentro de una metodología que 
abarque la religión, la organización social, etc. Pero, por otro lado, también 
es un inconveniente desasociar la música de sus bases culturales. 

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

Joaquim Ribeiro ( 1944, a quien cita Correa de Azevedo [1969]) repre~ 

senta el primer esfuerzo por dividir en áreas musicales el folk dei Brasil, pero 
su esquema no es satisfactorio en absoluto porque, amén de no incluir todas 
las regiones del Brasil, tampoco es una verdadera taxonomía. Hace uso de 
criterios empíricamente establecidos 31

• 

Correa de Azevedo ( 1969), que se basa en la cla~ificación de Joaquim Ri­
beiro, configura nueve áreas musicales y un ciclo 3z. Lo relevante de su enfo­
que son los géneros musicales, i. e. moda, côco, etc., y los instrumentos mu­
sicales. 

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

No conocemos ninguna tentativa de clasificación de las áreas musiciles de 
las culturas indígenas, por la sencilla razón de que la música de los indios 
sudamericanos, específicamente Ia de los hrasileros, son las más desconocidas. 
dei planeta. 

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

ªºVéase Nettl (1956:106-19; 1964:243-68) y Merriam (1964:295-6), sobre e! tema de 

Ias áreas musicales. 
31 Joaquim ·Ribeiro estableció cuatro áreas musicales en e! Brasil: 1. Embolada: Noreste; 
2. Moda: Sur; 3. Jongo: zona. de influencia Bantu; 4. Aboios: zona ganadera dei sertão. 
32 J_ Am=6nicas; 2. Cantoria: sertão del noreste y su proyección hacia Bahía; 3. Côco: 
costa noreste; 4. Autos: con epicentro en Alagoas y Sergipe, extendiéndose a casi todos 
los demás Estados; 5. Samba: desde la zona. agraria de Bahía hasta São Paulo, con ma­
nifestaciones, no obstante, en algunos otros Estados con influencia negra; 6. Moda-de­
Viola: desde São Paulo, extendiéndose en dirección ai Sur y Centro dcl Brasil; 7. Fan­
dango: costa de los E~tados sureiios; 8. G.aúcha: extremo sur dei Brasil; 9. Modinha: 
expandida por los centros urbanos más antiguos. Ciclo: Ciclo da Canção Infantil, que se 

extiende por todu las áreas. 
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información sobre los indios brasileros, no es posible hacer uso de ese proceso 
metodológico en el presente estudio. 

Haremos uso de las adaptaciones de Iv1alcher, dei sistema de áreas cul­
turales de Galvão, y dei esquema de grupos linguísticos de Loukotka y 
Mcquown 33

, y de Ribeiro (1970), que también son otras fuentes de impor­
tancia. No obstante, debemos aclarar ql1e estos sistemas nos servirán apenas 
como instrumentos de trabajo, mejor dicho con10 medias de localización. 

B. Música Folk Brasilera. Alás algunas consideraciones sobre los Processus y 
un esquema de trabajo. 

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

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

Esquemáticamente existen por lo menos dos posibilidades de resultados 
finales en los procesos de formación de músicas como la dei folk brasilero: 
a) todas sus características no son pro pias, pero están objetivamente presen­
tes en los componentes de estas músicas, actuando como resultantes; b) tie­
nen elementos tanto resultantes como independientes ---e11 otras palabras­
poseen algunos elementos de las músicas componentes y también algunos pro­
pios. 

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

Los trabajos de Andrade (1967:180-93), Alvarenga (1946; 1960) y Ga­
llet ( 1934) ---este último sin reconocer ninguna contribución indígena- son 
fundamentales desde e! punto de vista de las influencias en la música folk 
bra.silera. 

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

musical que se caracteriza por e! hecho de que cada verso de una estrofa es 
seguido de un estribillo; las danzas: Cateretê, Cururu, Caboclinhos y Caia­
p6s; un tipo especial de voz nasal; diversidad de materias temáticas; ritmoo 
no mensuradoo (discursivas) ~i. 

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

ª3 Respe<:tivam.entc: Galvão {1959), Loukotka (1939), Mcquown (1961), según el uso 
que les ha dado Malcher ( 1962). 
8" Vêa.se Cascudo ( 1969} para referencia5 sobre maracá, l'attrtti, Cururu, etc., y sobre 
otros términos intraducibles. Este es un proccdimiento que se ha adaptado en todo este 
articulo. 
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acalanto y fado; da:1zas como la Rada; danzas ibérica.s corT1o e\ [:andc.ngo; 
danzas dramáticas conio cl Reisado o el Bumba-Ateu-Boi, etc. 

c) 1\fricanas: escalas: pentatónica; diatónica n1ayor sin séptimo grado; 
diatónica mayor con el séptimo grado rebajado; sincopado (por ejt:mplo: 
2/4 fT1 n); la cadencia melódica: 

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

d) Espaííolas: a través de las colonias hispanoamericanas de ,.\mérica La-
tina, predominantemente influencias rltmicas. 

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

dei proceso de la música folk brasilera, desde el ponto de vista de las rela­
ciones entre componentes y resultantes, se caracteriza por la atención predo­
minante que se le da a los elementos musicales superestructurales, o sea a los 
géneros, instrumentos, etc. ~•. En cambio, casi no se ha considerado para na­
da, los elementos estructurales tales como escalas, modos ac., padrones rítmicos 
y melódicos (f6rmulas, etc.), forma, intervalos, contornos melódicos, etc. (ele­
mentos sonoros); ni tampoco los elementos relacionados con las funciones de 
la música en la cultura, (elementos de la cultura musical). Como la única 
posibilidad que tenemcs de analizar música es precisamente a través dei es­
tudio de esos elementos, tenemos que llegar a la conclusión de que todos los 
trabajos realizados hasta la fecha no contribuyen realmente al conocimiento 
científico de la música folk brasilera; i podríamos calificarlos tal vez -a ellos 
mismos- como verbalización folk ! 

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

Por ejemplo, afirmar que el Cateretê es una música de danza de proceden­
cia indígena, llegando a esa conclusión a través de la audición o dei análisis 
superficial, y sin ningún conocimiento de las músicas indigenas (lde cuál 
música indígena?) y lo que es más, sin la rigurosa reconstitución de las lineas 
definitivas de contactos, en realidad e.so representa una verbalización temera­
ria, desde el punto de vista científico. No pretendemos de ninguna manera 

~~ Alvan:nga ( 1946) es, quizá, la única excepci6n sobre ~te problenu. 
se Según e! conc~pto de Nettl ( 1946: 145-6) . 
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afirmar que el Cateretê no sea una música de origcn indígena, lo que desca­
mas enfatizar scncillamente es que hasta el presente no existe una recolección 
suficiente de material o interpretación de éste que nos permita afirmar nada 
sobre el origen indígena del Caleretê. 

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

I. Exámen y cstudio de las fuentes. (\réase la introducción, parte A de 
este trabajo) . 

II. 1) El estudio de las músicas y de las situaciones de contacto de varias 
cortes sincrónicos (por lo menos uno cn cada siglo), estudio que dcbe ser tan 
intensivo y extenso como sea posiblc, y 

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

la inexistencia de un número suficiente de material representati\.'O. Esta no es, 
por lo tanto, una muestra representativa en términos estadísticos, por eso las 
conclusiones que extraeren1os deben ser consideradas con reserva. 

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

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

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

Desde el punto de vista formal, nuestro análisis será macroscópico. Cada 
letra representa una sección musical (a, b, c, etc.) . Una letra con una línea 
sobre ella (') debe entenderse como símbolo de una pequeiia alteración de 
la sección primitiva. Los números encima o al1ajo de las letras ( a2, [}", etc.) 
representan las transpooiciones. 

C. Estudio por Areas Musicales. 

1. Area Amazónica. (Véase mapa 1). El área musical Amazónica incluye 
los Estados dei Amazonas: Pará y Acre y los Territorios Federales de Ron­
dônia, Roraima y Amapá, agregando también el norte dei 1'1ato Grosso y cl 
oeste de ~!aranhão. 

Las Selvas ·1'ropicales y la Cuenca Fluvial dei Amazonas son las más ex­
tensas del mundo. Toda el área o región geográfica se caracteriza por su haja 
densidad demográfica; los medi os fundamentales de subsistencia son la pesca, 

ar Creemos que estamos desarrollando un esquema original de análisis con una perspee· 
tiva realmente descriptiva cn e! sentido. gencrador dei ténnino. Este eJ.quema será usado 
aquí apenas parcialmente porque exige mucho cspacio para su pleno funcionamienta. 
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la agricultura en pequeíia escala, la extracción de plantas y la caza. Recien­
temente se han creado industrias en la región, complejos mineros y una agri· 
cultura sistematizada. La población se extiende a través de nwnerosos núcleos 
rurales y se concentra en sus dos únicos grandes centros urbanos: Belem y 
Manaus. Merece destacarse el hecho de que se encuentra actualmente en 
construcción un gran complejo ferroviario llamado Transamazônica, red que 
se asocia a un complejo migratorio y a la fonnación de una infraestructura 
industrial, lo que ha producido en la región un gran impacto innovador que, 
en función de ese impulso, abarca a las comunidades folk e indígenas alli 
situadas. 

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

Según Diegues Júnior ( 1967 : 261 } el folklore amazónico se basa en los dos 
elementos naturales predominantes; el agua y la selva, con un fuerte aporte 
indígena, lo que no es sorprendente puesto que se trata de un área en la 
que se concentra el mayor contingente indígena dei Brasil 38

• Tampoco puede 
menospreciarse la posibilidad de una influencia de origen hispano dcbido al 
continuo contacto entre los caboclos brasileros y los hispanoamericanos. Ade­
más es importante considerar la inmigración del noreste y más recientcmente, 
la desde otras regiones brasileras. 

Esta es el área musical más desconocida del Brasil. El Boi-Bumbá ' 9
, Ba­

bassuê y la Pajelança "°, son manifestaciones folk importantisimas del área, 

BOI-BUMBA 

ALLEGRO MOOERATO 

Boi Ca -p ri - cho-so já não cprco -merca - pim, V a-que iro 

fa çaJI von ta dequej>boiq ui- ser; Moça bo - ni -ta não se p onba.._ala-'ler 

r 1 
li '"· Nâo fa - ça fi ta que fi - ta meu.bolnão quer! 

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

sa Según Ribeiro { 1970: 431) existen 52.580 indios, o aea, el 61 % de la poblaci6n indíge­
na dei Brasil. 
•e Véase Ca11Cudo ( 1969), Alvaunga ( 1960), Andrade { 1959, 111: 156-85 ). 
*ºSobre Baf!as~ut. véase Alvarenga, Ed. (1950); sobre Pajelanfa, Andrade (1963:103). 
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como también cl Marabaixo y el Sairé, según afirmaciones de Diegues Júnior 
.(1967:262). Por m lado, Lima (1968:2-3) destaca los Pássaros, la Maru­
jada de Mulheres, las Pastorinhas, las Tribos y los Brigues. 

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

EI Ejemplo '"A'' pertenece al Boi-Bumbd de Humaitá, aldea dei Estado 
del Amazonas, en el márgen izquierdo del Río Madeira. Fue recogido por 
Andrade aproximadamente en 1927 41

• 

E JEMPl.0 2 

CT 

'1 ;J ..• ,r .. a 
' ' 6 " ' . • 

Aqui numéricamente predomina el Fa(l3), que es también el centro to­
nal ( CT) de la pieza 4 s. El âmbito es de novena mayor y el intervalo que pre­
domina numéricamente es el de tercera. La melodía se basa en arpeggios y 
los contornos melódicos existentes son descendentes, pendular y "arqueado". 
Su fórmula ritmica es la siguiente:. 

"' 
EJEHPlD 1 ) Y J J J ) i()_JI; 

~ 

"43 3 2 2 1 1 1 

cn la que se nota la gran predominancia de la corchea. El ritmo es isométri­
co, de cuatro tiempos y de fonna a a' b .. c11.. 

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

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

~1 V~ase Andrade (1959, iu:30) para datm sobre esa rec1Jlecci6n. 
• 2 Según el esquema. tradicionalmente usado en etnomusicología para la notaci6n de es­
calas, estamos representando con la figura de una duraci6n mayor las notas de mayor 
frecuencla. 
43 Superficialmente conceptuaroos como centro tonal (cT} aquella nota que es funda­
mental dei intervalo que prevalece 110bre un conjunto de ello:i.. Este es, seguramente, uno 
de los punt03 máa discutibles dei ac1ual trabajo, el que sin pretensiones te6ricas funda­
mcntales --en funci6n de que adherimos a la discu1i6n sobre e! tema- es e! que plan­
team<» aqui como hipÓtesi1. Sin embargo, e! centro tonal, entidad objetiva a nivel cien· 
tífico, es aiempn: centro tonal, considerado o no culturalmente. Como material inicial 
para esta di!ICimón, 1ugerimo1 remi tine a Hindemith ( 1945) y Nettl ( 1964: 146). 
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los membranófonos (como la cuíca), y los aerófonos (como el pi/e). Con res­
pecto a ellos véase Alvarenga (1960:303-14) y Lima (1965:4-11). 

2. Area da Cantoria. Esta área incluye el llamado sertão nordeJtino, el 
nombre procede del notable género musical dei área, la Cantoria••· o Desafio, 
especie de contienda musical entre dos individuas, los cantadoreJ. El sertão 
nordestin.o C$tá fonnado par el interior de Maranhão, Piauí, Ceará, Río Gran­
de do Norte, Paraíba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe y el interior norte de 
llalúa. 

La principal actividad económica dei área es la crianza de ganado ( véase 
mapa n). A.hora, no obstante, como dice Diegues Júnior ( 1967: 261 ) , los 
medias de subsistencia alli se han diversificado mucho, la agricultura también 
es una actividad de gran importancia. 

Esta área contrasta en todo con la del Amazonas: está situada en el lla­
mado Polígono das Sêcas •~. El agua y la selva no son los elementos naturales 
predominantes, pues aquí la actividad está directamente vinculada con las 
actividades ganaderas, principalmente la crianza del buey. La densidad de­
mográfica es mucho más alta que en e1 Amazonas y los conflictos sociales son 
importantísimos. Los tipos regionales más destacados y con fuerte represen­
tación en el área son el cangaceiro y el beato, los primeros mezcla de bando­
leros y héroes, y los segundos sacerdotes de religiones cristianas heréticas. 

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

La bibliografía sobre esta área musical es cuantiosa t 6
, tanto en los domi­

nios de su folklore como en el campo de las ciencias sociales en general. 
Según el esquema de Correa de Azevedo, la música alli se caracteriza por 

el arriba citado Desafío; por los romances tradicionales ''; por las louvações 
y el uso de la forma pergunta-resposta '° 8

; por el débil sentido tonal (presencia 
de escalas exóticas) ; el ritmo no mensurado y por el uso de la ~iola y rabeca 
como instrumentos de acompaiíamiento •9

• 

La música religiosa también es un factor de gran importancia, los himnos 
del culto y la música funeraria, como la incelença 50

• Otro género que sedes­
taca en e! área es la cantiga-de-cego, música de los mendigos, por lo general 
ciegos, que tienen como característica relevante una manera nasal de cantar si, 

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

t4 Coruúltese ~icmpre a C:ucudo { 1969) sobre la explicación de los términos intraducible1. 
t5 Región seca, de pocas lluvias. 
tG Para mayor informacl6n véMC las bibliografias de la nota 9 . 
.si Sobre 1oma11c.r vhse Neves (1965) y Nascimento (1964; 1966). 
ts Hemos trad~do el término pergunta-resposta basándonos en la expresión inglesa cal/· 
and·ttsponst. 
t&Sobre la viota véase Lima (1964) y Araújo (1967, n:433-51). 
60 Sobre inc1tltnça: Guerra Peixe (1968) y Araújo (1967, 11:405-10). 
11 Sobre canligo-d,·c•go: Braunwie•er (1946) y Araújo (1967, 11:400-5) . 
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EI ab8io es otro género de gran significado en Ia regi6n D
2

, vinculado al com­
plejo dei boi, ( buty) se trata de un canto de trabajo dei vaqueiro que condu­
ce el ganado. 

El Ejtmplo ''B'' es un tipo de Desafio~ª, el mourão, recogido en 1938, por 
el Departamento de Cultura de São Paulo, en Alagoa Nova, Estado de Pa­
raiba. Con notaci6n hecha por Camargo Guamieri. 

DESAFIO 

E- v• -ris tl!J'- go -ra mes-mu Va -mus can-tar 
~ 

um tro- ca -

'ª' 

--i ••. '(~ Ve-nha, ... e -nha,Jo-su - ê, que le-va-

i~R Jl;QIJ 1J~~JjlJ J~Jji_J J J J 1 
riii - 16 - dai> di la - do. Jo - su- ê ih1 e. - fe - re- 1;1 E1m iro -

l~W ,J J J l#J 9. B l#J J tt JI J l 
1;a • d.• SI cu - nhe -t·12 ho n1eim que c.an111_!rnp1es1à':--

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

Su csc.1la cs la siguiente: 

EJEHPLO ' ,. 

• • • ' " " ' 
Dtsde el punto de vista numenco la nota predominante es el La (14) y 

el centro tonal es e1 Si. Su âmbito es de una octava justa y el intervalo nu-

••Sobre Àb6io: Alv~nga (1960:226-7) y Araújo (1967, 11:393-4), 
63 Exi•ten divenos tipbS de Desafio. Véa1e Alvarenga ( 1960: 225-63). 
~4 N6tese en esa escala la formación interválica idêntica a la del modo eclesiálitico protus 
a11téntico. 
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méricamente predominante es el de segunda, lo que va a engendrar como 
característica el movimiento melódico por grados conjuntos en este trozo. El 
contorno melódico es predominantemente "arqueado''. 

Su fórmula rítmica es la sigui ente: 

) ; ). J. J J J J. 
~ ~ 

CJEMPlO 5 

44541 1 

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

tados del Noreste, desde el punto medio de la costa de Maranhão hasta el 
final de Sergipe, tiene en la obra de Freyre (1961) una notable reconstitu­
ción histórica de su proceso de formación, obra que es indi.spensable para 
todos aquellos que dcseen cstudiar el área. Su econonúa básica tradicional es 
el cultivo de la caiia de azúcar, factor primordial, determinante inclusive, 
de la totalidad del área. 

La ocupación portuguesa de todos loo territorios del área, data del siglo XVI, 
y se centraliza especialmente en Recife y Olinda. La ocupación no fue siem­
pre pacüica; tanto los franceses como los holandeses realizaron serias tentati­
vas para cstablecerse definitivamente en la región, lo que sólo se evitó median­
te guerras cruentas 5~. 

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

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

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

Otro ra.'\go distintivo de la música de esa región es la que denominamos el 
de senso diapasônico. 

Senso diapasônico seria, hasta cierto punto -análogo al senso metrDn6mico 
de Waterman- la rigurosa restriccíón a todo desvio de altura considerada 
como padrón. 

Nuestra cxperiencia del côco, aunque no muy extensa, nos permite propo­
ner la siguiente hip6tesi.s; hemos escuchado cocadores •G incapaces de "desa­
finar'', elevar o bajar ni un semitono e! padrón melódico durante horas Y 
horas de canto continuo. 

~5 Sobre presencia francesa en el Braail, veaae: Freyre ( 1960: 205-85 principalmente) Y 
iReaders (1960); sobre los holandeses: Holanda (1969:31-6). 
~&Los cantores de c8ca en Alago:u. Sobre .clico vfasc Vilela (1961) . 
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coco 
EJEll'PLO "C" 

C a·pim d.e p l an·ta,xiq ue-xiq ueme·la 

Dei Estado de Paraiba. Recogido y transcrito por Andrade (Múio de) alrededor de 1927. 
En Andrade (1962:114}. 

E! Ejemplo ••e'' es un Côco de Paraiba, recolectado y transcrito por An­
drade aJrcdcdor de 1927. Su escala es la siguiente: 

EJC/'4Pt.O 6 

1f 
CT 

J.. r . , r· FI 
12 , 

" ~ ' 
Aquí el Do ( 15) es ai mismo tiempo la nota numérica preponderante ~ 7 y 

e! centro tonal de la pieza. El ámbito usado es el de sexta mayor y loS intel"­
valos numéricamente más empleados son los dei unisono y la tercera. El mo­
vimiento melódico, que se basa primordialmente en esos dos tipos de intervalos, 
a la manera de secuencia por gradas conjuntos y también por arpeggios. EI 
contorno melódico es sobre todo ''arqueado''. 

Su fórmula rítmica es la siguiente: 

E.JE/'lfPf.O 1 ) J~) J f 
44 2 2 2 

e! ritmo de la pieza es isométrico, de dos tiempos, y la forma es a a'. 

s7 Qu.,de impl[cito aquf que no estamos de acuerdo oon e! criterio vigente de la Etnomu· 
sicologia tradicional de que la nota preponderante de una pieza es siempre aquella que 
aparece con mayor f.recuencia. Su número de frecuencia es una variante importante en 
e! contexto tonal, pero no es, sin embargo, la única de ellas. Basándonos principalmente 
en criterios acústicos y psico-sociale1, estamos desa.rrollando un método de análisis dei 
material "tonal", lo que sobrepasa los límites de este trabajo . 
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4. Area dos Autos: según el esquema de Correa de Azevedo esta área tiene 
actualmente su núcleo principal de expresión en Alagoas y Sergipe, aunque 
se extiende en forma discontinua por casi todos la. demás Estados. La. Autre 
podrian considerarse más bien como ciclo que como área propiamente musi­
cal, y esta no ocurre, pues --como es documental- esos dos estados no cons­
tituyen el núcleo de un hipotético Musikkreis. Apenas si son en la actualidad 
el punto de mayor persistencia del fcn6mcno, ingresado y reelaborado cn el 
Brasil, en fo.rrna especialmente dispersa. 

Alagoas y Sergipe son Estados muy extraordinaria. desde el punto de vista 
de ta,, áreas musicalcs brMileras: primero porque su territorio abarca tanto 
el área dei Côco como el de la Cantoria; y en segundo lugar, porque son 
como áreas marginalcs que se encuentran exactamente entre las ya citadas: 
la dei côco y Cantoria arriba, y la de la Samba, abajo. 

El Auto, como dice Cascudo (1969), es una forma teatral con música y 
danza que se representa durante el ciclo de Navidad, entre diciembre y enc­
ro, con tema ya sea religioso o profano. Seguramente es la manifestación folk 
de mayor extensión en Brasil, y de acuerdo con las distintas culturas matrices, 
abarca formas locales. Correa de Azevedo (basándose en Cascudo [1969]), 
considera cuatro tipos distintos de autos: a) los de origen ibérico, como el 
Fandango y la Chegança; b) loo de origcn negro, como los Gongos y los 
Quilombos; e) los de derivación indígena, como los Caboclinhos, Caiapós y 
Danças de Tapuias; y d) lm de origen cábocla, como el Bumba-meu-Boi 58

• 

EI Ejemplo ''D'' proviene de una Chegança, de Alagoas 59
, y fue recolecta­

da por Luiz Lavcntre entre 1940-50 10
• La Chegança o Marujada es un auto 

CHEGANÇA 
EJEUPLO "CJ~ 

]IJ \ 
Be-la nau Ca-ta ri • ne · ta, ne-la vos ve nho fa- lar; .. 

ln QJ;J JI J l 1 
11e-U. •nos e nin din,ô - to-linda, an-dounasondaa do mar. 

Dei Estado de Alagou. Recogido y tranKt"ito por L. Lavanere, quizá entre 1940-1950. 
En Lavanere {1950:73), 

BISobre Âuta.1 Wase: Alvarenga (1960:29-127), Andrade (1959 y 1946) y Brandão 
(1961). 
~•Brandão (1949) e1 un trabajo fundamental llOhre el folklore de Alagoas. 
eoLuiz Lavenere, de Alqoas, fue uno de 101 pioneros de loa estudios musicológicos dei 
Brasil. 
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cuya acción dramática es una contienda de origen religioso entre manncros 
cristianos, católicos y moro; 61

• 

La escala del ejemplo 8 es la siguicntc: 

EJEl"IPLO li 

l~J 
CT 

J .. J .. J '' 'r· r· v 
• • ' 11 ' ' 

Aqui la nota numéricamente predominante es cl La ( 11) y el centro tonal 
el Fa. EI ámbito es de novena mayor y los intervalos más usados son los de 
segunda, unísono y tercera, el movimiento melódico de la pieza se caracteriza 
por los gradas conjuntos y un poco menas por los arpeggios en terceras. Los 
contornos melódicos predon1inantes soo de descenso gradual y pendular. 

Su f6nnula rítmica es la sigui ente: 

"'"'" • j j. J l 
1R 9 5 2 

y se caracteriza por su ritmo isométrico de dos tiempas. La fonna se resume 
enunaba'b'. 

5. Area do Samba: esta área se extiende desde la zona agrícola de Bahía 
hasta São Paulo, pero con núcleos aislados en otros Estados de gran concen­
traci6n negra, como es el caso de Pernambuco. Según Carneiro ( 1961 : 15), 
no obstante, autorizado estudioso del fenómeno, el límite superior dei área 
no es Bahía sino que Maranhão, lo que lo cxtendería considerablemente. 

Según parece, el área musical de la Samba siempre estaba asociada a la 
actividad agricola, por lo menos así fue origi11almente, pero en la actualidad 
se encuentra ligada a otras áreas económicas, como la de la pesca, en el Re­
côncavo Baiano, y la de la industria y otros servicios en Guanabara y Sal­
vador. 

Sin duda la Samba es el género mu:->ical folk más urbanizado del Brasil, es 
el núcleo mismo de las más vigorosas expresiones músico-culturales dei Brasil 
urbano, y la Escola de Samba, un problema que no ha sido hasta la fecha 
debidamente estudiado 82

• 

81 Sobre Chegança, v6aBe: Alvarenga, Ed. (1955); Lavenêre (1950:69-73); Araújo 
(1967, 1:297-348) y Brandão (1961:120-38}. 
~2 A.r Escolas .·de Samba son asoc::iaciones de recicnte formación, originalmente apenas 
aaocia.das con los festejos dei período de carnavaJ y vinculadas dircctamente a las comu· 
nidadcs marginales, de bajo estrato económico de Río de Janeiro, Guanabara. En la 
actualidad es un fenómeno multitudinario que mobiliza a cu.i toda la poblaci6n de aque· 
lia ciudad durante e! carnaval, ya sca como participantes, como espectadores, y que agiu· 
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La Samba es un género de música danzada, pero que incluye un número 
muchísimo mayor de sub-tipos, como seria la Samba-de-Roda (Bahía); el 
Partido-Alto "(Guanabara), etc. 

Según Correa de Azevedo, el área musical de la Samba se caracteriza por 
la predominancia de los instrumentos de percusión, casi todos idiófonos; ~r 
su compleJidad rítmica; por la sistematización dei sincopado y técnica de 
pregunta y respuesta. 

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

E.JEMP!O ·z:· 

''" .,J, 111co COl?O 

l_l,, 1a n•ii•. 
60l Pf OE lo'AN() 

b!'f· ra 

' 

... 

SAMBA--DE-RODA 

• 

r.I> he1 · ra mar. Bei · re mar, 

SOIO b 1 ' 

o ar que cor-re pro ri - o, o ri -o que cor-re pro 

StmJll 

-,- . . 
~ 

-
mar. • mar é mo -ra-da de pei-X(',quero verpei-xena- ~i.'lcri-ou-la - -

' uu r 1 u· simll• 

De Salvador, Estado de Bahía. Aprendido por el. autor a través de la tradición oral en 
B:rasilia, DF. Transcripción dei autor. 

tina, ademb, a gran parte de la poblaci6n durante todo el afio. Se trata de una entldad 
empresarial y connotada, de gran prestigio para los que en ella participan. Se ha trans­
formado, aden:tás, en objeto de consumo nacional e internacional, a través de la televisi6n 
y la explotaci6n dei turismo. Actualmente la integran individuas de todas las capas ec.o­

n6micas y es u:na instituci6n bastante compleja y sofisticada que funciona a trav-"s de la 
integración de diversos sectores y que está a cargo de especialistas (cantantes, composito­
m, instrumentistas, bailarines, etc.). Véase: J6rio (1969), Equipe (1970) éste último 
eatudia la samba·enrldo, forma poftico-musical de gran importancia en la Escola dt 
Sambo. 
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Andrade ( 1965: 145-231) tiene un importante estudio sobre la Samba ru­
ral en São Paulo; Ianni (1966:219-48) hace en su obra un esfuerzo por 
interpretar sociol6gicamente el fenómeno de la Samba y su proceso de alte­
ración en Itu y São 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 !legados de Salvador, Estado de Bahía. 

Su escala es la sigui ente: 

EJE/!4Pl.J) 10 
CT , ,.,, ... r r .. r· r· v 1 

D '1 n 'tO ' 3 

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

EJENl't.O li ), 

" ' • 
El ritmo usado es isométrico, de dos tiempos, y la forma se resume en 

aabbbc. 

6. Area da Moda-de-Viola: según el esquema de Correa de Azevedo, el 
área incluye ai &tado de São Paulo, el sur de Minas Gerais, Goiás, Mato 
Gros.so y el norte dei Paraná. Los medias de subsistencia son aquí la agricul­
tura (Minas Gerais, São Pa11lo y Paraná, cultivo del café) y ganadería 
(Goiás y Mato Grosso). 

Esta es la regi6n Centro-Sur, la económicamente más desarrollada dei 
Brasil. Aqui la agricultura e.stá basada en las técnicas más modernas y co­
existe con la industrialización de mayor impulso dei pa1s. Los otros dos facto­
rcs importantes dei área que deben considerarse son: el acelerado proceso 
urbano y una gran concentración demográfica. 

La inmigración dei noreste es otro factor decisivo, como también, desde 
fines del sigla XIX, la italiana, alemana y japonesa. Hasta la fecha no se ha 
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cstudiado su cxtensión e intensidad desde el punto de vista de transformación 
cultural 83

• 

El área de la moda-de-viola se caracteriza por el canto paralelo a dos voces, 
su ritmo relajado y la notable presencia de la viola'""· Es importante destacar 
el proceso de urbanización que ha tenido la moda-de-viola a través de la 
televisión, la radio y el disco, proceso que la ha integrado a la llamada so­
citdad de consumo, produci61dole cambios profundos, espccüicamente en su 
estilo, el que se ha tomado extraordinariamente jocoso. 

El Ejemplo ''F'' es una Moda-de-Viola de Guaxupé, en el extremo sur de 
Minas Gerais, recogida aproximadamt:nte en 1949 por Rossini Tavares de 
Lima. 

EJEMP!.0 ·r• MODA-DE-VIOLA 

Ai es·t11 noi-t"'utiveumso-nho,s~ucontar - to-mova(ia) 

1'•# ;·Jii U UJ J i IJJíl UJ li IJ 
Ai,as -sen·teidt<_.arre·ti • rá - Die·p i-di da pa-ren- ta(da) 

14•# y •• Ji1J]JJ 1JJJJi)JJ 1J: i 1 

J ,.~'""-"º-"'do;,,,,, • """m •-rn-p;•-M d• p•(;,) 

1,•d v J)i U U1i~ tt-HJ ii li 1 j, 1 
Euem-bar-quejnoMa-to Gros-sofui sa- Í no Pa- ra • guai. 

De G1.1axupé, Estado de Minas Geraii. Recogido y transcrito por Lima (Rossini Tavares 
de) alrcdcdor de 1949). En Lima (n/n:202). 

Su escala es la sigui ente: 

EJENPLO fZ 
~~~~~~~--,.,..-~~~~~~~~~~~~~~ ....... 

1~ J J J JfiJ· j' Ol-·# .. u ,J. v·#r m µ 1 

.,,.,#" 3 n " 15 t3 ,, 21, ,, 15 3 si 1 2 
;,.,~,,,, 

"3 Véa.se: Schaden, Egori (1956), estudio sobre aculturación alemana y japonesa en e\ Bra­
sil; Rabaçal ( 1969), sobre un culto japoné1 en São Paulo; Schaden, Franci5CO ( 19-63: 85-92 
y 93-101) sobre los alemanes en e! Brasil; Ianni ( 1966), que aporta gran cantidad de :na­
te.rial. sobre el problema, principalmente el referente ai elemento polaco. 
'' VWe nota 48 sobre refe~cial bibliográficu de la viola. 
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al transformar la intcrválica horizontal en vertical, tendríamos: 0 ~ 

EJEl>fPl..O 1J 

1, J J ,, J #J@;"i§D 
#4 l ' 1 1 12 a 12 2 ' 2 

' '" J 

en la que los intervalos con predominancia numérica serían Re; Fa# (12) 
y Fa#-La (12) constituyendo el conjunto de csos dos intervalos lo que po­
drlamos Itamar núcleo tonal de la picza: Re-Fa#-La, cuyo centro tonal cs el 
Re. El ámbito es de séptima menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo 
más usado cs el de segunda, seguido por los de tercera y unisono, aunque 
desde cl punto de vista vertical, el único intervalo usado cs c1 de terccra. El 
movimiento melódico de la picza Se producc así, primordialmente, por gradas 
conjuntos y la polifonia cs cstrictamente paralcla.El contorno melódico cs 
francamente gradual, descendente. 

La fórmula rltmica de la pieza es la siguicnte: 

EJEMPLO 14 ) ' J. J ~ .. • 2 2 ' 
su esquematización ritnúca cs isométrica, de cuatro ticmpos'. Finalmente, su 
forma se resume cn a a' a'' a'". 

7. Area de Fandango: esta área comprende la costa sur dei Brasil, desde 
São Paulo a Río Grande do Sul, y más o menos corresponde a lo que .i\.raújo 
(véase mapa 11) llama el área de Ubá ºª. 

Aquí el principal media de subsistencia es la pesca, aunque también deben 
considerarse las actividadcs relacionadas con la industria, pucsto que e1 área 
incluye las zonas industriales dei sur dei Brasil, como nos dice Diegucs: 
(1967:263). 

Según Correa de Azevedo, ésta área depende musicalmente del área de la 
moda-de-viola, caracterizándose también por la presencia de antiguas danzas 
tales como la Chimarrita, Anu y Quero Mana, en las que cl batir de palmas 
y el zapateo son características predominantes. 

Como dice Araújo (1969) 81 e1 Fandango Gs tiene en el Brasil dos sentidos 
distintos: a) cn la regi6n Norte-Noreste es un tipo de danza dramática, la 
Marujada; b) en el Sur, de São Paulo al Río Grande do Sul, es un conjunto 

8~ No creemos que exista Ínçonveniente sobre ese proçedirrúento, dado el énfui1 que aqui 
tienen los intervalos, bicardes, y no las notas ai1lada.s. Por ejemplo, el FL, 1e ençuentra 
sobre el ~; el Mi~ sobre el Do3, etç, 
GG EI Ubá es un tipo de <:anoa. 
'' En CQC\ldo {1969:607). 
88 Yéase Alvarcnga (1960:171-9) y Araújo (1967, n:l29-92) . 
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de danzas rurales con coreografías muy distintas. Aqui nos referiremos al se­
gundo. 

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

FANDANGO 

E.lf:HPl.CI G" 

q 11an-

I 

y '1 
Nun· 

1 
'"ª ,.; o;oi·!'>a 11'ª'"' li11 . da q uan d'L.o pas-sari·nho dan - ça. 

De Ca.naneía, Estado de São Paulo. Recogido y transc[ito por Andrade {Mário de) 
alrededor de 1927. En Andrade (1962:95-96). 

Su escala horizontal a: 

EJENPf..O 15 

1, J 
CT CT Wfll Sl.lpf'"lor 

1 

#J. rJ·· J v· I J. J fiJ J o 
#, 

1 ' 
7 • 13 ro " 13 " • ~o:r inlnior 

y la vertical, es la ll.Ue sigue: 

" . ' 
En esta última, el intenralo de predominancia numérica es Mi-Sol# 

(12), el núcleo tonal es La-Do#-Mi (7+6) y el centro tonal es La. Su ám-
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bito es de tercera menor compuesta. Horizontalmente, el intervalo más usado 
es el de segunda, seguido por los de unísono y tercera, aunque verticalmente, 
el único usado es el de tercera. El movimiento melódico de la pieza se carac­
teriza, de este modo, por las secuencia.s en gradas conjuntos y la polifonía 
cs únicamente paralela. El contorno melódico predominante es el gradual 
dcsc<:ndcnte. 

Su fórmula ritmica es la siguiente: 

EJENPlO 11 ) ) ) 

25 12 ~ 

y 

' 
) ) J J ) 
2 ...__. '113 1 1 .._.. 113 

-::; \!!;/ 

El ritmo de la picza es isométrico, de dos tiempos, y su forma: a bª (b<•l~) 
(bª) 5 e bª, cn la que (bª)" significa b• una quinta arriba. 

8. Area Gaúcha: esta área musical corresponde a las pampas 69
, situadas 

en el extremo sur dei Brasil e incluye principalmente la región ganadera de 
Río Grande do Sul, pero se extiende también por el extremo norte bacia San­
ta Catarina y Paraná, !legando hasta Uruguay y el este de Argentina. 

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

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

Según Correa de Azevedo, lo que caracteriza a esta área musical es: a) la 
absoluta preeminencia del acorde6n, llamado aquí gaita; el uso dei desafio, 
con el nombre regional de cantos à porfia; e) la incorporaci6n de ritmos ca-. 
reográficos argentinos y uruguayos. 

Es interesante también, hacer notar e! énfasis que en la regi6n se le da ai 
texto, según parece, el poema cs el centro generador de la música, y ésta es 
mejor cuando más se adecúa al texto. 

La manera de cantar característica se asemeja a la de las áreas de canto­
ria y de moda-de·viola: voz nasal, exploración de los registros agudos, exci­
taci6n y aspereza. 

El Ejemplo ''H'' es una Décima'º de Aparados da Serra, Rio Grande do 
Sul, recogida por un equipo de investigadores de la &cuela Nacional de ~1ú­
sica en 1946. Recogida y transcrita por Andrade. 

ig Las grandes planicies de Rio Grande do Sul que se extienden haeia e! Uruguay y Ar­
gentina. Se caracterizan por su escasa vegetaci6n. 
70 Décima es un tipo de composici6n poitica en la que cada -estrofa tiene diez versos y 
cada verso ocho silabas, según Cascudo (1969). Via$e Lamas (1960), excelente estudio 
lobre el área musical gaúcha y que aborda principalmente la Décima. 
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Dt.CIMA 
EJC14PL0 1'" 

1 • 

J 1 r r 1 
o~· 111es- tre do lu - gar, u - ai, om ba '" -

,~11# r r ,w 1 J J IJ J J 1 
u - ai, · gu.esl •• 

com qua ren- t~ oi - to 

1J 1 d Jld 1 

J 1 j 1 
CM - ... vai, u ai • 

De Aparados da Serra, Estado de Rio Grande do Sul. Recogido por e1 Colegio Nacional 
de Mú1ica-Centro de Inveatigaci6n del' Folklore (Univenidad de Bra1il), en 1946. Tran1-

crito por Silva Novo. En Lamas (1960:24-9). 

Su escala es la siguente: 

EJEUPf..ó 11 

CT 

r··»r FI 
l ' 4 3 8 1 • ' 

-'\ciuí el La ( 8) es la nota numéricamente predominante y el Re el centro 
tonal, el ámbito es de iéptirna mayar. Los intervalos más usados son lo:s de 
segunda y en seguida los de tercera, caracterizándose el movimiento mel6dico 
de la obra por el uso de gra_dos conjuntos y l<E saltos de tercera sii.perior e 
inferior, simétricos, colocados entre dos notas de igual altura (Si-Sol#-Si; 
Fa#-La-Fa#, etc.). El contorno melódico de la pieza es predominantemente 
''arqueado''. 

Su fónnula ritmica es la siguiente: 

ylafonna a a b cb. 

EJENPl..O SI J J 
" " 

9. Area da Modinha: esta área musical, según Corr:ea de Azevedo, se dise­
mina por todos los centros urbanos más antiguos dei país, o sea, según nucitra 
opinión, se trata de un fenómeno similar ai que caracteriza la zona de los 
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autos. Por Jo tanto, es absolutamente imposiblc localizar geográficamente esta 
área, por su extrema ciispcrsi6n. 

Como en el caso de los autos, t"Studiaremos t"Sta área musical de la modinha 
como género musical. A1 márgen de la modinha misma 11, este género musical 
e; el que incluye Ia música tradicional urbana dei Brasil, tanto la instrumen­
tal, como los chôros, o vocal con acompafiamiento instrumental, como la sam­
ba-canção, por ejemplo, o sea, toda la música de seresta '~. 

Existe un mecanjgmo que caracteriza a este género: la incorporación con­
tínua de piezas o procedimientos oriundos de la música popular '". Conviene 

MODINHA 

J: 116 ~ .. 

1f 1 J J J 1 J J. 1 .J. 
Nos ho - res mor · ias 

#1 J. 
1 • 

lj J]l 
do Co--- m~é 

JI J r· ~l 
noi I 

1 J. 
.. 

•• 
1 J. J 
Quan-d~ es- tre- las cin-

1 

J IJ J J 1 J 1 J 1 

" 
1~1 J J 

on • d:s quie - lati do mr:;---
1 J J. J'j el 1J 1 ;J. 1 J J J 1 

Quan • dC!,.a Lu 

1, J 
• m• ges ·to Bri -lllan- do .. 1· .. 

IJ J J 1 J. J 
1 i11 • d~e 

1, J 
'º' .. Co- mo vai • don - :ie • la moj d'3. 

.J 1 Gl. 1 J J J 1 J J J 1 J. 1 J. 1 
do Na â · &\lllS M vai mi rar,...__ 

Dei Estado de São Paulo. Recogido y ttanKrito pot Andrade (Mário de), sin fecha. 
En Andnde (1962:146). 

11 Sobre la M.odinha véase Andrade (1964) y Correa de Azevedo (basándose cn Cascudo 
[1969]). 
12 S1r11ta, Jinónimo de str.nata. 
13 Los investigadol:'t!S de música folk btQilera tienen la ~sima costumbre de confundir 
los términoa música popular y folk, la primcra denomin&da despectivamente míuica ;o-
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notar que ese proceso es contínuo como el de todo proceso musical, aunque 
ahora esté amenazado por el desaparecimiento mismo de la seresta. 

Correa de Azevedo caracteriza el género de la sigui ente manera: a) pre­
dominancia del modo menor; b) uso exagerado dei cromatismo y de artifi­
cioo annónicos; e) instrumentos melódicos: flauta traversa y clarinete; de 
acompaiiamiento: viola y cavaquinho; d) textos amornws. 

El Ejemplo ''I'' es una Modinha de São Paulo, recogida y transcrita por 
Andrade. Con.siderándose el La bemol igual a Sol sostenido, esta es su escala: 

EJEMPW 10 

CT 

J e u. ,J ~J ,Ji J r ~ 1 

• ' ' " 1 ' ' ' 
El Mi (20) es la nota numéricamente predominante y e! La (10+1) cl 

centro tonal r4
• Su ámbito es de tercera menor compuesta, y los intervalos 

más usados son los de segunda, seguidos por los de unísono y lo que caracto­
riza el movimiento melódico de la picza son las sccuencias por gradas con­
juntos. El contorno melódico predominante es el "arqueado" y su fórmula 
rítmica es: 

EJéMPi..0 li 

J J .. ) J. 
" • • 

o· 
1 

J J ) 
~ 

' ' 
El ritmo es isométrico, de tres tiempos, y la forma, hasta cierto punto com­

pleja, se resume así: a b e• d ~ da f• d' 3, en el que d3 representa ( d) una 
tercera inferior. 

Estas son pues, según Correa de • ..\zevedo, las nueve áreas musicales folk 
dei Brasil. Además de esas áreas, él seíiala la existencia del ciclo dei Canto 
Infantil que se cxtiende por todas las áreas. 

Este ciclo incluyc las canções de ninar y los brinquedos de roda 1 ~, género 
que está totalmente integrado a la tl'adición folk aunque su origen cs absl> 
lutamente europeo (Correa de Azevedo [1969]). 

pularesca y la segunda popular. Mário de Andrade es, seguramente, en el Bfa!.11, el Ift­

poma.ble de este extraiío concepto contta Ia música popular, inhabilitándola como objeto 
c;entífico o estético, lo que tanto deiide el punto de vista cientifico como estético es ah· 
surdo. Pero lo mtí.s absurdo es que, por desgracia, se ha introducido en la Etnomusicología 
desde un comienzo. Sobre esto véue Secger ( 1964: 2). 

Ti Esa pie:za. tiene, en realidad, doa centn>$ tonales; La y Do (2 + l), el primero mucho 
má!! fuerte, sin embargo. 
1 ~ Tipo de jucgo infantil oon eott01Rfia de ronda • 
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CANTIGA DE NINAR 

~ J,,.,.1••· l 2a.v • 
J. Pi l J 11. 1 ~a J. 

••• aio ... . .. ~;. .. não. 

,,~.j Jl J }jJ J 13. • 
... 

' J J1 JI 
u• rão cho - .. iioiiG, ne ~ nem 

,,~. J 
1 bªI' 

JI J J IJ }J Ji 1;. 
• ba 

i· 
ai· 

t1 - nho da ma - 111àci do co ra - çio. 
De Macei6, Estado de Alagoas. Recogido y _ tfamc.rito por el autor en 1966. 

El Ejemplo ••1•• es una Canção de Ninar rccogida por nosotros cn Maceió, 
Alagoas, en 1966. Su escala cs la siguicnte (sin considerar cl ritomcllo): 

~JE"'PLO 22 

1 f" -e­
• 

J ,J .. J 
1 ' 2 ' . 

Aquí cl Do ( 6) es la nota numéricamente predominante y también cs d 
centro tonal de la picza. Su ámbito cs de sexta mayor. Los intervalos más 
usados son los de tercera y unisono, caracterizándose el movimiento mel6dico 
por los arpeggios. El contorno me16dico más usado es el gradual descendente. 

Su escala ritmica es Ia siguientc: 

EJEl>IPW IJ 

Jl J J. ~ ~ 
• ' . 

Su ritmo cs isométrico, de seis tiempos. La forma cs la siguicnte: a bª 
(b•)' (b')'. 

Características Generales de la Música Folk Brasilera. 

Como deciamos anteriormente, la música folk brasilcra no es un todo mo­
nolitico, pero no cabe la menor duda de que constituyc un corpus. Para poder 
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decir algo defirtitivo, nó obstante, sobre sus características, es de fundamental 
\>alía la realización de CStudios intensivos y dilatados sobre sus diversas mani­
ft'!titaciones, al márgen dà la disponibilidad actual de material. }'rataremos 
ahôra de trazar un pérfil de la música folk brasilera -aunque en forma pro­
visoria- pero considerandó el status quaestionis. 

Una escala tiene para là bbra musical más o menos la misma proporción 
que un esquema fonético para una sentencia; pues bien, una escala es el 
conjunto de los elementos mínimos (notas), entendidos funcionalmente, de 
una obra musical, usando el ~imino en el sentido que lo hace Riemann. 

Podría pa.recer que la escala mayor diatónica occidental seda, en líneas 
generales, Ia base de la melódiia en la música folk brasilera, pero, en rcali­
dad, no es eso lo que ocurre, debido a la predominancia de los desvios de ese 
padrón, tal vez un padrón normatlvo inclusive. Lo que se constata, en cam­
bio, es la tendentia generalizada a transgredir esc modelo, tanto por la au­
sencia de determihados grados ct>mb por la incorporación de las llamadils 
notas ''alteradas", &te. 

Objetivamente hablando, no existett las escalas defectivas, por la sencilla 
razón de que una escllla, para ser escala, tiene que ser una entidad integTal 
eQ Ia que sol~ente se t:onsideran las notas presentes, no los fantasmas ausen­
tes, o sea: factum no defectum. 

Hablar de "notas altei'adas'' significa, análogamente, usar una terminolo­
gía que representa un maientendido en telación con lo que es una escala. 
Decir, por ejemplo, "escala mayor diatónlca con séptima menor" ( "en vez 
de una mayor"), es verbalilación Iiaraciehtífica, sencillamente porque una 
escala mayor diatónica cs un reperttirio de sonidos y la escala con séptima 
menor es otro, cada una reprt*ntando una sistematización, consciente o no, 
dei sonido que llegará a ser música, Colocándose entre los dos un abismo. 

Por desgracia, los eruditoo de la musicolbgia folk brasilera, han tcnido 
siempre la tendencia a abordar la tnúsica folk brasilera como el desvío de un 
padrón, en lugar de buscar el padróh propio dei fenómeno. 

Las escalas de dos hasta cinco notaS son muy comunes, especialmente en los 
cantos infantiles y dei trabajo. Los intt!rvalos l)referenciales en esos casos son, 
por lo general, las segundas mayores o lu.s terCeras menores y mayores, usãn­
dose también, aunque menos, las cuartas y quintas justas. 

Las escalas son: 

EJENl'LO '' 

' 
' 

li• !I• '! • 
..-#• • • 

2 ) • 
con énfasis en la·mayor ocurréncia de los N00

• 1, ~. 3 o 4, son muy comuncs 
(véasc ejemplo B). También: 
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l'JEHPLOH 

1, • P• • • • • .. 
1 ' , • 

con predominio numérico en 1, 2, 3 o 4, están muy generalizadas y también 
-pero un poco menos- las escalas diat6nicas mayores y menores arm6nicas 
occidentales, aunque la primera con mayor frecuencia; en el caso de estas dos 
últimas escalas, el predominio numérico es francamente el dei quinto grado, 
y después el del primer grado. 

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

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

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

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

El ritmo es predon·ânantemente isométrico: de dos tiemp:is, frecuentemen­
te, empero, existen ritmos heterométricos, sobre todo Ja alternancia de dos o 
tres de ellos. La división <le tempo (metro) principalmente por dos, tres o 
cuatro, en vez de multiplicarse, cs la operación rítmica má.s frecuente, y W 
alternancias entre las divisiones de los metros por dos y tres <n m). dos y 

cuatro (J'J Jjjj ), y tres y cuatro \fil_Jm) son bastante r~ctf'cntes. EI 
sincopado es también una tendencia muy común (1

4mJ11J, por ejemplo); 
el comienzo anacrúsico es más frecuente ql1e el cético, "i'ambién la conclusi6n 
masculina es mucho más írecuente que la femcnina. Merece observarsc que 
la.s notas de mayor duración se encuentran por lo general ai final de la pi.eza 
o sus seccicnes. 

Los tempi son extraordinariamente variables; van dC'Sde lo muy rápido, 
como en la embolada, a los muy lentos; como por ejemplo, en el abôio, pa­
sando por lo moderado, como en la cantiga-de-roda. La aceleraci6n positiva 
(cada vez más rápido) es más frecuente que la negativa (cada vez más 
lento). 

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

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

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

LAS MUSICAS INDIGENAS DEL BRASIL" 

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

Desde el punto de vista sonoro y de cultura musical, esas músicas, por 
regia general, contrastan más violentamente con las músicas de la Socie­
dad Nacional Brasilera, que lo que éstas contrastan entre sí. Por lo tan­
to, constituyen realmente una unidad en oposición a la otra, por esa es 
perfectamente válido hablar de una música indígena brasilera en sentido ge­
nérico. Empero, si se realizara un trabajo analítico intensivo1 sobre los dos 
puntos arriba citados, ---o sea, que las músicas de la Sociedad Nacional Bra­
silera fueran descartadas como referencias--, a partir de ese momento se 
constataria que existen muchos distintos idiomas musicales indígenas brasile­
ros, tan distintos unos de otros, o sea más o menos en la misma proporción 
en que son diferentes los puntos de vista linguísticos. F..s dentro de esta pers­
pectiva que quisiéramos referimos al conjunto, en su totalidad, y por eso no 
podríamos hablar de música indígena sino que, solamente, de música~ .indí­
genas. 

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

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

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

'f8 Esta parte del trabajo es un res6.men de un artículo nuestro sobre este tema. Debe 
subrayarse aqui, principalmente, e] uso de Ia palabra másica en el sentido de sistema 
linguâgico musical. 
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gena y la rural nacional que ]a rodea, porque e.sa música, desde e! punto de 
vista idiomático, establece la diferencia de manera radical. 

Nuestro estudio, por consiguiente, abordará las músicas y culturas musica· 
les de los indios dei Brasil y, como fundamento de el nos basaremos en los 
sigui entes CQnceptos fundamentales: 

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

2. ''En el Brasil de hoy es esencialmente indígena aquel grupo de la po­
blación que presenta problemas de inadaptación dentro de la sociedad brasi· 
lera en sus diversas variant~ motivada por la conservación de costumbres, 
hábitos o meras lealtade.s que lo vinculâ.n a una tradición pre·colombina", 
como apunta Ribeiro (1957:35).-

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

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

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

2. Contacto intermitente: localizados en zonas en proceso de ocupación 
por la Socieda-d Nacional Brasilera; menor autonomia cultural; iniciación dei 
proceso de cambias culturales (cultura material, lenguaje, etc.). 

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

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

Los grupos indígenas del Brasil pueden clasificarse en cuatro grandes y 
algunas ramas linguisticas menores. Las cuatro principales, aquellas que in­
cluyen a la mayoría de la población indígena del Brasil, son: 'fupi, Aruak, 
Karib y Jê. Entre las menores se encuc:ntran los Pano, Xirianá, etc. 79 • 

11 Los parêntesis de los textos citados nos perteneeen. 
111 Véase Ribeiro ( 1970: 432-4) pam una explicaci6n completa. 
7~Véase Loukotka (1939) y Mcquown (1961), citados por Malcher (1962:11),.para ca· 
raeterizaciones. 
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Galvão (1959, citado por Malcher [1962J), divide ai Brasil indígena en 
once áreas culturales que pueden sintetizarse como sigue: (véase mapa 111) "º. 

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

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

3. Guaporé: territorios dei rnárgen derecl10 dei Rio Guaporé y de la parte 
meridional de la cuenca dei Alto Madeira. Región de matorralcs y de cerros. 

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

5. Alto Xingu: región que tiene los siguientes afluentes del Xingu como 
limites: Suiamisu, ai norte; Paranatinga, ai sur; Ronuro, ai oeste y Culivêsu­
Culuene, ai este. Predominancia de planicies y cerras. Flora de invernadero. 
Lagunas. 

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

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

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

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

10. Tietê-Uruguay: entre el Río Tietê y los territorios al interior dei Pa­
raná, Santa Caterina y la frontera septentrional de Río Grande do Sul. Bos­
ques. 

11. Noreste: grupos diseminados por los Estados de Paraíba, Pernambuco, 
Alagoas, Bahía y Minas Gerais y una faja entre el Río São Franci.c;co y el 
litoral. Agreste y boscoso. 

N ue<1tro estudio se basará en los esquemas de las áreas culturales arriba re­
sumidas y sólo como recurso de localizaci6n, puesto que no hay posibilídad, 
como lo he dicho ya, de realizar una caracterización musical de éstos. 

En cuanto a los ejemplos musicales, cs necesario aclarar que no constítuyen 
en conjunto una muestra representativa desde un ponto de vista riguroso. 
Los ejemplos musicales más antiguos son: K, L, 11, N y O; N y O sonde 
principias del sigla xix; K, L y M de comienzos del siglo xx. Los den1ás son 
relativamente recicntes (de 1945 a 1969) . 

'ºVé1Ue Galvão (1959), citado por Malchcr (1962:11), para mayores informaciones. 
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Con excepci6n del área Juruá-Purus, de todas las demás áreas estudi;µemos 
un ejemplo musical; la excepción hecha con la primera se debe a Ql\C qo 
disponemos dei material pertinente editado. 

EI análisis será sumario, semejante ai realizado en la parte C de este tra­
bajo, es decir ''Estudio por Arcas Musicales", pero ahora incluyendo algunos 
súnbolos nuevos: Por ejcmplo ~o+- debajo de una letra significará que el 
material original es pendular, mientras que el derivado hace uso apenas de 
uno de los dos extremos del contorno original, o el descendente o e! ascen­
dente. Por otra parte, ~ simboliza que ambos son pendulares, tanto el 
original como el derivado. Cuando las flechas están sobre las letras, el con­
torno melódico debc ser primitivo y en forma de arco. Cualquier -otro nuevo 
símbolo será explicado en el análisis mismo. 

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

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

Como dice 11alcher ( 1962 :45-6), los Taulipang son un grupo linguístico 
de! tronco Karib, aunque según Ribeiro ( 1970: 233), en 1900 eran un grupo 
de contacto intermitente. 

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

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

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

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

c) Aerófonos: trompeta tubular; cafía traversa; flauta con orifícios digi­
tales y ranura 82

• 

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

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

81 Los términos ingl~es, respe<:tivamente, sç,n: hand calabash, bamboo tube, rattle series, 
stamping tub.e. 
83 Lo1 términos ingleses, respectivamente, son: tube trumpet, transverse reed, slit and hole 
flutc1. 

* 55 * 



Revista Musical Chilena / Rafael ·José de "!vleneus Bastos 

EI tipo predominante de música es el de danza. El Ejemplo •'K'' transcrito 
por Hombostel (1967:28) es una danza masculina, la que pasaremos a ana­
lizar. 

Recogido por Koch-Grünberg en 1911-1913. 

NORTE DEL AMAZONAS (TAULIPANG 

.1 .... co. , . 
1'•1 J J 

' > - IJ J J J 1J J ...__ . ......_. 

Re<:<>gido por Koch-Grünherw en 19l l-l913. Tramcrito por Hombottel. En Hornboatd 
(1969:28). 

Su escala es la sigui ente: 

EJENPUJ H 

1fJ J1J : •• l. l 
215 20161 

Aquí d. Mi (20) es la nota que predomina ntiméricamente y es el centro 
tonal de la pieza. El árnbito es de séptima menor y los intervalos mã::i frecuen­
tes son los de segunda y unísono, los que caracterizarán el moviiniento meló­
dico por gradas conjuntos. El contorno melódico es predominantemente des­
cendente. 

Su fórmula rlnnica es la sigui ente: 

12 \l!.I 5 5 ' ® \!!) , . ' ' 
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EI ritmo de la pieza es hctcron1étrico, aunque existe un cliché rítmico que 
seria el de l 1 3 1 1 4 2 ( toma11do la J como unidad de duración), La 
íonnaes: aa'hª (c)bª. 

2. Area ]uruá-Purus: no estamos en condiciones de estudiar esta área, que 
se encuentra habitada predominantemente por grupos indígenas dei tronco 
linguístico Pano y algunos dei Aruak, porque no tenemos conocimiento de 
que exista material pertinente public.ado 88

• 

3. Area Guaporé {con respecto a Nambikuara): Según Malcher (1962: 
83-4) el grupo Nambikuara cstá integrado por los siguientcs sub-grupos: Ne­
nê, Tauandê, Taguani, Tanitê, Vaindinê, Lacondê, Sabanê, Navaitê, Urun­
tundê, Tamaindê, Kokosu y Anunsê. Entre estas, los que abordaremos aquí 
serán los Kokosu, Anunsê, Taguani y Tarútê, estudiados por Roquette Pinto 
(1935). 

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

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

Según Ribeiro (1970:457) los Nambikuara se sitúan en la región ubicada 
entre e! Estado de Mato Grosso y el 1'erritorio Federal de Rondônia; en 1900 
constituían éstos un grupo aislado, como apunta Ribeiro ( 1970: 232-3), 1fal­
cher ( 1962 ;83) define su grupo linguístico como ''alofilo". 

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

EJEHPl.0 'l" GUAPORt (iNAMBIKUARA) 

que- ta - zá que - ta - zá que - ta - :z:á que - ta • z°'•'"J"""-;._ 

~~ 

que-ta - :z:á que-ta - zá que-ta - zá que-ta- ~á ah ~ 

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

13 Véue Ma\cher ( 1962: 68-70) y Baldus ( 1954; 1968) para infonnaciones bibliográficas 
sobre 101 grupoa dei área. 

•· 5-'l· .. 

--- ----------



Re~·ista Musical Chilena / Rafael Jmé de Meneze! Bastos 

Tiene la siguiente csca1a: 

EJEHPlO 11 

!" 
'~o " ' 2 4 { 1 1 

1li ( 15) es, al mismo tiempo, la nota numéricamente predominante y el 
centro tonal de la pic.;za. El ámbito mensurable es de una tercera menor y el 
intervalo má-; frecuente es e! dei unl'iOno, seguido por el de segunda. Esta 
caracterizará el rnovirnicnto melódico de la pieza por sus secuencias en gradas 
conjuntos. El contorno melódico predominante es cn arcos, y la siguiente es 
la fórmula rítmica de la pieza: 

t..JEHPLO 11 

J d 0" ~ o .)\ 
.~ . ' 

Aquí, e1 ritmo es isométrico, de dos ticmpos, y la forma: a a' a a'. 
4) Area Tapaj6s-Madeira (con respecto a: Mura-Pirahã): cl Ejemplo 

''M'', que estudiaremos ahora, fue recogido y transcrito por Spix y ),lartius 
( s/ d m: anexo musical N 9 5) a principias del siglo XIX. 

EJEHPLO "H" T1\.PAJÔS·MADEIRA (MURA-PIRAHÃ) 

lA.RGHETTO 

/':'\ 1 

dlr JIJJ1r f'I 
t:"\ /ofU/ff?! I"':'\ 

r 1 r r 1J J 1 J r 1 J J 1 r r 1 o 

Recogido y transcrito por Spix y Martius a principies del siglo XlX. En Spix y Martiu1 
(n/d. n1;347). 

Los Mura-Pirahã, del tronco linguístico Mura, como noo dice Malcher 
(1962:99), actualmente viVen en el sur dei &tado dei .1\mazonas, solJre el 
márgen derecho del Río Madeira, según informa Ribeiro (1970:458). Alre­
dedor de 1900 constituían un grupo de permanente contacto, según ensefia 
Ribeiro (1970:233). 
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La escala dei Ejemplo ''ltl'', es el Sol ( 12) y, al mismo tiempo, es la nota 

numéricamente predominante y centro tonal. El âmbito es de sexta menor, 
predominan los intervalos de unísono y de segunda, característicos de! movi­
miento melódico por gradas conjuntos. El contorno melódico más frecuente­
mente usado es e] ascendente, la fórmula rítmica de la pieza es: 

o 
" . 

E! ritmo usado es el isométrico, de dos tiempos, y la forma se resume en 
abªcªdª. 

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

Las tribus por excelencia que componen esta área, son scgún Pedro Agostin­
ho (s/d:23): Aweti Kamaiura (Tupi), Mehinaku y Yawalapiti (Aruak) y 
Trumai (aislada), pero recientemente se han localizado otras y muchísimas 
más lo serán en el futuro a través de la política indigenista vigente en el país 85

• 

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

Comcnzaremos por estudiar el aviraré-uruá: se 

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

8 • E•ta parte det trabajo se basa cn nucstro libro Música e Cultura Mu.1ical dor Indios 
Kamaiura, en preparación. 
"·'Merece destacarse, sin duda, la mayor conquista de la política índigenista dei Brasil: 
e\ Parque Nacional de Xingu, que han dirigido y dirigen siempre los hermanos Vilas Boas. 
86 Los t.órminos indlgenas usados aqui, lo serán siempre en lcngua Kamaiura, tronco Tupi, 
escritos sin preocupación fonética, como podrían ser usados en portugués. 
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Uruá es otro tipo de flauta, que con osadía denominamoo flauta de Pan, 
aunque la dimensión de los tubos tenga una descomunal variación de 1,5 a 
2,4 metros, y ortodoxamente cn nada se asemejan a1 referido tipo de instru­
mento. Loo tubos son de un bambú muy resistente y duro abiertos en ambas 
extremidades. 

Un hecho fundamental conecta estas dos instrumentos hasta el punto de 
formar una sola estructura: desde el punto de vista del aprendizaje musical, 
incluyendo técnica y repertorio, el auiraré es un instrumento de paso bacia e! 
uruá. De tal manera csto es una rcalklad, que podríamos arriesgarnos a decir 
que el uruá no es sino que un aviraré muy grande y vice-versa, desde el punto 
de vista organológico. 

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

El uruá sólo puede ser tocado por dos peroonas, manteniénd<R el mismo 
tipo de rclación descrito anteriormente, entre los ejecutantes asociados. 

EI repertorio musical de ambos instrumentos es casi la transposición de 
uno ai otro, solamente la posici6n para tocarias y algunos detalles organol6gi­
cos haccn diferir tipológicamcnte un instrumento dei otro. 

En Alto Xingu la posición para tocar d aviraré cs en forma de balsa y 
vertical; el uruá en cambio, se toca con los tubas en posici6n oblicua. 

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

• 

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

El segundo ciclo cs el dei jacuí-uriuuri que se caracteriza por estar exclusi­
vamente, según parece, asociado al ciclo de ] acuí, limitado fundamentalmente 
a las mujeres. Estos dos instrumentos están vinculadoo a los siguientes: el 
kurutá y kurutaí. 

]acui cs una flauta de aproximadamente 1,5 metros, construída de madera 
muy dura y resistente, flauta que hipotéticamente es el producto final dei 
kurutaí inicia], y talvez, también, del kurutá, instrumentos que tienen el mis­
mo tipo de relaci6n que el ya descrito para el complejo anterior. Debe to­
marse nota de inmediato que esta última flauta se encuentra en franco pro­
ceso de extinci6n, según parece, lo que mucho dificulta el control riguroso de 
esta hip6tesis. 

ª' Adoptamot1 la traducción, provi10ria, de la exprcsión inglesa ho,;k,,·l•cluiiqii•-
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Tanto c1 jacuí como el kuratai son flautas de embocadura rasgada, con 
cuatro orificios digitales y boquilla. Tanto el ]acuí como el kurutaí tienen el 
tubo abierto en su extremidad. La última, construída con una especie de ''ta­
boca" tienen una dimensión variable entre 45 y 65 centímetros. 

El urivuri es un sanador en forma de pez, construído de madera dura y 
compacta. Su largo varía entre los 25 y los 50 centímetros. 

El jacuí es siempre ejecutado por un conjunto de trt"S instrumentistas que 
se colocan invariablemente en fila, dándosele ai tocador dei medio el status 
de director. Según parece, el segundo tiene aquí el papel de maestro, no en 
el sentido didáctico, sino que en e! jefe de ejecución. La música que produ­
cen es una polifonia, t"Stéticamente hablando, magistralmente elaborada y de 
t"Structura muy compleja. 

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

Por problemas de espacio y de la finalidad de este trabajo, dejaremos hasta 
aquí nuestro breve resúmen de la música y cultura musical de esta área. No 
obstante, no dejaremos de hacer referencia a un tercer complejo, el del reper­
torio vocal intertribal, asociado siempre a la vida ritual de las culturas aqul 
citadas. 

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

E! Ejemplo ''N'' es una música de danza vocal pertenecicnte ai ciclo de 
Jawari 88

, recalcetada y transcrita por el autor en 1969. 

ALTO XINGU (KAMAIURA) 

1 l 1 rdrjo-
1 

Recogido y tranacrito por e1 au·tOr en 1969. 

88 Sobre el ]awari, vEase Galvão ( 1950). 
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El repertorio de sonidos usados en la pieza, mejor dicho, de sonidos limites, 
es el sigui ente: 

EJENPlO J; 

17>' (-} • • 

_i\quí no cabe, pensamos, la noción de escala, con mayor claridad que nun­
ca opinamos que es el sonido el que es explorado como variable continua. 

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

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

pio de sección; 
e. aparece tre<; veces: número máximo de ocurrencia; 
El âmbito de la pieza, aproximadamente, con un error menor que cl de 

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

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

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

TOCANTf.NS-XINGU (GOROTIRE) 

EJENPLO 'lJ· 

Recogido y transcrito por Siroone Dreyfus en 1955. En Dreyfus (1963:136), 
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Los Gorotire actualmente se encuentran ubicados en el sector sudeste de 
Pará, según Ribeiro (1970:459). Se trata de un grupo del tronco linguístico 
Jê, como dice Malcher (1962: 169), y hoy se \e clasifica como grupo de con­
tacto permanente, según apunta Ribeiro (1970:236). 

El Ejemplo ''O'' cs parte de la danza Kurukãgo de los Gorotire. Recogida 
y transcrita por Simone Dreyfus cn 1955. 

Su escala es: 

E )E/.1Pl.0 JJ 

1$J " J pe ~ F 1 

' • • ' ' 

E! Si bemol ( 19) es, ai mi.c;mo tiempo, la nota numéricamente predomi­
nante y centro tonal de la picza. El ámbito cs de sexta mayor y los intervalos 
más usados son los de unísono, segunda y tercera, caracterizándose el movi­
miento melódico de la pieza por las secuencias en gradas conjuntos, y uníso­
nos separados por saltos de terct:ra. E! contorno melódico cs predominante­
mente pendular, también se presenta el de;cendente, y la fórmula rítmica de 
la pieza es la siguiente: 

El ritmo cs l1etcron1étrico, caJ.1. sección tienc un sello propio. T omándose 

la J como unidad de duración, tendríamos: a = (5+2/3)~ ~· = 
(4+ 1/3) J , etc. La Íúr111a se resume con10 sigtte: .!' a [(a3)'-l-!,'.J ~a. 

7) Area de. los Pinda1é-Curupi (tomando como referencia a: Urubus­
Kaapor): ](>S [rrubu1·-f\aaj;or vivc11 ai nPrcstc de ?v!a;anhão, segíin Indica 
Ribeiro '.1970:459;,_ y co1:10 dice ~[alch• r (1'.1{12:213'~. ÍC'rn1an par_tc de un 
grupo li1:g11\c1i.-o ;1<ili .. du ;·l 1101::-n dr j, -! ~!11i .\J;--:d<:,l•Jr \~C l~J57, e! grupo 
est<il1a en ll!li.J. ci;,1.ji<1. lic cu:.t: Lto i11~c1111Íll111c. cvll''J :llL r·1':'. [~i!Jri,·o (1970: 
2:3G ! . 

El Ejemplo ''P" es una pieza vocal a tres voces, recogida alredcdor de 
1947-50. 1'ranscrita por Heisa Camêu. 
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PINDARE-GURUPI (URUBU-KAAPOR) 

#~· #o!" •:& .1 #',;.~ . 
;i; ~ ~ . 

' 

k ~~.,..---_~ ; .. . . . 

. _.li! ... ~· Jtt. I•- ~ .... 

. • 

,...,. 
1 # ··------~ 1 '""' 

Recogido en 1947-1950. Transcrito por Hel!a Cameu. En Cameu (1962:36·7). 

Su escala es la siguiente: 

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

• 64 • 



Las músicas tradicionales dei Brasil / Revi1ta Mu1ical Chilena 

EJl:MP!.0 1~ 

) J. ~ J J. ~ o_J o - ). _ ~· 
• Q ' ' 3 3 3 ' 2 

El ritmo cs heterométrico y la forma es: A' (h a)' A' (h a)', cn la que la 
mayúscula (A) representa e:l aumento de la sección representada por la co­
rrespondicnte letra minúscula, y h significa cabeza, principio de sección. 

Obsérvese que la notación dei cjemplo que se analiza cs más bien una in­
terpretación de ésta que una copia de aquella divulgada por Cameu ( 1962: 
36-7), porque esta óltima es una flagrante equivocaci6n, segón nos parece, 
lo que, por cierto, atribuimos a errares tipográficos. 

8) Area del Paraguay _(rderencia: Kadiweu): Malcher ~(1962:227) cWi­
fica a los Kadiweu como un grupo dei tronco linguístico Mbayá-Guaikuru. 
Ribeiro ( 1970: 236) los define como un grupo de contacto permanente, loca.. 
lizado en el sur de Mato Grosso. 

Ribeiro { 1950), rccogc algón material pertencei ente a la música Kadiwtu, 
inclusive ejemplos musicalcs. 

El Ejemplo ''Q'' cs Una canción Kadiwtu, sin texto, llamada Inhuma, 
transcrita por Camcu .(1962:28). Recogida entre 1947 y 1950. 

PARAGUAY (KADIWBU) 

EJE:HPLO ''Qº 

' 1, 

MARACA lr~~J ... J_,J,._._J ...:><'c.:....i_><':;.:__.i.....:;><.:.....1....c'4':;.:º -.1-...:X:....1....:X::._c...:::X'-.J....:X::......1 .,,,,, 
LENTO (voz: hosta y LdnguldaJ i,a 

Recogido alnldedor de 1947.1950. Tran1erito por Heba Cameu. Bn Gameu (1962:2$). 
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Su esca1a es: 
f:JENPLO J1 

CT 
LI r· 

'lf 7 11 , 

Las notas preponderantes son Re y Sol { 11 ) , y el centro tonal es Sol. Los 
intervalos mãs usadoo cn la picza son el unísono y cuarta, y el contorno meló· 
dica más frccuente es aqucl en forma de arco. La f6rmula rítmica cs la si· 
guiente, considerándose la parte ejecutada por el maracá (una especic de 
chocal/10 de calabaza): 

.. 9 ' 1 

El ritmo de la pieza es isométrico, de cuatro ti empoo, y la forma: a b1 

a b• [(a') m] [(b-) m] ... , en Ia que [( ) m] indica que las secciones en· 
tre paréntesis pasarán a tener figuracioncs rítmicas coincidentes con cl metro, 
nota por nota. 

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

Según irúorma Ribeiro (1970:460), los Kaiwa se encuentran en la actua­
lidad localizados en diversas regiones de los Estados de Paraná y São Pauloj 
Ma1cher (1962:336) los clasüica como pcrtenecientes ai tronco linguístico 
de los Tupi, y Ribeiro (1970:336) los define como grupo integrado. 

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

PARANÃ (KAIWA) 
EJEHPLll "R" 

·--· 
Rffogido alrededor de 194-7-1950. Transeritft por Helm Cameu. En Cameu (1002:!~). 
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Su escala es: 

El Do y Fa ( 10) son las notas numéricamente predominantes, siendo el 
Fa cl centro tona1 de la pieza. El âmbito cs de sexta menor y los intervalos 
horizontalcs más frccuentcs son el unísono y tercera. Como intervalo vertical, 
apenas la cuarta justa cs cmpleada. Los contornos melódicos son los ascenden­
tes y d pendular. 

La fórmula rítmica de la pieza es la sigui ente: 

w • ' 

Su ritmo es isométrico, de tres cuerpos, y la forma a a·. 
10) Area dei Tietl-Uruguay (referencia: Kaingang): Las Kaingang, tam­

bién conocidos como Coroados, actualmente habitan la región que abarca 
desde el centro-oeste de São Paulo, extendiéndose hasta el norte de Río Gran­
de do Sul. 

A comienzos dei siglo x1x, Spix y 1-lartius ( s/ d I: 245-8) nos dieron algu­
nas informaciones sobre la música de los integrantcs 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 aeI tronco 
Jê, y Ribeiro ( 1970: 236) los define como actualmente integrados. 

El Ejemplo ''S'' fuc rccogido por csos autores a principias del sigla XIX. 

TIETt-URUGUAY (KAINGANG) 

JI 
'~~ u p li 11 

h • , ••l ~ ~ 1 
1 1•[S<•!' 1 º" 1 ·S<o> 1' -1 

1 ~ IJJIJJiJJJ ljjlJJj l@JIJ Jl
0 

1 
JI ,/ 11.Qp .... .. p 

Re<:ogido y transcrito por Spix y Martiu& a principio1 dei liglo xtt. En. Spix y Martiua 
(n/d, r:283). - · -· · · 
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Su escala cs: 

E.16""1:> G 

I~ 
CT 

J. ) J .. 
• ' ' • 

Sol (18) es aqui la nota tanto de mayor prepondcrancia numérica como 
el centro tonal de la pitza; el ámbito usado cs la cuarta justa. Los intervalos 
m.ú frccucntcs son cl urúsono y la cuarta justa, caractcrizándose el movimien­
to mcl6dico por las secucncias cn grados conjuntos separados por saltos de 
cuarta. El contorno melódico predominante cs el descendente, la fórmula rít­
mica observada es: 

~ICHPlO Q 

El ritmo que adopta es cl isométrico, de cuatro ti.empos, y la forma 
cs: [+a], s(a), a, [s(a))', i, + [s(a)]', a/2, [-S(a)], a; en la que 
[ +] representa Wl pequefio aumento en la sccción primitiva; [s] significa te­
ner el mismo, pero adaptado al movimiento por grado conjunto; a/2 quiere 
dccir reducci6n rllmica de a a la mitad; (-) simboliza una pequeiia dismi­
nución e [i] una sección de ligado, ur;i poente. 

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

NORESTE {KARIRI) 
EJCHPLO"T" 

""" l [!ar2l)3 

;1J J w 3 11r· vir W JJC!TI 
~jj# lt~) "j'"''°" 1 '" 1 

J IF r J J 1 J J f J 1 011 J J 31 J J J J 1 J?JJ J"O j 
"" 

# ~an~· 1 [1a12)j3 1 fb) DCyF!,. 
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Los Kiriri son un sub-grupo Kariri integrado, localizados m el estado de 
Bahía, próximo a la ciudad de Mirandela. 

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

El Ejemplo ''T'' es una cantiga de roda, recogida por Maria de Lourdcs 
Bandeira en 1968 y transcrita por el autor de este trabajo. 

Su escala es la siguiente: 

CJEMPLQ 'J 

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

1'.JEMPLO '' r."\ 

)t J J. J J 
42 4 2 

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

Algunas conclusiones sobre las caracterlsticas de las Músicas Indígenas 
Brasileras. 

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

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

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

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

4) Polifonía: hasta cierto punto como en la músiea comunal. Los inter­
valos preferidos son los de cuarta justa. 
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5) Extcnsión: cast S1emprc menor a una octava. 
6) Contorno melódico: predominantemente en forma de arco, pendular 

y descendente. 
7) Forma: los procesos formalo mâs usados son los de transposición, re­

ducción, ampliación y repetición integral. 
B) Mancra de cantar: las variaciones de intensidad son muy comuno, así 

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

los idiófonos. 
10) Uso: primordialmente en la integración social . 
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\, All.EA AW.AZONlCA 

l, AllEA IA CANTORIA 

}, AllfA OG CÔCO 

4. AaEA POS AIJTOS 

~. Ail.fA DO SAMBA 

6, AReA llA MODA Df VIOLA 

1, ARfA GA ÚCW.A 

9. AIEA DA MONDINHA 
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