MUSICA DE CULTO
AFROBAHI A\NA"Y

M. J. HerskoviTs y R. A. WATERMAN (! EvansTon, ILLINOIS

I. El marco de la misica

EL lugar que ocupa el cantico en los rituales de los cultos afri-
canos de Bahia ha sido reconocido en los numerosos estudios
que fueron realizados en esta materia, desde los tiempos de Nina
Rodrigues y Manoel Querino hasta las investigaciones mas recientes
de Arthur Ramos y otros. Sin embargo, fijar la riqueza de esas
musicas es en realidad dificil hasta que el desenvolvimiento técnico no
permita un programa sistematico'y extenso de grabaciones y analisis
musicolégicos capaces de completar asi el fondo etnografico de estos
canticos. Con tales recursos, el alcance de los tipos empleados en este
culto y las leyes que rigen su interpretacién, pueden ser mejor ex-

plorados.

(*) Llamamos la atencién al lector que se ha publicado en el Bolefin Latino-
Americano de Musica, fomo VI, Rio de Janeiro 1946, un magnifico estudio de
" MerviLie ]. Herskowits intitulado Tambores e Tamborileiros, (en traduccidén de
Reis, Lange & Andrada Coelho), que se refiere minuciosamente al mundo prodi-
gioso y virtualmente desconocido de los grandes artifices del tamborileo en el
culto afrobahiano y de sus manifestaciones afines.

Tamblén destacamos aqui que ya se encuentra en venta el Album de cinco
discos Folk Music of Brazil, Afro-Bahian Religious Songs from the Archive of
American Folk Song, edited by MeLviLLe ]. Herkovits anp Frances S. Hersko-
vits, (Album XIII, Recording Laboratory, Division of Music, The Library of
Congress, Washington D. C. 25), que es una muestra del material recopilado por
los autores recién citados. Estos discos, junto con el estudio gue aqui se publica,
pueden servir de material muy adecuado en Seminarios de Musicologia que prestan
especial interés a la Musicologia comparativa. (Nota de la Direccién).

(1) El comentario del ambiente (milieu) cultural de estos canticos corres-
ponde al Dr. Melville J. Herskovits; las transcripciones y analisis musicologicos
al Dr. Richard A, Waterman.
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Hemos tomado de una coleccién de esa naturaleza los canticos que
presentamos en este estudio ¥, Aun cuando toda la serie incluya
melodias profanas, predominan las que son empleadas en los rituales
de los cultos afrobahianos ®¥). Hemos tomado de esta tltima categoria
los 21 canticos seleccionados para su transcripcion y analisis en este
estudio. Debemos hacer resaltar que las melodias grabadas no inclu-
yen de manera alguna todas las que existen en el culto o que realmente
pueden ser escuchadas si se asiste con regularidad a los ritos de los
varios grupos de culto afrobahiano.

Para el estudio de estos agrupamientos se torna de nuevo nece-
sario hacer algo méas que nombrar las diversas “naciones” en que los
afrobahianos se dividen a si mismos y sus cultos. Las descripciones de
las practicas que en estos se destacan pueden hallarse en todas las
obras fundamentales que tratan sobre esa gente “. Ellos son, prin-
cipalmente, los Kettt (de derivacién yorubana), Gége (dahomeyanos).
‘Jesha (también yorubas), Congo-Angola y Caboclo; este tltimo gru-~
po, no obstante, emplea para los nombres de sus dioses una terminolo-
gia india, en vez de africana. Cada grupo de culto esta organizado
como unidad completa que posee recursos propios, teniendo a la ca-
beza un sacerdote o una sacerdotisa, luego los iniciados de diferentes
grados de experiencia y finalmente hombres y mujeres llamados ogans
y ekedis que, si bien no son iniciados, tienen funcién importante al apo-
yar los objetivos perseguidos y ayudar en la obra de los grupos de
culto. De las varias nag¢des africanas, la denominada Ketu es sin
duda la mas numerosa. Los cultos Gége, ‘Jesha y Congo-Angola,

(2) Las grabaciones de miisica afrobahiana fueron llevadas a efecto por M.
J. v F. S. Herskovits como parte de un estudio etnografico sobre el negro bahiano,
realizado entre 1941 y 1942 con los auspicios de la Fundacién Rockefeller. Muchos
canticos fueron directamente grabados en centros de culto (candomblés), pero la
mayoria de ellos en un laboratorio instalado en el Museu do Estado de Salvador,
el cual fué gentilmente puesto a nuestra disposicién por su Director, el Profesor
José Antonio do Prado Valladares. De los fondos para investigaciones de la
Graduate School, Northwestern University se obtuvieron recursos para la asisten-
cia en la transcripcién de los canticos que aqui se presentan. A todos ellos los
autores bhacen llegar su profundo reconocimiento.

(3) Estos discos forman parte de las colecciones del Archiv of American
Folk-Song, Library of Congress, Washington, D. C. y del Laboratory of Compara-
tive Musicology, Department of Anthropology, Northwestcen University.

(4) Véase Nina Ropricues, Os Africanos no Brasil y O Animismo Fetichista
dos Negros Bahianos; ArtHur Ramos, O Negro Brasileiro y O Folk-lore Negro
do Brasil; DonaLp Pierson, Negroes in Brazil (Cap. IX-X). La importancia pri-
mordial en la diferenciacién del empleo de las diferentes “naciones” ha sido re-
cientemente resaltada por ROGER BasTipE, Estudos Afro-Brasileiros, Revista do Ar-
quivo, Sdo Paulo, N* XCVIII, pags. 81-90.
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no obstante contar con pocos centros, incluyest grupos que imponen
considerable respeto. El culto Caboclo es muy popular por razones
que no pueden ser analizadas aqui, si bien interesa desde puntos de
vista histéricos y psicolégicos.

Es indispensable para la comprension d- “stos cultos afrobahia-
nos tener en cuenta la importancia que éstos Jdan al conocimiento y
la disciplina. Los miembros de culto son respetados segiin el grado
con que ellos dominan el conocimiento de los dioses y c6mo éstos de-
ben ser adorados (conhecimento), exigiéndose al mismo tiempo una
disciplina estricta de todos los que hicieron promesa de voto “al culto
de estas entidades. Debe decirse, ciertamente, que la accién reciproca
de conocimiento y disciplina ha sido el factor mayor y tnico que
estuvo presente entre los grupos de culto afrobahianos con el fin de
preservar las costumbres africanas. Asi se encuentra la mas grande
pureza de procedimientos africanos en aquellas casas de culto donde
se aprecia més el conocimiento y donde existen mayores exigencias
para una disciplina rigida.

En tales circunstancias no debe extrafiar que se conceda el mas
grande prestigio a las naciones Gége y Ketu, que exigen los periodos
mas extensos de iniciacién y la observacién mas estricta de los proce-
dimientos tradicionales, y que han conservado mejor danzas, mitos,
concepto del mundo vy rituales, mientras gue los miembros de los
grupos Caboclo, en el extremo opuesto de la escala, cuyos cultos
tienen un periodo de iniciacién breve, permitan una gran amplitud en
lo tocante a ritos africanos, Y que, restringiendo menos sus costum-
bres de origen, se encuentren psicolégicamente a la defensiva, no
obstante su extenso niimero de devotos y la existencia de muchos cen-
tros. Los grupos Congo-Angola no pueden ser colocados en una es-
cala de esta indole, desde que los materiales de las regiones africanas
de su derivacién son tan fragiles que es imposible obtener conclusio-
nes validas que se refieran a la pureza de practicas africanas halladas
entre ellos. No obstante, dan la impresién de haber preservado una
gran parte de sus costumbres aborigenes y no estan lejos de los grupos

'Gége y Ketu en la disciplina que ellos imponen y el respeto que han
inspirado.

En su calidad de africanos, los canticos entonados en los cultos
de las diversas “naciones” reflejan una relativa pureza del habito
nativo en la organizacion y en los rituales de los diversos grupos. Esto
se podra percibir si se comparan tanto la misica como las palabras
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de los canticos Ketu, Gége y ‘Jesha, aqui incluidos, con las de los
cultos Caboclo-Guarani. Las palabras empleadas para estos iltimos
corresponden principalmente al idioma portugués, mientras que las
que cantan las “naciones” anteriormente citadas, corresponden al
Nago, la lengua de los Yorubas, o al Fon, el habla de Dahomey. Se
obtuvo una comprobacién empirica de la pureza en lo referente a la
calidad africana de los canticos en Nago, cuando algunos de ellos
fueron dados a oir a un Yoruba, procedente de Africa, que estaba
residiendo por un tiempo en los Estados Unidos. El pudo, sin difi-
cultad alguna, traducir las palabras de aquellos canticos Ketu que oyé.

Los canticos y sus ritmos acompafantes representan un instru-
mento principal para llamar a los dioses. Puede asegurarse cierta-
mente que ninguna adoracién de éstos es posible sin el empleo del
canto. Las palabras alaban la deidad o imploran sus favores; su sig-
nificacién general, cuando no su sentido exacto, es conocida por los
iniciados en el culto, los cuales dedican mucho del extenso periodo de
iniciaciéon al aprendizaje de las mismas. Es probable que solamente
unos pocos y determinados miembros del culto que ocupan cargos de
importancia en la jerarquia de las casas de candomblé, puedan dar tra-
ducciones completas de las mismas, desde que son solamente esos ele-
mentos de edad madura que hablan con algin grado de fluidez los
idiomas africanos de sus antepasados. Los canticos son empleados en
todas las ocasiones del culto, pero sélo son escuchados por el lego
en las ceremonias ‘‘pitblicas”’. Exceptuando los achéche, o canticos
del ritual de la muerte, todos los que aparecen aqui transcriptos se
interpretan publicamente, si bien incluye la coleccién entera un ni-
mero considerable de otros cénticos que nunca fueron oidos en piiblico,
como los que se entonan cuando se ofrecen sacrificios de diversas
clases, o cuando se lleva a efecto el bori, o rito de santificar la cabeza.
Pero estos cénticos no acusan diferencias notorias, ni en sus bases
melédicas ni en las ritmicas, de los que se oyen en las ceremonias
franqueadas a todos.

En los ritos “‘ptblicos” de una casa de candomblé que celebra una
danza, los dioses son “llamados’ por orden, con tres canticos. Esta
sucesion es conocida por el ‘shiré, y si bien existe alguna diferencia
en los detalles, de “‘nacién”’ en “nacién’’, la empleada en los centros
del culto Ketu puede ser dada como tipica. Antes de iniciarse el rito
piblico, ellos cantan para Eshu, el cual debe “abrir el camino” para
los otros dioses, pero no es danzado desde que no viene a posesionarse

-
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de las devotas de estos ritos. Después de haberse “mandado de vuel-
ta’' a Eshu, son llamados por turno Ogun, Oshossi, Osain, Oshunma-
re, Omulu, Nana, Yemanya, Oshun, Oba, Eowa, Yansan, Shango y
Oshala. Cuando han sido invocados todos los dioses por medio de
canticos, se emplean otros canticos especiz’ o ritmos de tambor
especiales, sin acompafiamiento vocal que conaucen al estado de pose-
sién. Entre ellos se destaca notablemente el Adahun (adarrum) ©).
Después de esto, las iniciadas en el culto, danzan por un breve tiempo,
posesionadas, hasta ser conducidas fuera del espacio dedicado a la
danza —a la casa del culto, propiamente— para ser vestidas como los
dioses. A su regreso, se entonan canticos para cada deidad hasta
que un determinado espiritu se retira para dar lugar al préximo.

Es evidente que en las seis o siete horas en que transcurre una
ceremonia de esta naturaleza se emplea un nimero muy grande de
canticos; no menos claro es el hecho de que se oyen pocas repeticio-
nes, aun cuando algunas melodias que son méas populares que otras,
seran siempre entonadas en algunas de estas ocasiones. Es entera-
mente africano el estilo vocal de estos canticos de todos los grupos
de culto, no solamente por la frecuencia con que se encuentra el padrén
cantor-solista versus coro (Jefe -~ coro), como también en el fraseo,
el timbre de las voces femeninas, los movimientos del cuerpo de los
que cantan y la manera de emplear las palmas de las manos. Un
cantico es habitualmente enunciado por el cantor solista, o jefe del
ceremonial, el cual es sélo escasamente oido por la concurrencia debi-
do al volumen de otros sonidos que acompafian incidentalmente el
rito, pero la respuesta del coro es muy sonora. Desde que muchas
de estas melodias son conocidas por los asistentes a las ceremonias del
culto, no tienen dificultad alguna en llenar las frases que ellos pueden
ver —pero no oir— en los labios del Jefe que las entona., Como se
evidencia en las transcripciones, en muchos cénticos el coro repite
las notas dadas por el Jefe. Lo que no puede sentir la asistencia son
las variaciones sobre la melodia basica que un buen cantor introduce

¢

(°) Véase Artrur Ramos, O Negro Brasileiro, pag. 241, por la transcrip-
cién de este ritmo. El sistema fonético empleado en este trabajo representa una
adaptacién del sistema internacional que habitualmente se usa en la transcripcion
de lenguas de indios americanos y de africanos. De este modo, las vocales tienen
validez de acuerdo con las italianas y las consonantes son pronunciadas igual que
en el idioma inglés.
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en las repeticiones de una parte solista. Sélo en grabaciones en las que
el solista canta directamente frente al micréfono puede ser apreciado
este aspecto de su habilidad musical,

La lina melédica es tipicamente corta, si bien el cantico a Gbesen,
que incluimos en esta coleccién de melodias, muestra que no es un
rasgo exclusivo de la misica afrobahiana. Debemos dejar constancia
que el nimero de repeticiones con que es dado un cantico en una
ceremonia real, de ninguna manera es indicado en las grabaciones.
Discos de doce pulgadas (30 centimetros), tienen una duracién de 4
minutos. Siendo costumbre de entonar tres canticos para cada deidad
en el ‘shiré, fué posible indicar a los cantores cuando una tercera, y
luego dos terceras partes de un disco habian sido grabadas, facilis
tando asi la observacién del desarrollo de los rituales del culto. Es
de interés dejar constancia de la rapidez con que ellos se adaptaron a
esta indicacién, a pesar de que el nimero de repeticiones de un deter-
minado cantico habia sido disminuido. Ellos pudieron ser auxiliados
en la adaptacién al sistema de grabacién por el hecho sigujente: con-
tinuando en general constantemente el toque de tambor para una
determinada deidad sélo fué necesario lograr la transicion para poder
mudar el Jefe a un nuevo cantico destinado al mismo dios. Estas tran-
siciones son tan fluidas que en el caso de muchas interpretaciones se
hace primero necesario durante la audicién del disco, escuchar con
toda atencién para poder marcar el punto en que se produce el cambio
de un cantico al siguijente. Pero, por otra parte, esto corresponde
meramente, una vez mas, a la tradicién de canto en las ceremonias
en si. La tnica diferencia consiste en que en los ritos verdaderos, la
duracién de cada cantico es mucho mayor, desde que algunas melo-
dias continttan sin cambio durante siete u ocho minutos y hasta por
mas tiempo.

II. Los Canticos

LAS dos faces del disco que contiene canticos de Caboclo pertene-

Cén a un grupo guarani. Son entonados por un sacerdote del
culto Caboclo, una de cuyas deidades es Forte-e-Valente. Las pala-
bras de la primera faz estan parcialmente en portugués, en parte en el
lenguaje descrito como correspondiente a los indios guaranies. Los de
la sequnda faz se cantan enteramente en “guarani”. La primera faz
comienza con un salve a casa, denominado Angorosi (reza de Cabo-
clo), un solo con una linea melédica sostenida, que esta en contraste
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con el cantico que sigue por no concordar con el padrén solista—cc:;o
(jefe-coro). El acompafiamiento se efectiia con un constante s;cu l1-
miento de la sonaja {chocalho) y rapidos go?pes regulares s;)'re a
calabaza que el culto Caboclo prefiere ante el tipo de tambor africano.

El primer juego de canticos de Cabocl'o que sigue ahora ha sido
entonado a Forte-e-Valente, Dioses asociados —encantados—d son
llamados en la invocacién por su nombre. Entre ellos debem?s est;»
car a Shapono, el dios de la tierra de los Yorubas. En el segundo
cantico de la serie (N2 8), Forte-e-Valente fs saludad? c?mo .unl r]ey
coronado” que ‘“vive entre las aguas claras”. En el cantico final, las
deidades asociadas a él son llamadas nuevamente (9,

Ne 7,2A — Curto CaBocrLo — InvocaciON A ForTe-E-VALENTE

Jefe solamente, solo en tiempo libre, acompafiamiento de wvioldo (guita.rra?.
chocalho (sonaja) y cabaca (calabaza). El original se encuentra tres semitonos mas
alto. La versidén se canta a la octava inferior.

He aqui el texto de esta invocacién y su traduccién libre:

Koya suyamu Bandeira louvada seja

Takia sambi Takia sambi

Jirosila ejasi Deus, nosso pae omnipotente
'Osamboina A Virgem mae da Conceigdo
Sa rele salawe Que com serment esteja
Kanzua rago Na esta casa santa

Samba kulaija Cobertos meus irméos presentes.
Koya bangango

Akawa male (llamando a los encanfados)
Shapona

Sarele salawe :
Trebuzana ragu.  (repeticiones)

(8) Deseamos explicar aqui el significado de Lmos.‘pocosd simbolos mu:rxlcoar-
les especiales que empleamos en estas transcripciones. Los mgno:;a e ;;?Z;;m};;lam@'
i i indi éstas se encuentran -
colocados encima de ciertas notas indican que és . _ -
te un cuarto de tono mas altas o mas bajas, respectivamente. Un? dcxiagonsaclesszzrt)e
dente, delanfe una nota indica el anticipo (ataque) deuuln gllsg odoa;o e
indefinido; una diagonal ascendente despué(s:l de una:ot;‘ s;giaa; Zuea l?:]a ol )
i i te. a dia
de un tono por medio de un glisado ascenden i
ici i dente. Se emplean dos simbolos para
nota, marca el anticipo de un glisado des.cen ; : P
sefialar el abandono de un tono por medio de un gh‘sado c:lsscenderlltte. un]aﬂlrzlral‘za’x
recta descendente después de una nota indica una fapu'iiaai::;lde;ne: ;e Lllll': taono 2li
i i icién e -
zar el tono; una linea dentada en la misma posici ) 0 ¢
diante un descenso dilatado. Los niinferos ?phcados ac{m ad lizni:ngfoiagtii?éiacee;
i igi uestos du
de los discos son los que originalmente ueron p ¢ ( e
Bahia, habiendo sido mantenidos en el catalogo del Laboratoric de Musicologia

Comparativa.
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Legato J = 120 aproximademente.,
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Ne 8,2A — CurLto CasocLo — INvocaciOn A ForTE-E-VALENTE

Jefe solamente una vez, luego el coro, alternando con el Jefe al unisono. El
original se encuentra tres semitonos mas alto. (Tonalidad original: Mi bemol).
Acompaiiamiento de violdo (guitarra), chocalho (sonaja) y cabaga (calabaza). La
versién se canta a Ja octava inferior.

A 4 = ]20‘.’

ka - su

brin « da e du.
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Cabaga (Calabard)

Ne¢8a,2A — Curto CaBocLO — INVOCACION A FORTE-E-VALENTE

Jefe y coro alternandose y sobreponiéndose. El original esta tres s.  .onos mas
alto. (Tonalidad original: Mi bemol). Acompaiiamiento de violdo (guitarra), cho-

calho (sonaja) y cabaga (calabaza).

Legato .BJ = A
0 el S

o G —9— 5
Jefe e =s======|
8% 0 rei__ Orei_|_ O rel Fostevalente 5 Boijia— ka-su-ya-
— = = = r——————
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¢ 8vHOY Orei__ O rei—_
A . .
* } ¥ = . T——
%
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E======t=—=——-=== ! =
. . A Orei- Orei -
. e
i = T ¥ o e
== ! = }
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Después de las primeras tres lineas de este cantico, en portugués,
las palabras son cantadas en “guarani’. Damos su significado segin
las indicaciones del cantor:

'

O rei, o rei, o rei (a)
Seu Fort' e Valente

O rei das aguas claras
Atilasha talavo (b)

Grazero Jiriko (c)
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Boijia Kasu "Yara (d)
Jonga tandi Iyara (e)
Jeri Fort' e Valente (f)

{(b) es la “graga da casa”; (c) el “mensageiro de Sdo Bartolomeu";
{d) el “filho da Nossa Senhora Rainha"; (e) la “Guarda das aguas
claras da Sereia”; () el "rei Forte e Valente”. En las considerables
repeticiones de este cantico, las lineas que han sido sefialadas con
letras son cantadas por el Jefe en el orden siguiente: d, ¢, b, a, ¢, b,
d, b, a d, c b e [, c. Elcoro, en cambio, canta invariablemente: “O
rei, o rei ,

La segunda serie de canticos de culto Caboclo fué entonada en
honor a Iyara (Samboina), que ha sido mencionada, como puede no-
tarse, en el cantico precedente, donde su nombre es traducido en tér-
minos correspondientes a los varios entes con los cuales se identifi-
ca (. En general, no se ha reconocido hasta qué grado se identifi-
can las deidades de los varios grupos de culto, no importando cémo
difieren sus nombres de “nacién’ a “nacién”, si es que algo se sabe a
este respecto. El punto de referencia de cada dios en deidades tan
sincretizadoras es el nombre que el grupo Ketu ha dado a la mani-
festacién de este dios por los Yorubas. De acuerdo con esta practica,
Iyara se identifica con la forma Caboclo Oshun, denominacion que
ciertamente es usada con mucho méas frecuencia que Iyara por los sa-
cerdotes Caboclo cuando se encuentran discutiendo puntos de teologia
con personas que no se hallan involucradas en su culto.

Esta salvé, que se pronuncia, como ya se dijo, en “guarani”, es
cantada sin coro, en honor al dios, por la persona que ha sido posesio-
nada por la deidad. Cuenta cémo los dioses Caboclo habitan, al igual
que los indios, la floresta. El cantico que le sigue (N° 22), se oye
cuando se ofrecen presentes “en nombre de la mée dagua”.

(7) Dejamos constancia que las salvés de los dos grupos Caboclo son es-
tructuralmente iguales, consistiendo de una melodia de dos frases que se repite
dos veces. La primera repeticién se encuentra en variacién considerable con la
primera exposicidén, pero la repetlcién final es siempre exactamente igual a la
primera. Ambos son solos, con un acompafiamiento incidental de sacudidas de
sonaja y de guitarra (violdo); ambos se ejecutan en tiempo libre. Esto puede
indicar la presencia de un padrén uniformizado para salvés Caboclos.
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Ne¢ 21a, 4B — Curto CaBocLo { GUARANI) — INVOCACION A
lyarAa (OsHUN)

Jefe solamente, solo en tiempo libre, acompafiamiento de wvioldo, chocalho y
cabaga. El original se encuentra tres semitonos mas bajo. La versién se canta a la

octava inferior a lo registrado aqui.

J= 120 aproximadamente
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Rititi, rititi Kewogun
Aroanda sambe

Tati sanga relase Ketria

Rigiguya Kejasi wunde

Tami Tati Ketibande

Argojun Kehigride saroya

Alta mi kediloya
Kiresha agwashe

i bis
Kehigria
Saratendi
Maleshu o samboina
Takio sungi
Takap grazeiro
Ao jegi woya dishe

Rezeblum rita fiketia

Perejun, guaraja
Rigeshe kitupani malayu

Roguya amongiya raziya

Keverdun
Angori Tati Bajin
Ritri goya
Baya rayu

Agoi delefe ketijasi.

N°¢ 22, 4B — Curto CaBocLo (GuaraNi) — INvocaciéN a

Todos encantos celestes

Na aldeia das florestas, das selvas,
Anda Forte-e-Valente

Com as gracas de Omnipotente,
Os caboclos afiliados

Da serra bemditas e sagrada,

No azul la do norte,
Onde vivem meus guerreiros
L bis
Kehigria,
Saratendi,
Pais de Virgem mae,
Coragao forte,
De l&, sou seu messageiro,

Sou dum’ aldeia de encantados

Do divino Espirito Santo.

Com nossos arcos, nossas flechas
Encontramos qualquer inimigo

Pois os Indios das nossas florestas ndo
se temem de nenhum perigo,

Aqui trazem brilhante luz
E a paz do

Divino (de Jesus)

(no fué dada traduccién alguna)

Ivyara (OsHun)

Jefe solamente, acompafiamiento de violdo,
tres semitonos mas bajo. La versién se canta a la octava inferi

aqui.

chocalho y cabaga. El original esta
or a lo registrado
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Ne 23, 4B — Curto CasocLo (GuarANi) — INVOCACION A
Ivara (Osuun)

Jefe solamente, acompafiamiento de violdo, chocalho y cabaga. El original
estd tres semitonos mas bajo. La versién se canta
trado aqui.

a la octava inferior a lo regis~

7
T

I-ya- ra gro ~ ka si-t0 Sa-Ja- we A-vo 1-.

g TR T

Variaciones Frase A i‘——l:EF:ﬁ: :—_%
L e
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CHOCALHO

CABACA

.Los intérpretes de los primeros tres canticos del grupo siguiente
fueron una sacerdotisa entrada en edad, perteneciente al centro de
culto Gége maés ortodoxo, con coro y tamborileros, miembros de su
grupo. Todas las melodias estan destinadas a honrar a Eshu, el
dios embaucador a quien se hace referencia en las palabras de estos

canticos llamandolo Legba, su nombre dahomeyano, asi como Eshu,
su designacién en yoruba.

El primer cantico (N? 33), se encuentra en un estilo dahomeyano
puro. Debe tenerse especialmente en cuenta su ritmo en 3/4, que es
una caracteristica notoria de la musica de los Da
oye en el Oeste de Africa. En cambio, los trozos que siguen, son
canticos Ketu; los dos primeros (N.** 32 y 31) fueron adoptados por
este grupo Gége. El Ne 31, que era muy popular en Bahia durante
el tiempo en que se realizé este estudio, debe ser enfrentado con la
dltima transcripcién hecha de este grupo (N¢ 172}, desde que ambos
son el mismo cantico, el primero ofrecido por estos cantores Gége, y

homey, tal como se
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luego por un grupo de intérpretes Ketu. El analisis indica que donde-

uiera que se adopten canticos, éstos son sutilmente reinterpretados
<c;lurante la ejecucién, de acuerdo con los padrones musicales de la
“nacién’ que de ellos se apropia.

N¢ 33, 6A — CANTico GEGE — Invocacidn A EsHu

Cantado por un grupo Gége. Jefe y coro. Acompaiiamiento de agégé (gongo
de hierro), cabaga y una caja usada en reemplazo del tambor, a causa del regla-
e hierro),

mento policial. La versién se canta a la octava inferior.
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Ne 32, 6A — CAnTico KETu — Invocacidn A EsHu

Cantado por un grupo Gége. Jefe y coro. Acompafiamiento de agogéd (gonlgo
de hierro), cabaga y una caja usada en reemplazo del tambor, a causa del freg a~
mento policial. E! original esta tres semitonos mas alto. Las frast:s del Jefe slon
confusas. Las notas marcadas con el signo - representan aproximadamente los

tonos. La versién se canta a la octava inferior.
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N¢ 31, 6A — CaAnTico Ketu —— INnvocacidN a Esxu

Cantado por un grupo Gége. Jefe y coro. El original esta tres semitonos ras
alto. Acompafiamiento de agogé (gongo de hierro), cabagca y una caja usada en
reemplazo del tambor, a causa del reglamento policial. La versién se canta a la
octava inferior,
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N¢ 172, 30A — CAnTico KETu — INvocaciON A Esau

Cantado por un grupo Ketu. Jefe y coro. Original un semitono mas bajo al
comienzo. El diapasén varia. Acompafiamiento de agdgé y dos tambores. La versién
se canta a la octava inferlor a lo registrado aqui.
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No pudimos obtener en Bahia traduccién alguna para estas pa-
labras. Un miembro africano de la nacién Yoruba, ante quien fué
tocado este cantico —nos referimos al que fué interpretado simulta-
neamente por los grupos Gége y Ketu— nos dié una version libre del
Yoruba, de la primera linea de este altimo cantico: “Oh, protector
mio! He rendido homenaje a til”

El cantico que sigue, al igual que aquellos del grupo posterior,
ilustra adecuadamente cémo las melodias de una “nacién” son conoci~
das y cantadas por individuos y grupos de otra; tratase de un punto al
que volvemos en los analisis musicolégicos en la parte final de este
trabajo. Este cantico es para Gbesen, una deidad Gége, pero es ento-
nado por el sacerdote de un grupo de culto Ketu. Su magnifica eje-
cucién, cuyas sutilezas ultrapasan lejos cualquier técnica de trans-
cripcién posible, es de un caracter dahomeyano tan puro que llamaria
en el propio Dahomey la admiracién piablica. Su pureza de estilo daho-
meyano puede ser trazada por el hecho de que el abolengo de este
hombre era de derivacién Gége y que €l mismo se formé como miem-
bro de un culto Gége, antes de que su afiliacién al grupo Ketu se
llevara a efecto por haber sido “reclamado” —como lo expresaria la
creencia afrobahiana— por una deidad Ketu.

En la versién de este cantico es notoria la complejidad del fraseo
y de la linea melédica, la aceleracién controlada y calculada del tempo
y la economia de los materiales fundamentales logrados por el empleo
de solamente cuatro notas principales. EI toque de los tambores estu-
vo a cargo de algunos de los virtuosos mas distinguidos de Bahia y
al igual que el canto, debe ser escuchado para poder ser apreciado
plenamente. El tamborileo es tan complicado que debemos dejar para
mas adelante su analisis, Por el momento hemos hecho aqui indica-
ciones esquematicas.

Las palabras de este cantico no pudieron ser obtenidas del can-
tor, pero un analisis de aquellas palabras que resultd del estudio de
la grabacién, propiamente —en particular los nombres de otras deida-
des africanas halladas— demuestra que se trata del Fon, el lenguaje
de los Dahomey. Ademas, existe una evidencia interior para dar
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validez a lo manifestado por los que estaban presentes cuando se
realizé la grabacién: que el canto no sélo fué entonado a Gbesen sino
también a otros dioses cuyos nombres se oyen cuando se toca el disco.

Ne¢ 171, 29B — CANTIcO GEGE — INvOoCACION A GBESEN

Solo con agdégé y dos tambores. El original estda un semitono mas alto. El
trozo entero debe interpretarse a la octava inferior.

J = 162 Acelerando J = (162235 )
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Lamentaciones
por el coro

Esquemade
Percusion
al comienzo o =162 |Despucs del iroso| de = 20 |alfin d=cis5+
facet o= 215+
Percusion T j
combinada 4~

Sigue ahora un grupo de canticos a Oba, una deidad Ketu que
ha recibido una atencién relativamente pequefia en la literatura, desde
que ella es un “‘santo raro”, como dijera un afrobahiano, no encon-
trandose representada entre los dioses adorados, con excepcion de
unos pocos centros de culto. En algunas versiones de la mitologia, ella
ha sido descrita como hija de Oshala y Yemanya, en otras como des-
cendientes de Oshun. Ella es la mujer de Omolu, la deidad de la
tierra, La coreografia de su danza, en la que ella sostiene un pequefio
escudo de brazo al lado de su cara, es muy apreciada por los ex-
pertos en evaluar danzas de culto. Es digno tener en cuenta que
cuando el Yoruba —que ya mencionamos— oy el primer cantico de
este grupo (N° 254), exclamé: “Esto es Yoruba perfecto!l’” e iden-
tific6 el mismo con uno que todavia es popular en Lagos, en la Nigeria.
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nal estd tres semitonos mas alto, subiendo a cuatro semitonos. El Jefe canta a la
octava inferior a lo registrado aqui.

Ne¢ 254, 45B — CAnTico Keru — Invocacidn A Osa

Jefe y coro (femenine). Acompafiamiento de agdgd y dos tambores. El origi-
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Ne¢ 255, 45B — CAnTico KETu — Invocacién A Osa

Jefe v coro (femenino) sobreponiéndose. Acompafiamiento de agégé y dos

tambores. El original esta cuatro semitonos més alto. El Jefe canta a la octava

inferior a lo registrado aqui.
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N¢ 256, 45B — CANTIcO KETu — INVOCACION A OBA

Jefe y coro (femenino). Acompafiamiento de agégs y dos tambores. El original
estd cuatro semitonos mas alto. La palabra “Ilu” con que comienza este cantico
fué eliminada de la exposicién inicial del tema (véase el asterisco del comienzo del

pentagrama). El Jefe canta a la octava inferior a lo registrado aqui.
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Oshun es la deidad por excelencia del grupo ‘Jesha y los canticos
qgue ellos destinan a este dios son notorios en la msica del culto afro-
bahiano. La manera de cantar estos trozos en el grupo que sigue
(N.** 357, 358, 359 y la repeticién del N° 358 que se encuentra al final
de la faz) se destaca por ciertos rasgos musicolégicos sorprendentes
de los cuales hacemos aqui solamente una mencién breve, desde que
los tendremos detalladamente en consideracion en la seccién final de
este trabajo. Estos rasgos incluyen aspectos de presentacién como el
contrapunto entre la linea melédica y los tonos de percusién, o las
sutilezas en las variaciones que el cantor principal tejié alrededor del
tema original.

El tambor que se oye en el disco es tocado por el mismo hombre
que encabeza y dirige el grupo de cantores como solista. Aunque
originalmente de descendencia y afiliacion Ketu-Gége, es famoso en
los circulos de culto de Bahia como un alabe-huntor, un tamborilero-
jefe que domina el repertorio entero de la misica afro-bahiana. La
pureza de sus ejecuciones en términos de valores musicales africanos
fué confirmada por el Yoruba al que nos referimos ya varias veces y
el cual, como nativo de la ciudad nigeriana de llesha, de la que provie-
ne el culto ‘Jesha, nos di6 la traduccién de las palabras empleadas
en estos canticos.

Ne¢ 357, 61A — CAntico ‘JESHA — InvocAciON A OSHUN

Jefe y coro. Acompafiamiento de agdgs, cabaga y tambor. El original esta cua-
tro semitonos mas bajo. El Jefe canta a la octava inferior a lo registrado aqui.
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Ne¢ 358, 61A — CANTicO ‘JESHA — INvocaciON A OsHUN

Jefe v coro. Acompaiiamiento de agdégo, cabaga y tambor. El original esta cua-
tro semitonos mas bajo. El Jefe canta a la octava inferior a lo registrado aqui.
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Esta es nuestra gracia, esta es nuestra gracia,
Siempre viene a nuestra calle,
Yo veo a ¢l {la gracia) en la calle.
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Ne 359 61A — CAnTico ‘JesHA — INvocaciéN A OsHUN
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Los conmovedores rituales de la muerte, que incluyen las vigilias
de siete largas noches, conocidas por achéche ), exigen el maximo de
los recursos musicales del Jefe de culto, desde que se canta continua-
mente, debiendo emplear, a pesar de las repeticiones, su repertorio
completo. No obstante, las melodias cuyo uso se circunscribe a esta

(?) Una breve descripcién de los achéche ha sido recientemente publicada
por ROGER BASTIDE, en sus Imagens do Nordeste mistico, Rio de Janeiro, 1945,
pags. 104-107.
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ceremonia son relativamente pocas y s6lo la primera de las tres que
ofrecemos aqui de una coleccién mucho mayor, es un cantico achéche,
propiamente hablando (N° 533). El espacio no permite un analisis
de los canticos para los cuales se emplean dioses africanos en los
ritos de la muerte; s6lo podemos indicar que pueden no ser entonados
canticos destinados a ciertas deidades que “huyen” del contacto con
la muerte, y que son las melodias consagradas a aquellos dioses que
no pueden eludir la muerte, las que deben ser empleadas en estas
ocasiones. Asi, el segundo del grupo (N° 534), es para Oshossi, el
dios de la caza, mientras que el altimo (N° 535), esta destinado a
Osain, el dios de las hojas.

Es el ritmo que distingue los canticos achéche y este ritmo es tan
importante que acompafia a otros canticos cuando éstos son empleados
para este rito. Tambores consagrados a los dioses nunca son presen-
tados en la bateria de percusién. El instrumento principal es un can-
taro de barro que se toca, colocandose sobre la boca del mismo un
abanico destinado a avivar el fuego, el cual, en estado doblado, es
batido con la mano abierta. También se usan calabazas y gongos,
pero es el cantaro que da el motivo ritmico constante:

Sadd M

que proporciona al afrobahiano el tono de profunda tristeza, asocia-
do a alguna cancién acompafiada por este ritmo. De este modo, aun-
que se necesita realizar un analisis mas detenido de la coleccién total
de canticos achéche, antes de poder arribarse a una conclusién defini-
tiva, puede decirse por via de ensayo que es el acompaiiamiento ritmi-
co de las melodias entonadas a los dioses durante las ceremonias or-
dinarias el que convierte esos canticos en aquellos usados en los ritos
de la muerte.

Puede observarse que en las transcripciones, la notacién del acom-
paflamiento instrumental incluye el tambor, desde que se ha empleado
en las grabaciones un tambor para tocar el ritmo asignado al cantaro
en el rito verdadero. Se procedié a la substitucion por la creencia
de que es espiritualmente peligroso tocar un cantaro cuando se en-
tonan estos canticos, excepcién hecha de la ejecucién real en un
achéche.
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Jefe y coro (femenino). Acompafiamiento de agdgé y dos tambores reemplan-
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cia de dos octavas mas bajo que lo registrado aqui,
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III. Analisis Musicolégico

OS materiales de este capitulo proporcionan un estudio prelimi-
L nar de las caracteristicas musicolégicas de la msica de culto
afrobahiano. No se ha hecho intento alguno de definir estilos musi-
«cales, desde que dependerd de un tratamiento estadistico de los rasgos
a ser derivados de un niimero mayor de canticos de la coleccién que
mnos suministré los ejemplos que aqui ofrecemos, que podamos alcan-
zar esta meta por medio de un analisis objetivo. Las caracteristicas de
estos canticos, analizados aqui, son por orden de presentacién: 19, Ins-
trumentacién; 2°, Participes y voces; 3°, Aspectos de tiempo y estruc-
tura, incluyendo indicacién de compas, extensién y padronizacién de
frases y tiempo; 4°, Ritmo melédico; 5°, Ritmo de percusién; 6°, Afi-
nacién de la percusién; 7°, Escalas y modos; 82, Extensién tonal; 9,
Direccién melédica; 10°, Padrones intervalicos; 11°, Ornamentacién
anterior (ataque) y posterior (abandono), y finalmente, 12°, cual-
quiera de las caracteristicas adicionales que no corresponden a los en-
cabezamientos aqui dados.

1° INSTRUMENTACION

De los 21 canticos analizados en este trabajo, solamente 15 son
acompafiados por instrumentos de percusién. En 6 canticos Caboclo-
Guarani, 3 para Forte-e-Valente y 3 para Iyara, todos ellos grabados
por el mismo grupo de miisicos, se emplea la guitarra (violdo), asi
como la calabaza y sonaja (chocalho). El resto queda restringido a
los instrumentos de percusién que son tipicos en el Africa del Oeste:
sonaja, tambores, calabaza y gongo de hierro. Debido a las circuns-
tancias que acompafiaron la grabacién de los discos de los que trans-
cribimos estos canticos, la substitucién de instrumentos tuvo que ser
hecha en dos casos. En uno, el grupo Gége que canté los tres canticos
Ketu y Gége (N.” 33, 32 y 31), emple6 una caja en vez de un tambor,
<on la calabaza y el gongo de hierro, para cumplir con los regla-
mentos de la policia, vigentes en el tiempo en que se realizaron los
canticos. En el otro caso, el grupo que cantaba el ciclo de muerte
(N.”* 533, 534 y 535), us6 tambores en vez de vasijas de barro que
hubiesen empleado en una ceremonia real, debido al temor a sanciones
sobrenaturales. Ocho cénticos fueron acompafiados por dos tambo-
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res y un gongo de hierro. Si aceptamos la caja, mencionada mas
arriba como tambor, en cada uno de los restantes siete fueron emplea-
dos como acompafiamiento un tambor, una calabaza y un gongo
de hierro.

2. PaRrTICIPES Y VOCES

En ninguno de los canticos dados aqui a conocer aparece el em-
pleo intencional de armonia, aunque resulte ocasionalmente la “armo-
nizacién” de una o dos notas, lo que es aparentemente una pequefia
diferencia de opinién en la parte de Jos miembros del coro en cuanto
al curso de la melodia, particularmente de cémo un céntico es co-
menzado.

Cinco de los canticos, la salvé de las series Caboclo-Guarani para
Forte-e-Valente (N° 7), los tres de la serie Caboclo~-Guarani para
Iyara (N.” 2la, 22 y 23) y el cantico Gége para Gbesen (N° 171),
son solos. El resto sigue un padron de “llamado y respuesta”, que
toma la forma de frases alternadas de Jefe-y-coro. Como minimo, en
la mitad de éstos, existe una tendencia de sobreponer las frases, pero
solo en el tercer cantico de la serie ‘Jesha para Oshun (N° 359)
llega esta sobreposicién a un fraseo contrapuntistico. De cualquier
modo hemos encontrado que el Jefe canta frecuentemente la frase del
coro como si fuese la suya propia.

3. ASPECTOS DE TIEMPO Y ESTRUCTURA

Bajo este epigrafe deben ser tenidos en cuenta las indicaciones
de compés de mejor aplicacién (signos de tiempo), la extensién y el
padrén de frases, y los tempi.

a) Signos de tiempo (Compas)

Mas de la mitad de los cénticos (doce), se encuentran en com-
pas binario, y encajan perfectamente en un esquema de 4/4. Seis estan
en compas ternario, de ellos cuatro en 6/4 y dos en 3/4. La fijacion
de la métrica por medio de los signos de compas, de cualquier manera
estd sujeta a ligeras arbitrariedades, desde que los elementos determi-
nantes del caso son la extensién de la frase y el ritmo de percusion,
asi como el acento y el padrén melédicos. En ciertos casos, esto es
inequivoco, como por ejemplo en la serie ‘Jesha para Oshun (N.** 357,
358 y 359) y en el ciclo de la muerte Ketu (N.** 533, 534 y 535). Sin
embargo, algunas veces, una melodia en 6/4 es acompafiada por un
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padrén de percusién en 4/4, como en el cantico final a lyara, de la
serie Caboclo-Guarani (N? 23); o una melodia en 4/4 puede ser acom-
pafiada por un padrén de percusién en 6/4, como sucede en los céan-
ticos Ketu entonados a Eshu por el grupo de intérpretes Gége
(N<* 31 y 32). En estos casos, el ritmo melédico actia como deter-
minante final en la fijacién del compas.

Cuando tocan los instrumentos de percusién ritmos cruzados en
dos diferentes tiempos de compés, como en el cantico Gége entonado
a Eshu (N¢ 33), donde sostiene el tambor un padron de 2/4 contra
un 3/4 tocado en la calabaza; o el cantico Ketu entonado a Eshu
(N° 172), en el que toca un tambor en 6/4 mientras que el otro se
mantiene en 3/4; o en el cantico final en la serie Ketu entonada a Oba
(N° 256), donde el gongo y un tambor tienen un padrén de 3/4 contra
el 6/8 del segundo tambor, con el resultado de que el tiempo es com-
pletamente ambiguo y el signo de compas que ha sido escogido es el
que mejor parece indicar el ritmo melédico 9, De este modo resul-
taron 18 de los canticos con esquemas métricos consistentes y regu-
lares, si bien muchas veces algo complejos.

Para los tres cénticos que restan ser comentados, el primero de
cada uno de los grupos Caboclo-Guarani y el cantico Gége para Gbe-
sen (Ne 7, N¢ 21a y N¢ 171, respectivamente), no pudo ser fijado
tiempo de compas alguno sin producirse una distorsién, aun cuando
los ritmos de percusion, en apariencia desconectados del ritmo mel6-
dico, son bastante regulares, desde que ellos aparecen en los prime-
ros dos casos como corcheas repetidas, y en el tercero, como un
padrén de 3/4 consistente en una negra, dos corcheas y una negra.
Ademas, cada uno de los tltimos canticos de la serie entonada a
Eshu (N.** 32 y 33), se inicia con una frase en tiempo “libre”, can-
tada por el Jefe y establece el tiempo de compéas con el comienzo
de la segunda frase.

b) Extension y padronizacién de las frases

Las frases de estos canticos varian en extensién desde uno a ocho
compases en tiempo de 4/4. Los tres canticos en tiempo libre, todos
ellos solos, tienen frases extremadamente irregulares. Las del primer
cantico de la serie Caboclo-Guarani entonados a Forte-e-Valente

{10) EI criterio empleado en escoger un tiempo de compés particular en el
gue pueda ser aprovechado mas de yno, es el de la elegancia.
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{N¢ 7), varian de doce a dieciséis negras en extensién. Las frases del
primer céntico de la serie Caboclo-Guarani entonados a Iyara
(N° 21a) se componen, unas y otras, aproximadamente de ocho o de
dieciséis negras. En el caso del cantico Gége entonado a Gbesen
(N? 171), las frases comprenden entre ocho y veintiocho negras. No
obstante, algunos trazos de estructura pueden ser percibidos en cada
uno de estos canticos: el primero sigue el padrén (férmula) A?l, A2,
B!, B2 con repeticién; el segundo el padron A A' B A CC, con repe-
ticién, mientras que el tercero representa el sencillo padrén A A A A,

Los restantes canticos tienen frases definidas. Tres de ellos
utilizan frases de extensién desigual. El segundo céantico de la serie
Caboclo-Guarani de solos entonados a Iyara (N° 22), emplea frases
de diez, cuatro y tres compases en el padrén A B'B2, con repeticién.
Los tres canticos de la serie Ketu-Gége dedicados a Eshu (faz 6A),
poseen su fraseo asimétrico. El tercero (N? 31), recurre al uso de
una frase A, ya de tres, ya de cuatro compases en tiempo de 4/4
(siendo indicado el tltimo por el simbolo A +) y una frase B de
cinco compases en el padréon A A B (Jefe); A + A B (coro), repe-
tido. El segundo cantico (N°? 32) emplea tres frases; la primera tiene
dos compases en 4/4; la sequnda y tercera se componen de tres com-
pases en 4/4, correspondientes al padrén A B C, con repeticién. Las
frases A y C son cantadas por el coro y la frase B por el Jefe. El
primer cantico (N° 33) tiene una frase A de seis compases en 3/4,
cantada por ambos, es decir, Jefe y coro; una frase coral de dos com-
pases (B), y una frase del Jefe, de dos compases (C), en el padrén
repetido ABCBCB.

El resto de los canticos emplea frases regulares que varian en
extensién desde cuatro a treintidos negras, mientras que un céntico,
el tercero de la serie Achéche (N¢ 535), usa un motivo complejo,
formado de tres frases de dieciséis negras cada una, relacionadas
entre si, que se extienden asi a cuarentiocho negras.

La frase méas corta que hallamos se encuentra en el tercer cantico
de la serie Caboclo-Guarani entonada a Forte-e-Valente (N¢ 8a),
en la cual el Jefe y el coro se alternan cantando melodias de una
extension de sélo cuatro negras. Suele usarse que el Jefe comienza el
cantico con la frase del coro, designada con la letra B, luego alterna
dos frases A y C, siendo cantada la frase B por el coro entre cada
una de las frases del Jefe, con considerable sobreposiciéon. El segundo
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<éntico de la serie Ketu entonada a Oba (N® 255), también tiene fra-
ses cortas, de un solo compas, que en este caso esta en tiempo de 6/4.
Estas frases estan agrupadas en el mismo padrén que los del cantico
Caboclo-Guarani que acabamos de mencionar, es decir, en A BC B,
con el Jefe cantando las frases A y C.

Tres de los canticos tienen frases de dos compases, el primer
cantico de la serie Ketu de los ritos de la muerte (Ne 533), emplea
una frase de ocho negras de extensién; el cantico Ketu entonado a
Eshu (N° 172) y el primer cantico de la serie Ketu dirigido a Oba
(N°® 254), estan constituidos por frases de doce negras. El cantico
final de la serie Ketu entonado a Oba (N°¢ 256), emplea también
frases de doce negras en extensién, pero debido al padrén de la linea
melédica, fueron transcritos como una frase de cuatro compases. El
cantico que usa frases de dos compases en 4/4 (N¢ 533), tiene el
padron A B A!' B A2 B A% B etc,, la frase del coro (B) permanece
<onstante mientras varia la frase del Jefe (A). Los dos canticos en
6/4, con dos frases de dos compases de extensién (N.”* 172 y 254)
siguen el padrén A A! B (Jefe), A A! B (coro), repitiendo. El
<antico Ketu con frases de cuatro compases en tiempo de 3/4 (N 256),
tiene la estructura A A A A, alternando el Jefe con el coro.

Tres de los canticos tienen frases de cuatro compases en tiempo
de 4/4. El segundo céantico Caboclo-Guarani a Forfe-e-Valente
(N° 8), emplea dos motivos diferentes, siendo repetido cada uno de
«llos; la melodia entera es cantada alternadamente por el Jefe y el coro.
El tercer cantico de la serie ‘Jesha para Oshun también tiene dos
frases diferentes alternando el Jefe con el coro; mientras que el 1lti-
mo cantico Achéche del grupo Ketu (Ne¢ 535), emplea una sucesién
de tres motivos diferentes, de una manera tal que la secuencia entera

de doce compases es alternadamente interpretada por el Jefe y el
<oro.

Unicamente un cantico, el tercero de la serie Caboclo-Guarani
para Iyara (N° 23), recurre al uso de una frase de dieciocho negras
de extension. Este motivo de tres compases en tiempo de 6/4 se repite

una y otra vez por el solista, acompafiado por un ritmo de percusién
en tiempo de 4/4.

Finalmente, tres de los canticos tienen frases de ocho compases
en tiempo de 4/4. Son ellos el primero y el segundo de los canticos
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‘Jesha para Oshun 'y la repeticién del segundo (N.™ 357, 358 y 358
repetido) y el segundo cantico del ciclo Ketu de la Muerte (N° 534).
En todos ellos alternan simplemente las frases del Jefe y del coro.

Podemos decir, resumiendo este comentario de la padronizacién
de las frases, que los canticos que tienen los motivos de tres frases
A B C cantados por el Jefe, A B C por el coro (N2 535); AAB por
el Jefe, A 4+ A B por el coro (Ne 31) y A A'B por el Jefe, AA'B
por el coro (N* 172y 254), asi como uno usando el motivo de
cuatro frases A A BB cantado por el Jefe, AABB por el coro
(N¢ 8a), tienen todos ellos relacién entre si y son simples aumenta-
ciones del sencillo padrén A cantado por el Jefe, A por el coro, em~
pleado en cinco de los canticos (N.>* 256, 357, 358, 358 repetido y
534), en cada uno de los cuales el Jefe y el coro entran por turno
a cantar la misma melodia. De esta manera, mas de la mitad de los
canticos responden a este padrén.

Estos canticos deben ser diferenciados del grupo que usa una
frase para el Jefe y otra para el coro, en la simple alternacién A can-
tada por el Jefe, B por el coro, A por el Jefe, B por el coro (N.”* 359
y 533); o el padrén excéntrico A cantado por el coro, B por el Jefe,
C por el coro, A por el coro, B por el Jefe, C por el coro, etc. (Ne 32);
asi como de los tipos mas complejos de llamada y respuesta que em-
plean dos frases diferentes y alternadas del Jefe con una frase uni-
forme del coro (N.” 8a, y 255).

Al maximo de complejidad estructural entre las melodias Jefe-y-
coro que aqui se ha presentado, se llega en el primer cantico de la
cerie Ketu-Gége para Eshu (N° 33), que posee tres tipos de frase:
A, cantada por el conjunto entero, B por el coro y C por el Jefe solo,
cayendo en el padrén repetido de ABCBCB.

De los solos, la frase-padrén del dltimo cantico Caboclo-Guarani
entonado a Iyara (N? 23), es una simple repeticién de un solo motivo,
mientras que la del cantico Gége para Gbesen tiene esta misma carac~
teristica, pero con una gran parte de variacién ritmica, de tiempo
y tonal.

El primer cantico Caboclo-Guarani para Forte-e-Valente (N° 7).,
tiene una estructura que es, en lo fundamental, A A BB con varia-
ciones; y la segunda melodia de la serie Caboclo-Guarani para Iyara
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W'%), es basicamente A BB, repetido. Ambas son especies del
nero de dos frases ABAB. Por otro lado, la frase-padrén del
ri solo Caboclo-Guarani para Iyara (N° 21a), se relaciona con

la forma A B C, repetida.

- c¢) Tempo

&

- El tempo de los canticos va de 80 negras por minuto, al co-

~ mienzo de la serie Ketu para Oba (N° 25¢), a 240 negras por minuto

en el segundo cantico Caboclo-Guarani para Iyara (N? 22). Tres de
ﬁos canticos, los primeros dos de la serie Caboclo-Guarani para
Fb‘rtel—e-Valente y el cantico de apertura de la serie de la misma
“nacién” para Iyara (N.* 7, 8 y 21a), marcan el tiempo de 120 ne-
gras p/m., mientras que el segundo céntico de la serie Ketu para Oba
(Ne 255), comienza su aceleracién alrededor de este grado de velo-
cidad. El cantico Gége para Eshu (N° 33), tiene un tiempo ligera-
mente méas rapido de 130 negras p/m.

Dos canticos, el altimo de la serie Caboclo-Guarani para Forfe-e-
Valente (N¢ 8a), y el cantico Ketu para Eshu (N°¢ 172), corres-
ponden al tiempo de 144 negras p/m. El tercer cantico Ketu para Oba

(N° 256), comienza con una velocidad que marca aproximadamente
150 negras p/m.

Los tres canticos Ketu Achéche (N.** 533, 534 y 535) tienen un
‘tiempo de 156 negras p/m., mientras que los canticos de la serie
Jesha para Oshun (N.* 357, 358, 359 y 358 repetido), mantienen
una velocidad de 220 negras p/m. Los dos primeros canticos Ketu

de la serie Ketu-Gége para Eshu (N.” 31 y 32) marcan 170
negras p/m.

Solamente dos de los discos transcritos (faces 29B y 45B), reve-
lan una aceleracién controlada. El primero, el solo Gége para Gbesen
(Ne 171), comienza en el tiempo de 162 negras p/m.; la velocidad
crece gradualmente y con aceleracién uniforme hasta el final, que esta
en .un tiempo de casi 235 negras p/m. La segunda faz, en la que
estdn grabados los tres canticos para Oba (N.” 254, 255 y 256)
muestra una aceleracién suave e uniforme a través de todo el grupo:
comenzando el primer cantico con una velocidad de 80, el segundo
con 120 y el tercero con 150 negras p/m.
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Al dltimo, los dos primeros canticos de los grupos carentes de
aceleracién en cada serie tienen el mismo tiempo, excepcién hecha de
la serie Caboclo-Guarani para Iyara (N.” 2la, 22 y 23), en la que
es doblado el tiempo del segundo cantico. En cada uno de los tres
primeros de esos grupos, el altimo céntico posee un tiempo sin rela-
cién alguna con los dos anteriores, mientras que en las dltimas dos
de las series sin aceleracién, el cantico final se desarrolla con la misma
velocidad que en los otros. No parece que exista inclinacién alguna
de tocar canticos en compds ternario, ya sean mas rapidos o mas lentos
gue los que estan en compéas binario. Sobre la base de una evidencia
tan insuficiente como la que suministramos aqui resulta muy dificil
decir algo méas sobre posibles predilecciones que puedan tener deter-
minadas ‘naciones”’ por ciertos tempi, no siendo que manifestemos
la duda de que éstas puedan existir.

4. RitMo MELODICO

En general, el ritmo melédico de estos canticos es complejo y se
caracteriza por una considerable anticipacién de énfasis y de un
fraseo fuera del tiempo marcado (traslado en un tiempo de compas,
del fuerte al débil). Abunda el rubato y la sincopacién estd presente
en todos los canticos, con excepcién de uno, o sea, en la primera
melodia (Gége) de la serie Ketu-Gége entonada a Eshu en la que
el ritmo, en 2/4, se enfrenta a un padrén percusivo en 3/4 (N¢ 33).
El caracter y la importancia, tanto de la frase colocada fuera de los
tiempos de compés como de la anticipacién del acento, pueden ser
percibidos inmedjatamente al observarse la frecuencia con que las
notas son encadenadas a través de la mitad de un compas o de las
barras de compas.

5. RiTMO DE PERCUSION

Los padrones de percusion se caracterizan por un fraseo contra-
ritmico de tiempos de compas tocados en diferentes instrumentos.
Aquellos padrones que se encuentran mas alld de las melodias en
tiempo libre, en los primeros dos casos (N.”* 7 y 21a) son esencial-
mente cadenas no acentuadas de corcheas. Por otra parte, el solo
Gége en tiempo libre, entonado a Gbesen, es acompafiado por un
ritmo en 3/4 por la percusién, una configuracién que no tiene conexién
aparente con el ritme de la melodia.
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En muchos casos, los ritmos de percusién han sido indicados sélo
‘esquematicamente en las notaciones aqui incluidas. Deben ser obser-
vados ejemplos claramente perfilados de ritmo cruzado en el cantico
Gége del grupo Ketu-Gége entonado a Eshu (N° 33), donde se
toca el tambor en tiempo 2/4 contra el padrén 3/4 de la calabaza:
en el otro céntico Gége para Eshu (N° 172), donde los tambores se
encuentran en 6/4 y 3/4, con un padrén de 6/4, nncnncn (n -
negra; ¢ - corchea) tocado por el gongo; y en el wltimo cantico Ketu
entonado a Oba (N° 256), en el que un padrén de 3/4 es tocado
en el gongo y en un tambor, contra un padrén de 6/8 en el otro
tambor.

El contra-ritmo que se enfrenta a la melodia puede ser ha-
llado especialmente en los dos canticos Ketu de la Serie Ketu-Gége
dedicada a Eshu (N.” 31 y 32). Estas dos melodias se encuentran
en compés de 4/4. El gongo hace oir una sucesién siempre igual de
corcheas, mientras que la caja que reemplaza el tambor sostiene una
frase en 6/4 que es tocada dos veces en cada tres compases de la
melodia. Esto resulta en parte del hecho de no ser iguales en exten-
si6n las frases de estos dos canticos e introduce una larga serie de
variaciones de percusién a manera de acompafiamiento de un sencillo
motivo melédico.

Un rasgo del toque de tambor que por varias razones no aparece
en estas notaciones, pero que merece, no obstante, ser mencionado,
es el de estar “hablando a los Dioses”, a cargo del tambor de tono
mas bajo. Este fenémeno consiste en padrones ritmicos de tambor
irregulares y carentes de relacién, tocados en tiempo con los ritmos
de los otros instrumentos. Su significado parece ser méas ritual que
musical,

6. AFINACION DE LA PERCUSION

El tnico grupo en el cual se ha indicado la afinacién del instru-
mental de percusién es la serie de ‘Jesha para Oshun (N.” 357, 358,
359 y 358 repetido), en la cual la parte de percusién es tan impor-
tante que ha sido transcrita integramente. Los golpes del gongo
(agdgd) son constantes, y consisten en un reposo sequido de tres
negras, mientras que el tambor suena de vez en cuando segtin golpes
por demés evidentes en 4/4 y otras veces con golpes sincopados. La
nota del gongo es re encima del do”";el tambor tiene dos tonos, la y re
en la segunda octava debajo del do central (La, Re). La y Re son
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notas importantes en la melodia, de manera que la parte del tambor
realiza una especie de contra-melodia bi-ténica. Ademas debe tenerse
en cuenta, como ya hemos dicho, que el tamborilero ha observado
admirablemente las leyes de contrapunto en las que las progresiones
tonales del tambor casi nunca se mueven en la misma direccién que
ias de la melodia, en un momento dado, en el decurso del cantico.

7. Escaras vy Mobos

Dos de los canticos son tetrafénicos; ocho, pentafénicos; nueve
hexafénicos; y dos, heptafénicos. Los dos canticos tetrafénicos son
de la "nacién” Geége; uno es entonado a Eshu (N¢ 33) y el otro a
Gbesen (N¢ 171). Los dos canticos heptafénicos son del grupo
Caboclo-Guarani para Jyara (N.”* 2la y 24). La serie completa
Ketu, dedicada a Oba (faz 45B), es pentafénica, asi como en el
Gnico cantico Ketu para Eshu (N¢ 172). Por otro lado, los dos can-
ticos Ketu de la serie Ketu-Gége para Eshu. son hexafénicos.

Ninguno de los canticos emplea la escala diatonica completa en
el modo mayor; se clasificaria, de acuerdo con el sistema aqui em-
pleado, como heptafénico hepta-do . Cinco de los canticos estan
en modos ~do, con la nota principal de la melodia colocada en la
posicién de la ténica de una escala mayor diaténica. Estos incluyen
todos los canticos Caboclo-Guarani para Forte-e-Valente; el primero
y tercero (N.** 7 y 8a) estan en penta-do y el sequndo (N° 8}, en
hexa-do. En estos tres canticos, los acordes de la guitarra (violdo)

(11) Este método de clasificacion de modos estd basado en el que fué
usado por M. Kolinski en su analisis de la musica de los negros de la Guayana
holandesa en la obra de M. J. y F. S. Herskovits, Suriname Folklore y en su
propia obra, inédita, Die Musik Westafrikas (7). El método prescinde de la conside-
racién de afinacidén absoluta y estéd basado en el “ciclo de las quintas ascendentes’.
La primera mitad del nombre de cada modo, provisto de guién, (tetra-, penta-, hexa-},
es determinado por el namero de notas en el sector del ciclo en el que encajan
con la mas grande economia todas las notas de la escala a ser analizada. La
segunda mitad (-do, -re, -mi) depende de la posicion “fascla” de la nota principal
del cantico (la tdnica, en la masica arménica) en una escala mayor diaténica hipo-
tética, construida sobre la primera nota de aque! sector, excepto en el caso de
los modos hepta-, cuando la escala comienza con la segunda nota del sector.
Asi, la escala miP-fa-sol-lab se encuentra al entrar de la manera mas econdmica en
una secuencia de seis notas en el ciclo de las quintas ascendentes: laP-mib-(sib) -
fa-(do)-sol. Por esto, aunque es una escala tetratonal, es un modo hexa-. Si la
principal nota del céantico es, por ejemplo, mi®, el modo es denominado hexa-sol,
desde que el mi® es sol en la escala “fasola’, si se comienza con la®. Este sistema
de clasificacion ha sido encontrado efectivo, al menos para la masica folklérica de
Europa y Africa, y posee un grado considerable de precisién y consistencia légica
como para ser recomendado.

(1) Véaso el prélogo de esta obra de Mieczyslaw Kolinski (La misica del Oeste africano)
en el presente nGmero. (Nota de la Direceién.)
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establecen un fondo armonizado que casi fuerza al cantico a entrar
en un modo de tipo europeo. El cantico Gége para Eshu (N® 33),
esta en el modo penta-do, como también el primero de los canticos
Ketu del ciclo de la muerte (N° 536).

Los modos ~sol, se asemejan, en tonalidad, al mayor, con excep-
cién del hepta-sol, que tiene una séptima disminuida. El dnico can-
tico hepta-sol es el primero de la serie Caboclo-Guarani para Iyara
(Ne¢ 21a). El sequndo de los canticos Ketu-Gége para Eshu (N° 32)
y el segundo céntico ‘Jesha para Oshun con su versién repetida
(N.” 358 y 358 repetido), se encuentran todos ellos en el modo
hexa-sol.

Los modos -la poseen la misma relacién con los modos ~do como
la que existe entre las escalas arménica menor y mayor europeas.
Los modos ~mi guardan una relacién similar con los modos ~sol. Los
tres canticos Ketu para Oba (IN.”* 254, 255 y 256) pertenecen al
penta-la. El segundo cantico Caboclo-Guarani para fyara (N 22)
corresponde al hexa-la. Tres canticos estdn en el modo hepta-la, el
cual es exactamente el mismo que la escala arménica menor europea.
Estos son, el tercer cantico de la serie Caboclo-Guarani para Iyara
{N° 23), el tercer cantico Ketu-Gége para Eshu (N¢ 31) y el mismo
cantico entonado por el grupo Ketu (N¢ 172). Es de algtn interés
destacar que, si bien las dos versiones de este cantico Ketu —uno por
el grupo de culto Gége y el otro por el grupo Ketu— difieren conside-
rablemente en la linea melédica y ritmica, ambos estan en el mismo
modo, aun cuando la versién Gége emplea una escala hexafénica y la
version Ketu una escala pentafénica. El extenso solo Gége, tetra-
fonico, entonado a Gbesen, esta en penta-mi. El cantico inicial de la
serie ‘Jesha para Oshun estid en hepta-mi, un modo que difiere del
arménico menor europeo por temer un intervalo de semitono entre el
do y re, antes que entre re y mi.

Los restantes tres canticos se encuentran en modos -re, que no
poseen tonalidad menor ni mayor, pero algunas caracteristicas de
cada una. El tercer cantico de ‘Jesha para Oshun (N¢ 35a) estd en
penta-re, y los dos Gltimos canticos Ketu Achéche (N.*° 534 y 535)
estdn en hexa-re.

En los cuadros analiticos que siguen, los valores relativos de los
tonos de escala son indicados por el valor de tiempo de las notas.
Una blanca, por ejemplo, representa una de las notas principales de las
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melodias, mientras que una semicorchea o fusa indican una nota
empleada quizas una vez, de paso. Las notas entre paréntesis son
indefinidas en altura de tono o aparecen formando parte de ligaduras

El signo de fermata invertido indica el tono inicial; una fermata
normal, el tono final de la melodia. El asterisco sefiala el tono prin-
cipal de la melodia. Los paréntesis angulares que a manera de llaves
conectan las notas marcan intervalos de significacién (12),

8. EXTENSION TONAL

El cantico que posee el a4mbito mas reducido es el sequndo de la
serie Ketu para Oba (Ne 255). Su extensién es de una séptima
.menor. La extensién que aparece con mas frecuencia en los canticos
que aqui transcribimos es la de una octava. Esta extensién se en-
Cuentra en siete de los canticos: los dos canticos Ketu de la serie
Ketu-Gége para Eshu (N.* 3] y 32), el tercer cantico Kety para
Oba (N¢ 256) y el total de los cuatro de los canticos ‘Jesha para
Oshun (N.** 357, 358, 359 y 358 repetido). El tercer cantico Caboclo-
Guarani para Iyara (N 23) emplea una extensién de una novena
menor. El primer cantico de la misma serie (N9 21) tiene la extensién
de novena mayor, asi como el cantico Gége para Gbesen (N 171).

Los primeros dos canticos Caboclo-Guarani para Forte-e-Valente
{N.* 7 y 8) y el primer cantico Ketu del rito de muerte (N¢ 533),
miden una décima menor. El cantico Gége para Gbesen (N° 171)
abarca una décima mayor.

En tres canticos se encuentran extensiones de undécima Yy en
otros tres, de duodécima. Los que corresponden a una undécima son
el cantico para Forte-e-Valente (N® 8a), el primer cantico Ketu para
Oba (N°254) y el dltimo cantico Ketu del ciclo de la muerte {N° 535).
El segundo cantico Caboclo-Guarani para Iyara (N° 22), el primero
del grupo Ketu-Gége para Eshu (N° 33) y el segundo cantico Ketu
del ciclo de la muerte (N° 534) corresponden a una duodécima.

(12)  Estas indicaciones siguen, en lo esencial i
: b . el sistema ideado por E. M.
von 7I:Ion:tiostel y descrito en O. AsraHAM y E. M. v. HorNBosTEL Ip/orschlége
zur Lranskription exotischer Melodien, en “Sammelbande d i =
sikgesellschaft”, vol, IX, Leipzig, 1909, ¢ der Internationalen My
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9, DireccION MELODICA

Parece no existir una tendencia definida y discernible en la
direccién melédica de estos cénticos. Algunas melodias comienzan
con sus notas mas agudas (N°. 33, 255 y 534), otras con las mas
bajas (N.”* 8a y 2la), mientras que otras terminan en sus notas
mas bajas (N.°¢ 31 y 535). El hecho de que no existan canticos que
concluyan en sus tonos mas altos, no refuerza, con todo, la mas
bien vaga impresion de una progresién caracteristica de la linea
melodica, muy ligera en direccién descendente, que nos proporciona
el estudio de estos céanticos.

El primer cantico de la serie Caboclo-Guarani para Forte-e-Va-
lente (N° 7), comienza una sexta mayor encima del tono final, sube
una tercera menor llegando a su nota mas alta y cae una octava a la
nota mas baja, una tercera menor debajo del tono final. El segundo
cantico (N® 8), inicia y finaliza con el mismo tono, una quinta encima
del tono mas bajo, y una sexta menor debajo del tono maés alto. El
tono inicial del tercer ntimero de esta serie (N°® 8a), es el méas bajo
del céantico, que tiene una extensién de diecisiete semitonos y finaliza
una sexta mayor encima del primer tono.

El primer cantico de la serie Caboclo-Guarani para Iyara
(Ne 21a), comienza en su nota mas baja, sube catorce semitonos y
desciende dos para finalizar en un tono que esta una octava mas alto
gue el del comienzo. El segundo cantico de la serie (N° 22), co-
mienza y finaliza en el mismo tono, exactamente en la mitad de la
extension tonal, que abarca siete semitonos encima y siete debajo
de la nota inicial-final. El tercero (N® 23), sube una quinta encima
del tono inicial y cae a una distancia de cuarta aumentada debajo de
aquél para finalizar en su nota mas baja.

El cantico Gége de la serie Ketu-Gége para Eshu (N9 33),
comienza en su tono mas alto, cae en el curso de la melodia una
duodécima y sube una quinta hacia el tono final, que esta una octava
debajo del tono inicial. El segundo céntico de este grupo (N¢ 32),
inicia su decurso un tono entero encima de su nota final, que es una
tercera menor encima del tono mas bajo y una sexta mayor debajo del
tono mas alto. El cantico final (Ketu), del grupo (N° 31), parte una
tercera mayor mas baja de su tono méas alto y finaliza en su tono
més bajo, una octava debajo del mas alto.
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El cantico Ketu para Eshu (N¢ 172), el “mismo cantico" que e]
altimo del grupo Ketu-Gége, es el primero de una serie de tres —de
la que damos aqui sélo uno— de los que se encuentran en la misma faz
del disco sobre la cual fué grabado. Comienza una cuarta debajo

de su tono mas alto y finaliza un tono entero encima del mas bajo, y
una octava debajo del tono mas alto.

El cantico Gége para Gbesen (N 171), un extenso solo, parte
a distancia de una sexta menor encima del tono final. El tono mas
alto estd una tercera mayor encima del inicial Y una octava debajo
del tono final; el més bajo se encuentra una tercera mayor debajo del
tono final y una octava debajo del inicial,

El primer cantico de la serie Ketu para Oba (N° 254) parte a
una octava de distancia de su tono final. Su decurso se extiende a
una tercera menor encima del tono inicial y un tono entero debajo de
su nota final. El segundo (N° 255), se inicia en su tono mas alto,
una cuarta encima del tono final y desciende una distancia total de
diez semitonos. La nota inicial del tercer cantico de este grupo
(N?® 256), esta una tercera menor encima del tono final; el mas alto

estd una quinta debajo del tono inicial, y el mas bajo, un tono entero
debajo del tono final.

El primer cantico del grupo ‘Jesha para Oshun (N°¢ 357) sube
una cuarta encima de su tono inicial, desciende a una octava debajo
de su tono mas alto y sube una tercera mayor para finalizar a una
lercera menor debajo del tono inicial. Los dos canticos que siguen
(N."* 358 y 359) comienzan y finalizan en la misma nota, una quinta
debajo del tono mas alto y una cuarta encima del mas bajo.

El primer cantico del ciclo Ketu de la muerte (N° 533), se inicia
y finaliza en el mismo tono, una octava debajo del tono mas alto y
una tercera menor encima del mas bajo. Partiendo desde su tono mas
alto, el segundo cantico de este grupo (N° 534) tiene una extension
de una duodécima y finaliza un tono entero encima de su nota mas
baja. El tercer cantico (N° 535), comienza una octava encima de su
nota final, que es la mas baja, y sube una cuarta encima de su tono
inicial.

10. PADRONES INTERVALICOS

Los canticos presentados en este estudio, considerados como un
todo, se caracterizan en una forma, por decir asi, negativa, por la
escasez de monoionia de repeticion —es decir. de una serie de cuatro

*

3.

o més notas iguales— y por la ausencia de padrones (esquemas) de
gﬁintas o intervalos mas extensos, caracteristicos de la miisica negra
gl;abada en cualquier otra parte. Sin embargo, se encuentran muchos
esquemas de cuartas, y una porcién mayor de ’t’erceras. Mucho fle
esto ultimo ocurre, ya sea en la “quinta partida” o en la formacion
“pendular” 1. No existen “quintas partidas” disminuidas o aumen-
tadas en ninguno de los canticos, ni se han evidenciado de modo
alguno terceras “‘trabadas” (4. El finico caso en que tres terceras
consecutivas marchan en la misma direccién ocurre en una de las
variaciones del segundo cantico Ketu Achéche (N¢ 534).

De la serie Caboclo-Guarani para Forte-e-Valente (faz 2A), el
primer cantico (N°® 7), tiene un padrén caracteristico de segundas
mayores pendulares, asi como “quintas partidas” mayores ascendentes
y “quintas partidas’” menores, tanto ascendentes como descendentes.
El segundo cantico (N°¢ 8), muestra “quintas partidas” mayores des-
cendentes y “‘quintas partidas” menores ascendentes, asi como terceras
mayores pendulares en el padrén (esquema) ascenso-descenso-ascenso.
El tercer cantico (N¢ 8a), no ofrece padrones particulares de terce-
ras, excepcién hecha de terceras menores pendulares en la formula
descenso-ascenso-descenso, pero posee algunos intervalos regular-
mente amplios de sextas ascendentes.

El primer cantico Caboclo-Guarani para Jyara (N°¢ 2la) tiene,
como su configuracidén caracteristica, una “quinta partida” mayor as-
cendente; también nos muestra la misma, mayor descendente, terceras
pendulares en el esquema ascenso-descenso-ascenso y una formacién
de dos cuartas consecutivas en esquema descenso-ascenso. El segun-
do cantico (N° 22) tiene “quintas partidas” menores ascendentes,
saltos de sextas ascendentes y un padrén caracteristico consistente
en una tercera menor ascendente, una cuarta descendente y una se-
gunda mayor ascendente. El iltimo cantico de este grupo (N° 23),

(13) Una “quinta partida” es un padrén de triada consistente de dos stgldto.sr
consecutivos de una tercera, en la misma direccion, temend.o la r,j]umta1 parti ata
mayor una tercera menor encima y una tercera mayor debajo ge si, v : qual:tl-
partida” menor la tercera menor debajo de la tercera mavyor. -as “quin arswpes A
das" diminuidas y aumentadas consistirian en pares"de terceras lx]:nea;es,tmier ;s &
mayores, respectivamente. La formacién “pendular” es un padrén de ter
ascenso y descenso alternado.

(14) Las terceras "trabadas” son series de dos o mas saltos de unadieeré:é?[{
dados en la misma direccién, enlazados por segundas que se mueven en di
opuesta.



124 Revista pE Estupios MusicALEs 1/2-X11/49

al igual que el altimo del grupo Caboclo-Guarani que lo precede, no
posee configuraciones particulares de terceras, pero emplea saltos de
sextas menores.

El cantico Gége para Gbesen (N¢ 171) tiene muchos padrones
interesantes de intervalos estrechos, asi como una muy ligera insinua-
cién de monotonia de repeticién. Entre las configuraciones de terceras
se encuentran ~‘quintas partidas” tanto menores como mayores y mu-~
chas figuras pendulares de terceras tanto menores como mayores,
siendo los esquemas més extensos de mayores: ascenso-descenso-
ascenso-descenso, y los més extensos de menores: descenso-ascenso-
descenso-ascenso-descenso. En adicién existen muchas cuartas pen-
dulares, que se prolongan en un esquema de: descenso-ascenso-des-
censo-ascenso-descenso-ascenso-descenso, y cuartas descendentes tra-
badas, enlazadas por segundas mayores ascendentes. Es peculiar en
este cantico un padrén consistente en dos terceras ascendentes y des-
cendentes, enlazadas por segundas descendentes a terceras pendula-
res en esta configuracién: descenso-ascenso-descenso-ascenso.

Los primeros dos canticos del grupo Ketu-Gége para Eshu
(N.” 33 y 32), contienen “quintas partidas’ menores descendentes,
mientras que el primero (N°® 33) emplea “quintas partidas” menores
ascendlentes en conexién con su padrén caracteristico de terceras, ofre-
ciendo la siguiente secuencia: tercera menor ascendente-tercera menor
descendente-tercera mayor descendente-tercera mayor ascendente-
tercera menor ascendente-tercera menor descendente. El segundo
cantico (N¢ 32), da una muy ligera impresiéon de monotonia por repe-
ticién, asi como sucede con el otro cantico Ketu de este grupo
(N°¢ 31), que emplea ademés el padron de dos cuartas consecutivas,
en esquema de ascenso-descenso.

El cantico Ketu para Eshu (N° 172) exhibe el esquema de “quin-~
ta partida” menor descendente y terceras menores pendulares en
descenso-ascenso-descenso. Sin embargo, el rasgo més interesante en
este cantico, es la padronizacién de cuartas, que proporciona muchos
casos de dos cuartas en ascenso-descenso y diversas en descenso-as-
censo, de cuartas lineares ascendentes, de cuartas trabadas ascenden-

tes, y de cuartas pendulares en este esquema: descenso-ascenso-des-
(enso-ascenso.

El primer cantico Ketu para Oba (N¢ 254), tiene “quintas par-
tidas” menores, tanto descendentes como ascendentes, y terceras
menores pendulares en descenso-ascenso-descenso. La primera mitad
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de la melodia consiste en dos padrones de cuartas; el segundo de: el?os
se encuentra una quinta debajo del primero. El' .s‘egundo car:it1-co
(Ne 255), muestra una ligera monotonia por repeticion y u:; padrén
caracteristico consistente en una serie monotonal, una segunda x;:ayor
descendente, una tercera menor descendente y una Suaf:ta ascen .Znte':
El dltimo cantico de esta serie (Ne 256) tiene' qumias parF as
menores descendentes, asi como también una configuraciéon de “quin-
tas partidas’ menores pendulares en descenso-ascenso-descenso.

Los cuatro canticos de la serie ‘Jesha para O’shun (faz §1‘}‘\)
revelan una muy ligera tendencia hacia una monotonia por repeticion,
terceras menores pendulares y oscilaciones de dos cgartas, ambas en
descenso-ascenso y ascenso-descenso. Ninguno exhl‘}?e Ferceras -I:;a:
yores pendulares o cualquier otro de los padrones de qu:nFa. }:am 1a
en triadas. La primera melodia (N® 357), posee, en adicién ad E)s
rasgos sefialados en los otros tres canticos un scilo. caso dn'al padrén
de cuartas trabadas y una configuracién caracteristica con51.stente en
una tercera menor descendente seguida por una cuarta oscilante, en
esquema ascenso-descenso. El segundo cantico (N¢ 358) se destaca
por la extensién de sus padrones de terceras menores pendulares, que
tienden a este esquema: ascenso-descenso-ascenso-descenso-ascenso-

descenso.

El grupo de cénticos Ketu Achéche (faz 88A) tiene padrr?nes
de triadas y muchos de cuartas. El primer cantico (N° 533) tiene
“quintas partidas” mayores ascendentes y descendentes; dos cuartas
sucesivas, en ascenso-descenso; tres cuartas sucesivas en ascenso-
descenso-ascenso, y un padrén caracteristico de dos cuartas, er{ d?S—
censo-ascenso, seguido por una sexta descendente. E! segundo cantico
(Ne 534) es el tnico de la serie que exhibe terceras pendulares que
son menores y se encuentran en la secuencia descenso-ascenso-des-
censo. Ademas tiene “‘quintas partidas” ascendentes tanto mayores
como menores y una sucesion caracteristica de segundas mayores y
cuartas enlazadas, consistentes en una cuarta descendente, una se-
gunda ascendente, una cuarta ascendente, una segunda. desc‘?nc%ente
y una cuarta descendente. El cantico final (N¢ 535) tiene ~quintas
partidas” mayores ascendentes y cuartas oscilantes en descenso-as-
censo. La melodia incluye un intervalo particularmente amplio de una
novena mayor. La forma caracteristica que aparece all final de la
frase, consiste en una tercera menor ascendente seguida por una
cuarta descendente.
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11. ORNAMENTACION: ANTERIOR (ATAQUE) Y POSTERIOR
(ABANDONO)

Sélo los mas evidentes de los casos de ataque y abandono por
medio de glisado fueron indicados en las transcripciones, desde que
la mayoria de los cantos posee una cualidad de legato que més o
menos une cada tono a los que le siguen o preceden. Los glisados
en ataque y abandono son rasgos reconocidos de todos los estilos de
canto africanos y afro-americanos. El anticipo (ataque) ascendente
aparece en dieciséis de los veintiGn canticos, el abandono (cese) des-
cendente en once, el anticipo descendente en ocho y el abandono
ascendente en seis. Los grupos que hacen el mas evidente uso de
todos estos cuatro ornamentos son el cantico Gége para Gbesen

(N° 171), la serie ‘Jesha para Oshun (faz 61A) y la serie Ketu
Achéche (faz 88A).

12. CARACTERISTICAS ADICIONALES

Algunos de los canticos ofrecen rasgos adicionales dignos de ser
destacados, El tercer cantico Caboclo-Guarani para Forte-e-Valente
(N° 8a), es un solo suave, extremadamente ligado, que se va mo-
viendo sobre un ritmo de percusién en tiempo binario, dando la sensa-
cién de un tremendo poder mantenido en reserva. El segundo cantico
Caboclo-Guarani para Iyara (IN° 22), tiene un padrén singular de
frases, valiendo lo que pudiera ser lamado una “'sincopacién de frase’.
El cantor del solo Geége para Gbesen (N° 171), recurre al empleo
de una tercera variable de escala, que es algunas veces menor, otras
mayor, y unas veces casi se encuentra donde quiera entre ambos
modos. En la misica de jazz, este tratamiento de la tercera de escala
seria llamado “azulando” (blue-ing) el tono. EI cantor emplea a la

vez muchos tonos de paso que no fueron incluidos en el analisis
de la escala.

Los primeros dos canticos para Oba (N.* 254 y 255), indican
la presencia de una especie de sensacién de relaciones entre tonali-
dades separadas por cuartas y quintas, que el grupo de canticos aqui
transcrito no puede definir por no ser suficientemente completo. En
el primer cantico, el sequndo compés de la frase repite el primero,
a una quinta inferior. El cantico “modula” aparentemente hacia el
siguiente, que estd en un tono menor, una quinta superior al primero.
El segundo céantico emplea un motivo repetido que para su efecto
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. relacion de cuarta descendente: el segundo cqmpés
5 e cuarta inferior (es decir, el compas es sunilar
al cantico que lo precede): ¢l tercer compas es una varia-
546 y el cuarto repite exactamente al segundo.

to los canticos del grupo ‘Jesha para Oshun (’faz 61A) cotmcf
X “»":  Ketu del rito de la muerte (faz 88A) estan sobrepues otsé.
el Jefe inicia el segundo cantico mientras que el corobes :
ndo el primero. Fué necesario insertar un compas Sx/iv)
i entre los canticos N.” 358 y 359, y uno e:'ctensoo( ;29 té;
os N.»° 359 y 358 repetido, porque el ca’ntxco Ne tes 1
.do en su totalidad un tiempo de compés c.on resp«;::n o :;
: que lo precede y al que lo sigue. No existe, rea g: ;
bcién alguna en la continuidad de los ntm.os de percutsxl.da)é
tico Ne 359, de verdad fué primero trax.lscnto en dsu tg atl od
si ningtin desplazamiento de acentos hubiese ocu.rn ;.9 : ;90, bo
ante, da una impresién errénea »de~1v frgseo_del cént_;c__o : la} ; 2
rin';;ﬁr‘esién que ha sido cotregida al procederse en :1 mlsmc?gl sa
danza, hacia adelante, en un tiempo, de las barras de compas.

El traslado del tiempo fuerte realmente se producsa durlax;te lc:;
primeros cuatro compases del cantico N° 359, Como ewdenc:a. ° n;T
la variacion en el padron del coro durante el penodc? t.i’e trcellrlis;c;o t,i_cz
durante los primeros cuatro compases de ?a repeticiéon de dc1r1]efe
Ne 358, como evidenciado por la diferencia en el fraseo de

durante la transicion.

El mismo aspecto del desplazamiento de un cantico entero sucede1
en la faz 88A, interpretado por el mismo grupﬁo, donde otra 'vez;.a
tercer cantico de la serie es adelantado en un tiempo de conllpas. ,
Sensacién de desorientacién que esta técnica produce en e 1oyen e,
puede haber sido experimentada en este caso por el tocador de g‘;tonigccc))
(agogs), desde que lo encontramos trasladando 51.1 pac;rlims 31:; )m
después de transcurridos dieciséis compases del cantico ( .

Northwestern University, Evanston, [llinois, noviembre de 1945

MEeLVILLE J. HERSKOVITS & RicaarD A. WATERMAN

(Traduccién de Francisco Curt Lange)
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Concierto del organista Dr. E. William Doty, Decano de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Texas, Austin, y Delegado al Primer Congreso
Nacional de Filosofia. Basilica de San Francisco, Mendoza, 7 de abril de 1949.

Concierto en Conmemoracién del dia de Santa Cecilia, Patrona de la Misica.
Gran patio de honor de la Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
Nacional de Cuyo, 22 de noviembre de 1949. Director: Olgerts Bistevins.




