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ODRAN ser reconducidos a bases comunes Jos rasgos principa~

les de la msica europea y de la masica de los negros africanos o
tratase de fenémenos que se han desarrollado de hechos enteramente
distintos y que no nos muestran, consiguientemente, puntos de contacto
de especie alguna? El examen de esta pregunta en si, ya es del mayor
interés, pero se constituye en condicién previa indispensable, si desea-
mos juzgar la relacién de la musica del negro americano con la misica
europea por un lado, y con la mdsica del negro africano por otro.

Es légico que existan entre la mdsica europea y la masica negra
de Africa enormes diferencias de estilo, pero es cuestiéon de pregun-
tarse si es exacto el punto de vista representado por la musicologia
comparativa moderna, de que la miisica extraeuropea y con ello la
misica negra africana estan basadas en principios musicales ente-
ramente diferentes a los que caracterizan a la musica de Europa.

La primera pregunta que debemos poner en claro se refiere a
las bases tonales de la primitiva miisica vocal. ;Cuéales son los fac-
tores decisivos en la seleccion del material tonal en la musica vocal
de los primitivos? Es cierto que existen influencias en el modo de
cantar, dados por ejemplos musicales. Asi, sin ir méas lejos, dedujo
Hornbostel que los cantos a manera de jodler, de los melanesios, pro-

() El Dr. Mieczyslaw Kolinski es una autoridad indiscutida en musicologia
comparativa. Su analisis de la recopilacién musical hecha por el Dr. Melville J.
Herskovits en la obra Suriname Folklore, marcé época por un nuevo concepto apli-
cado en la sistewatizacidn de la investigacion de misica negra. El presente estudio
representa el capitulo que a manera de introduccién precede a su excepcional obra
La musica del Ocste africano, a la que estd dando los ultimos toques y que el De-
partamento de Musicologia esta ansioso de publicar integramente. El Dr. Kolinski es
también un excelente pianista. de actuacién publica en Europa, y compositor de un
numero apreciable de obras. (Nota de la Direccion).
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vienen de la técnica de sobresoplar ) sus flautas de pan durante la
ejecucion. Sin embargo, tales influencias instrumentales en pueblos
primitivos son bastante raras y de significado relativo. Si tenemos
en cuenta que dentro de un determinado &mbito tonal una voz huma-
na puede reproducir todas las alturas de tono con idéntica facilidad,
es justo suponer que la formacion de un sistema tonal vocal, inde-
pendiente de ejemplos instrumentales, en principio es imposible de
imaginar. Asi escribe Curt Sachs en su Musicologia comparativa @
“El que canta no necesita de un sistema tonal. No tiene interés en
la fijacién de los grados tonales por leyes... Sélo donde comienza

el trabajo manual..., para cortar las flautas, aparece la pregunta,
iqué medida?”.

Sin embargo, el analisis de la misica vocal de los pueblos mas
diferentes nos muestra con toda claridad la existencia de sistemas
tonales vocales. Pero este hecho se explica de una manera muy sim-
ple. La voz humana, en su funcién de instrumento melédico, si bien
no conoce dentro de su registro puntos descollantes, no nos debe hacer
olvidar un factor mucho mas importante, que es preferido al cantarse
determinadas relaciones tonales Yy que actia de esta manera como
creador de un sistema: el oido humano. El concepto de la “altura
tonal”, por cierto, tiene fisicamente una sola concordancia, o sea, la
frecuencia; pero la altura tonal es para el oido humano una manifes-
tacién compleja y contiene dos factores que deben ser separados uno
del otro en forma terminante. Estos dos factores podrian ser defi-
nidos de la manera més adecuada con las palabras “claridad” y “co-
loracién” ®). Claridad es aquella particularidad que se modifica pa-
ralelamente con la frecuencia Yy que corre lentamente desde el mas

(1} Hornsoster, E. M. v. en: THURNWALD, R.: Forschungen auf den Salomo-
Inseln und dem Bismarck-Archipel (Investigaciones en las Islas Salomén y en el
Archipiélago Bismarck), Vol. I, Berlin 1912

(2} Sacms, C.: Vergleichende Musikwissenschaft (Musicologia comparativa),
Leipzig, 1930, pag. 26.

(3) Ha sido dificil hallar en el idioma espafiol equivalencias para las defini-
ciones que el Profesor Kolinski establecié en aleman. Helligkeif significa claridad o
luminosidad; TSnung en traduccidn literal fonulacién, quiere decir, coloracién. En
carta del 20-V1-1949, nuestro colaborador, con el fin de anticiparnos su interpreta-
cién en francés de las dos definlciones, las llama, por Helligkeit "nuance tonale” y
por Ténung “telnte tonale”. Nosotros hemos creido necesario mantener en Ia tra-
duccién al espafiol los términos claridad en vez de

puestas, se debe evitar en espafiol su separacién
ciones que hacen que las frases sean con frecuencia complejas Y poco claras. El lector
debe leer, consiguientemente, por luminosidad o Helligkeit claridad y por Tb6nung,

coloracion, términos que en correspondencia mas reciente aceptd el autor. (Nota de
la Direccién).

Korinski: La Miusica pEL OESTE AFRICANO 193

obscuro bajo hasta el mas luminoso agudo. leanto mayer sea la
distancia tonal tanto méas grande sera la diferencia en claridad. Para
citar un ejemplo podemos decir que en nuestro sistema tonal, dos
tonos que se hallan a distancia de un semitono son los que se aseme-
jan mas en su claridad. Asi es la claridad del do* partxﬂllarmente
parecida a la claridad del do sostenido'. Pero al do* taml?len se pa-
rece mucho el do? Si bien es aqui muy grande la diferenclei en cla.n-
dad, en otro aspecto el do! y el do? no sélo son muy simxla'l"es sino
en realidad iguales. Se trata, como decimos, “del mismo"tono . mien-~
tras que el do! y el do sostenido! son “tonos diferentes”.

Llegamos aqui al segundo elemento que estd invohf’crado en el
concepto de la altura tonal, o sea, al factor “coloracion ..Podlemos
decir, consiguientemente, que el do! y el do sosfenido! tienen una
claridad muy parecida pero una coloracién diferente, y que el c.i'ol
v el do? tienen una gran diferencia en claridad pero una color.acmn
idéntica. Quiere decir, pues, que la coloracién es aquella particula-
ridad que se encuentra basada en los fenémenos de la relacilc'm tonal
v de la consonancia. Muy parecida es la situacién en lo éptico: a la
serie de claridades acfisticas corresponde la serie del gris que se
desplaza lentamente del negro al blanco, mientras que a las ”co%o—
raciones” corresponden los “tonos de color” rojo, azul, etc. Podria-
mos comparar dos tonos a distancia de octava con dos colores c'le
igual coloraciéon pero de diferente claridad, es decir, con un .azul mas
oscuro y otro mas claro; y dos tonos a distancia de‘semltono, en
cambio, serfan comparados con dos tonos de color de una claridad
aproximadamente igual ).

De las dos manifestaciones, “claridad” y ‘‘coloracién”, la pri-
mera debe ser considerada sin duda la que méas tempranamente se
hace presente en la evoluciéon de la humanidad. Es cierto, no se han
realizado hasta hoy dia ensayos sistematizados para investigar en
pueblos de diferentes razas y grados de evolucién su sensibilifia.d
para diferenciar claridades tonales. Sin embargo, no deben existir
dudas de que en todos los pueblos estd presente en alto grado esta
sensibilidad de diferenciacién. La encontramos inclusive en el reino
animal, en ejemplos de una capacidad muy sutil para diferenciar cla-

ridades tonales.

(4) Kornskl, M.: Konsonanz als Grundlage einer neuen Akkordlehre ([ia con-
sonancia como base para una nueva teoria de los acordes), Brinn 1936, pag. 10.
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Solamente en pueblos de un desarrollo de nivel muy bajo, como
en el caso de los Wedda en Ceilan, los pigmeos del Africa Central o
los indios de Tierra del Fuego, cuyos cantos se agotan en la constante
repeticién de un motivo breve y cuyo ambito tonal no alcanza ge-
neralmente a una cuarta, el principio de la distancia tomnal reclama
la estructura tonal en forma predominante, aunque no exclusiva. Es
decir, que para la seleccién del material tonal se imponen en este
caso principalmente las diferencias de claridad mayores o menores.
Como no existen puntos descollantes en la serie de claridad de los
tonos, no se ha fijado en este caso la extension de los pasos tonales
que cambia de canto a canto e inclusive con frecuencia durante la
repeticion de un solo canto. Semejante “tipo distancial’, que se-
guramente debe haber representado en forma absolutamente comiin
un grado de evolucién musical muy primitivo, sélo se podra encon-
trar en pocos lugares del mundo, a juzgar por el material fonogra-
fico de que disponemos hasta ahora. Pero también aqui, el factor
de la relacién tonal ya ha influenciado hasta un cierto grado la
estructura tonal. '

;Tendran las leyes de la relacion tonal el mismo significade
para el oido de un primitivo que para el de un europeo? La octava
es el intervalo que representa para nosotros la relacién tonal mas
fuerte; la coloracién de tonos de octava nos parece hasta idéntica.
Esta ley de la igualdad de las coloraciones en octavas no se circuns-
cribe a una sola raza o cultura. Esto surge claramente del hecho de
que cuando en cualquier parte del mundo entonan hombres y muje-
res una cancién en comiin, creyendo cantarla al unisono, lo hacen
casi siempre en octavas. En relacién con lo antedicho son muy sig-
nificativos los antiquisimos y solemnes cantos funerarios de los isle-
flos Murray del Estrecho Torres. Todos los cantos tienen un movi-
miento meldodico descendente, pero lo interesante en todo esto es que
el cantor, apenas ha llegado al limite del registro bajo, hace un salte
de octava hacia arriba para poder seguir el movimiento descendente.
De la estructura de estos cantos se deduce con precisién que el salto
de octava no es considerado un verdadero paso melédico sino, por
decir asi, s6lo como el cambio de un tono por “otro idéntico, en una
posiciébn mas alta” ¥, La octava, si bien es el mas consonante de
los intervalos, esto es, el de mayor unidad en lo que respecta a su
coloracién, no tiene una importancia fundamental en la formacién

(5) HornsostEL, E. M. v.: Melodie und Skala (Melodia y escala), en "Jahr-
buch Peters”, Leipzig 1913.
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de estructuras tonales concebidas por el oido, ya que no le es dado
al cantor en forma directa, debido a su considerable extensién como
paso tonal. A pesar de esto encontramos en la miisica vocal primitiva,
tanto entre megros como indios o tribus de la Oceania, suficientes
ejemplos en los que la octava sirve, dentro de un canto, no sélo
como marco motivico sino hasta como base de transposicién.

Es evidente que existe un severo paralelismo entre la relacién
tonal y la simplicidad de las relaciones de frecuencias. Asi se basa,
por ejemplo, la ley universal de la identidad de las coloraciones de
octavas en la particularmente sencilla relacién de 1:2. Para el oido
del europeo disminuye la relacién tonal con la complicacién de las
relaciones numéricas. Asi se nos manifiestan particularmente empa-~
rentados dos tonos en las relaciones sencillas mas proximas, o sea,
en la de quinta (2:3) o de cuarta (3 :4), si bien no son idénticas
en su coloracién. En vista de que la ley de la identidad de la colora-
cién tiene en su mas sencilla relacion (1 :2) el mismo significado,
tanto para el primitivo como para el europeo, no seria de extrafiar
gue también la ley de la relacién colorativa tenga para ambos idén-
tico valor. En realidad, quinta y cuarta son para la construccién de
estructuras tonales primitivas de una importancia tan decisiva como
para la del sistema tomal europeo.

Cuando hablamos en la misica vocal de intervalos con rela-
ciones numéricas sencillas, en la realizacion practica no se trata, na-~
turalmente, de intervalos que tienen por base relaciones matematicas
exactas. Sabemos que si bien puede el oido identificar intervalos fi-
sicamente exactos, la voz humana en cambio, por razones técnicas
sélo podra aproximarse a ellos de manera mas o menos precisa. Con
frecuencia, las desviaciones llegan a ser considerables. Pero estas
libertades en la entonacién se encuentran no sélo en la miisica pri~
mitiva; investigaciones tonométricas en grabaciones fonograficas de
la miisica vocal europea® dieron por resultado que inclusive en
cantantes experimentados aparecen con sorprendente frecuencia des-
viaciones de los pasos tonales fijados en la notacién.

Estos hechos no pueden ser calificados simplemente como im-

purezas de la entonacién; mas bien estan condicionados por la es-

ol 1%3)3 ApranamM, O.: Psychologische Forschung (Investigacion psicolégica),
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tructura musical. Citamos como caso cuando el cantante, en su paso
a la ténica, fuerza la sensible considerablemente, algunas veces hasta
en un cuarto tono.

En su opiisculo, Masica de los negros africanos ™, Hornbostel
supone que en la misica vocal extraeuropea, la octava, quinta y cuarta
representan los tnicos intervalos en los cuales se manifiesta la relacién
tonal. Partiendo de esta suposicion, Hornbostel intenta explicarse
la muy difundida manifestacion, también muy frecuente en la masica
negra, del llamado pentatonismo, carente de semitonos. Segiin Horn-
bostel, dos cuartas superpuestas (por ejemplo re-sol-do), forman el
andamiaje de las estructuras pentaténicas. No prestandose la cuarta
como paso melédico, debido a su extensién, ambas cuartas son divi-
didas mediante un tono intermedio por cada cuarta. De esta manera
se obtienen, segin el lugar en que se coloque el tono intermedio,
escalas pentaténicas sin semitono, como, por ejemplo, Re-mi-Sol-la-
Do o Re-fa-Sol-si bemol-Do. Por convincente que aparezca esta
hipétesis al principio, ella se encuentra en contradiccién con un
nimero considerable de estructuras pentaténicas. Con gran frecuen-
cia, el centro de gravedad melédica se halla justamente en un tono
que segin la teoria deberia ser sélo un tono intermedio insignificante.

Sin duda alguna no es una coincidencia de que en el pentato-~
nismo se encuentren encadenados todos los tonos por relaciones de
cuartas y quintas. Asi, por ejemplo, contiene la escala re-mi-sol-la-do
las relaciones de cuarta Y quinta do-sol-re-la-mi. Pero asimismo ni
este hecho es suficiente para explicarnos el pentatonismo asi como
otras estructuras tonales de la musica vocal primitiva; mas bien en
ella, el uso frecuente del tono y de la tercera menor como intervalos
de estructura nos obligan a suponer que por lo menos ambos han
sido también formados de “coloraciones” emparentadas.

Sin duda existe en lo melédico una manifestacién que corres-
ponde a la consonancia en lo arménico. El caracter especifico de la
tercera menor se encuentra, por ejemplo, tanto en la prosecucién del
paso tonal como en la enunciacién simultdnea de dos tonos, Como
no existe una expresién para definir la correspondencia melédica de
la consonancia “arménica”, seria aconsejable llenar este vacio con
la definicién “consonancia melédica”, esto es, de aplicar el concepto
de la consonancia también en Io melédico. Con esto, naturalmente,

(7) Hornsposter, E. M. v.: African Negro Music (La misica de los ne-
gros africanos), Oxford University Press, 1928,
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retendemos decir que un paso tonal debe ser considerado como
Irzﬂefmndacién quebrada de dos tonos simultaneos. Nada 1rnf:ls errone:
que' esto. Méas bien dependen tanto la consonancia me ol ica lczirgn
la arménica de un factor comiin, que es .el parentesc;o, o a‘\‘ r:sz >
de las coloraciones. Consiguientemente, si hablamos de un 1p iyl
nal consonante” nos referimos solamente a un paso toPa qu £
formado de dos coloraciones emparentadas o rela'tfvas, siempre q
no contenga, como en la octava, una sola coloracién.

OMO ya hemos explicado con detalles en otr:a oportun;dadlis).

no pueden ser sostenidos los conceptos habituales sobre tas
bases tonales de la misica europea. Se ha co'mprobado ‘qllxe m:{es rla
armonia del tritono no se basa en las relaciones nun.1er1cas el a
serie de los arménicos. Mas bien es posible reconducir a una ley
fundamental comin las manifestaciones tonales de la melodlcaly
arménica medioeval, clasica y contemporanea. Es la ley de la rela-
cién de coloraciones y ésta consta de lo siguiente:

Dos coloraciones estdn directamente relacicfnadas cuando no
estan separadas en el circulo de quintas'por mrfls de cuatro pasc‘>s
de quinta. Dos coloraciones estan tanto mas rfalac1onadas c':uantopmas
cerca se encuentran la una de la otra en el circulo de qumtas.. ara
los intervalos formados de dos coloraciones relacionadas se obtienen
asi los cuatro grados de consonancia siguientes:

Grado de consonancia Intervalos Relaciones de las cifras de oscilacién
11 Cuarta “ 20 ;3.0
Quinta g
g4
111 Tono 42 20 ;32,20
Séptima menor ,E..g
4]
Tercera menor - 20 . 33 2n
¥ Sexta mayor |32 &
v Tercera mayer | > 20 . 34720
I Sexta menor

(Como ya se dijo, la octava tiene solamente una coloracién y
es por esto, como es natural, el intervalo mas consonante ). Esta orfie-
nacion se encuentra en una doble contradiccion con el punto de vista
predominante: en primer término no sélo pertenecen el tono entero

(8) Kormsxi, M.: QObra cit.
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y la séptima menor a los intervalos consonantes sino que son mas
consonantes que las terceras y sextas; en segundo lugar corresponde

a la tercera menor un grado de consonancia mayor que al de la
tercera mayor @,

La estructura tonal general de la musica vocal primitiva nos
comprueba que la ley de la relatividad de las coloraciones que expli-
camos més arriba tiene para el hombre primitivo el mismo valor que
para el europeo. Si bien es cierto que una comparaciéon de la misica
de los diferentes pueblos primitivos deja ver considerables diferen-
cias en lo referente a la sutileza del oido musical, en lo que respecta
a los negros, que mas nos interesan en este trabajo, debemos reco-

nocer que su oido musical en nada es inferior, en término medio, al
de un europeo.

El ya mencionado significado estructural del tono y de la ter-
cera menor (inmediatos a cuarta y quinta) en la musica vocal pri-
mitiva se explica simplemente por el hecho de que ambos, como lo
muestra mas arriba el cuadro, son, después de cuarta y quinta, los
intervalos cantables mas consonantes. El pentatonismo, difundido
en todo el mundo, no sélo se caracteriza por el encadenamiento
de todos sus grados mediante relaciones de cuarta y quinta. Pode-
mos decir que es por lo menos igualmente significativo el hecho de
que por un lado todos los grados que contiene estan directamente

emparentados y que por otra parte redne en si a todos los intervalos
consonantes.

La existencia de muchos sistemas tonales extraeuropeos que
suenan extrafics al oido del europeo, podria conducir a la acepta-
cion de que existe una diferencia fundamental entre el oido europeo
y el exético, pero esto seria una conclusién equivoca, porque debe-
mos tener presente ante todo que escalas extraeuropeas que nos pa-
recen tan extraflas como, por ejemplo, la escala siamesa, que se
compone exclusivamente de 6/7 tonos o la escala javanesa de 6/5
tonos, deben su existencia en gran parte a representaciones extramu-
sicales-cosmolégicas, a reflexiones especulativas en cifras y a feno-
menos fisicos y que estan muy lejos de haber sido dictadas por el
oido del hombre. Cuén profundamente estad arraigado también en esa
musica el sentido de las relaciones tonales nos lo muestra, para citar

(9) Debemos renunciar aqui a explicar nuevamente las causas que nos con-

dujeron a estos resultados. Nos remitimos a nuestra publicacién arriba men-
clonada.
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i lo, la forma de colaboracién entre la voz y la orqu;stzi
e o . si bien los instrumentos del gamelan estan alina
o e . ;a"a ‘os ara formar una escala de cinco tonos ‘de grados
nado? en 6/1 to::tor P:uerce a esta disposicion de gradv.as iguales Zn
féntlc'g: : u;aa escala de grados desiguales, pentaténica, Yy basada

irecct

i (10
en el fenémeno de las relaciones tonales .

iamos con
En lo que se refiere al sistema tonal europeo, proceder

etf]cxahda{l si 1O ]I]te l)]eta]a[l oS como una SuCeSXOIl de OCtaUaS,
Sup

i . S
e s ¥ I_;a

slulas de las que germind nuestro sistema tonal tienen’, porlel cc;z:
5 u‘asl {smos parentescos tonales que han conduc1df) al pent:
:ra{‘i;loosﬁlmsistema medioeval hexacordal (p. €j.: sol—la—ISL—do-(rern:.):
;;bl: se.r considerado como una ampliacién del perhltaton(liia:[ta;;. (];.
grisdoreni]. o e ue?aciﬁzilsodedqeuir?tl:n(tjuarta) se f'orma
ei~; mci;ssi)t;leIiest::e ;: aI;suet\;z:larlidades eclesiasticas medio;vz’ales,a Zl
o T
::b(;iguientemente, la diaténica mayor )‘fdmenortezlic;ii:—:?r;zi—fzx,sgstep
ser precisos, la escala en la mayor, la-si-G0 SOS

intas-cuartas,
nido-sol sostenido-la, tiene por base la cadena de quin

i id siquientes
la-mi-si-fa sostenido-do sostenido-sol sostenido. Pfasosd g rtes
iy los grados cromaticos dg nue

i en luego a res

e quinta-cuarta conduc uestco

d‘ tc1 a tonal, a cuyo nimero la naturaleza le ha puesto un ‘

aetic ; i igui nte, nues~
debido al fenomeno del circulo de quintas. Consiguienteme

i intas orga-~
tro sistema tonal no es otra cosa que un circulo de qu g

nizado segun el principio de la claridad.

i de 1 8
IJO es eXaCta la Sup081C10n de que ue (o] S I (6]
1 e”lpetameuto; Ieplesenta ape]las una SO~

. . o
gencia y un COmPromiso con el cual habria que co

lucltn, % B sta o un cantante entona

formarse a pesar nuestro. Cuando un v1olc11r.1; O oo
i { de una manera dilere
el intervalo do-re bemo man : =i de g
sostenido, entonces, tal diferenciacion nada tiene c?\‘le ve os
ambitos de grados que existen en la llamada afinacién exacta enl
am - + - e .
do-re bemol y do-do sostenido; més bien estan condnmonadcl)s exclu~
. i 6di azén que resultan para
i melédica. Es por esta r
sivamente por la figura - e e
' melodica, dite
i i _re bemol, segin su luncion
el mismo intervalo do-re e diferea-
i6 é amada quinta
n. Ademas se desvia la
tes valores de entonacio ‘ ; -
da. —de la cual pueden ser derivados todos los intervalos d
perada, —

» ) 0
nuestro sistema—, frente a la quinta fisicamente perfecta s6lo en 1/5

(10) Sacus, C.: Obra cit., pag. 3%
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de semitono, pero hasta sobre la base de la quinta perfecta es po-
sible construir nuestro sistema tonal en grados Severamente idénti.
cos, siempre que la octava sea aumentada, como lo exige nuestro
oido, en algunas oscilaciones (1),

Como vemos, el sistema tonal europeo no estd construido segiin
principios predominantemente extramusicales como sucede con muy.
chos sistemas tonales-instrumentales extraeuropeos, sino que concuer-
da con las leyes basicas generales de la fisiologia y acistica, validos
para el oido de todos los pueblos Y que abarca las relaciones tonales
esenciales fijadas por el oido.

PARA fortalecer la tesis de la diferencia fundamental entre la

musica extraeuropea y la europea, se suele sefialar principal-
mente el hecho de que la masica extraeuropea, no obstante muchas
de las formas a varias voces que hallamos en ella, en el fondo es
puramente melddica, mientras que la msica europea estd sujeta a
un sistema arménico bien construido, Sobre esto debemos manifestar
lo siguiente: sin duda es la armoénica de la triada un rasgo estilistico
innegable y sumamente caracteristico de la misica europea que no
Se encuentra en ninguna otra parte del mundo. Pero, como ya hemos
sefialado, tanto la melédica como la arménica pueden ser reconduci-
das a raices comunes que no son otras que las relaciones de las colo-
raciones. El abismo que separa a la muasica melédica de la arménica
no puede ser, por tanto, tan infranqueable como se esta inclinado
a creer al principio. ;Cémo se podria explicar entonces el hecho de
que la m@sica arménica de los tltimos siglos se haya desarrollado sin
dificultad alguna de Ja melédica medioeval?

Pero tampoco la masica contemporanea europea como la de los
ltimos siglos puede ser calificada, en su totalidad, COmo puramente
arménica. Pensemos primero en Ja misica de los nifios. Si analiza-
mos la estructura tonal de legitimas canciones infantiles, llegamos a
la conclusién de que en gran parte se trata de estructuras que han
sido formadas desde una concepcion puramente melédica. Por tanto
S¢ nota en la evolucién del individuo en s idéntica transicién natural
de la melédica a la arménica que en la evolucién histérica general
de la masica europea. Es ademas muy importante que en la cancién

(11) Kornski, M.: Zum Problem der musikalischen Temperatur {Contri-

bucién al problema del temperamento musical) en “Die Musik”, Berlin, Afio XXI,
Numero 5
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infantil europea al tono y a la tercera menor corresponda un signi-

S £ ttee - (L
ficado estructural idéntico al de la misica vocal 1:;1'1m1t1 p
A i i 12y,
remos, por ejemplo, esta cancién infantil francesa 12):;

Nueva
con el siguiente canto de los Papuas del Norte de la

Guinea (3);

. . . . nta
o la siguiente cancién de un juego infantil de Moravia (que se ca

para que cese la lluvia)t4):

A et Y 1

4

Sin embargo, los ejemplos de una melédica pura’ en la mdsica
europea contemporanea no estdn solamente circunscntos- 'a la can-
cién infantil. Encontramos también en el tesoro de la cancién popular
europea numerosas pruebas para una melédica que de ’manera algu‘na
ha nacido de un sentido arménico. Al analizar este genefo .s'e obtie-
nen algunas veces analogias muy extensas con cantos primitivos, en

(12} Lamsert, L.: Chansons populaires de Languedoc {Canciones popula-
res de Languedoc), Paris 1906, pag. 68. |

(£3) Kunst, J.: Songs of North New Guinea (Canciones del Norte de la
Nueva Guinea), Batavia 1931, Canto VI

(14) SusiL, Fr.: Moravské Narodni Pisne (Canciones Populares de Mora-~
ia), Brinn 1860, pag. 723. .
. (15) Kouinski, M.: Die Musik der Primitivstimme auf Malakk:ei .u.nd thre
Beziehungen zur samoanischen Musik (La musica de “Ias tribus primitivas en
Malaca y sus relaciones con la musica de Samoa), en “Anthropos”, Vol XXV,

1930.
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}o que a torTalidad y melos respecta. Como demostracién sirva aqui
a comparacién de algunas canciones populares europeas con cantos

de indios. Enfrentemos el siguiente canto rumano (19):

| S )

y la siguiente melodia francesa (ritornelo de un limpiador de chi-
meneas) (18); '

(16) Bartox, B.: Volksmusik der Ruméne M isi
pular de los rumanos de Maramures), Miinchen, ?92§?nGes.a;?’;°l."es iMissice: por
(17) Densmore, F.: Mandan and Hidatsa Music (Misica de los indi
! ) ! s indios
%?ngxdgnﬂéc;?tsa), Bureau of American Ethnology, Washington, D. C., Bulletin
(18) Grospierre, H.: Vieilles Chansons Populaires d Vi
ciones populares del Jura), Lons-le-Saunier 1924,ppégl. 24. 8 Joes ANieen e
-~ (6179) Curms, N.: The Indians Book (El libro del Indio), New York 1907,
(20) GeoreevitcH, VLi.: Melodies i i
) S E populaires serbes (Serbie d -
lodias populares serbias [de la Serbia del Sur]), Sk;plfe (19e2x.8,lecan!::i<;5;1ud8)7. e
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con el Canto de Danza de los indios Salish (21,

8
10 S=aise=at === = S=E=—=—|
A A

y finalmente esta cancion finlandesa, interpretada alternadamente por

el cantor solista y el coro ©*%:

o I 1 1
= = e
v ., r—r gV’

con el Canto de Danza del Oso de los indios Ute (23):

Vemos en consecuencia que podemos reconducir a bases comu-~
nes las caracteristicas tonales de la musica vocal extraeuropea y las
de la musica europea, no obstante las diferencias estilisticas, en ge-
neral muy grandes, que las distinguen entre si.

E considera un signo extraordinariamente caracteristico para la
musica extraeuropea Yy particularmente para la miisica primi-
tiva vocal que su movimiento melédico muestra casi siempre, aparte
de unas pocas excepciones ¥, una pronunciada tendencia de des-
censo, mientras que en la melédica europea, la tendencia basica es

(21) ApranAm, O. & HORNBOSTEL, E. M. v.: Phonographierte Indianer-
melodien aus British Columbia (Grabaciones fonograficas de melodias de indios
de la Columbia britanica), cancién 43, en “Boas Memorlal Volume”, New
York 1906,

(22) Jaxso, N.: Runosdvelmid (Extractos liricos), Helsinski 1910, can~
cion 256,

(23) Densmore, F.: Northern Ute Music (Musica de los indios Ute del
Norte), Bureau of American Ethnology, Woashington, D. C., Bulletin 75, cancion 2

(24) Herzos, G.: The Yuman Musical Style (El estilo musical de los
indios Yuman), Journal of American Folk-Lore, Vol. 41.
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de ascenso. Sin embargo, seria conveniente analizar esta admisjs

para confirmar su exactitud. Para llegar a un resultado precisosmll
hace necesario, primero que nada, encontrar uma formula que 3
p'rese la tendencia basica del movimiento melédico propio e:t ix-
dxvers‘?s pueblos. Tal férmula es la relacién entre el “nivel inr'e' 0'?
y el “nivel final”, Comprendemos por nivel inicial la posicig 'CIZI

tono inicial en relaciéon con la extension tonal, y por nivel f'nl IeI
p‘osicién del tono final en relacién con la extensién tonal, La il
sién, es decir, la distancia entre e} tono mas agudo y e-1 méext:e{l-
sc? fijara siempre en 100 grados, y dentro de esta unidad dse -
dnda: lo seran los valores para los niveles inicial y final, o sea 3
centésimos de la extensién. Si decimos, para dar un ejem' lo .
nivel inicial se encuentra en una relacion de 40° : 30° c: 'lqu? 3
final, queremos decir Io siguiente: . O

I°—— El tono inicial se encuentra a un nivel de 40/100 de 1
extension por encima del tono mas bajo, o, para expresarnos en ot :
-fo.rma: “la maxima de descenso inicial”, esto es, el descenso del t0 o
inicial hasta el tono mas bajo representa el 40/100 de la extensiécr):o

2° — El tono inicial se éncuentra en un 60/100 de la extensié
pf)r debajo del tono mas alto, Expresado en otras palabras: "Ia ’n
xima de ascenso inicial”, es decir, el ascenso del tono inic.ial hm:-
el tono mas alto comprende el 60/100 de la extensién; -

39’ — El tono final se encuentra a un nivel de un 30/100 de ]
ex’tenmén sobre el tono mas bajo. Expresado de otra maner ~e“la
maxima de ascenso final”, esto es, el ascenso del tono mas baij a}; .
el tono final comprende el 30/100 de Ia extension; e s

4* — EIl tono final se encuentra en un 70/100 de la extensio
por debajo del tono mas alto. Expresado en otra forma: “la ma ; .
de descenso final”, es decir, el descenso del tono mas .alto h :‘ 1mall
tono final comprende el 70/100 de la extensién; e

5 — La dif i i
iferencia de nivel es de —10°, es decir, que el nivel

final se encuentra
; en un 10/100 de la - . .
nivel inicial, extensién més bajo que el

1/2-X11/49
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Con ayuda de estas “férmulas de nivel”’ que expresan la rela-
<ién entre el nivel inicial y el final, se podra contestar primero que
nada la pregunta por la tendencia general del movimiento melédico
en la cancién popular europea. La tabla que insertamos a continua-
cién contiene férmulas de nivel para las canciones populares de
diversos pueblos europeos. Los valores fueron calculados sobre la

base de varios miles de canciones populares %),

{(25) Las siguientes colecciones de canciones populares han servido de
base a nuestros calculos:
BartoK, B.: Volksmusik der Ruménen von Maramures (Misica popular de
los rumanos de Maramures), Miinchen 1923.
Jakso, N.: Runosévelmid (Extractos liricos), Helsinski 1910.
Garrop, R.: Cantares do Povo Portugués (Cantares del pueblo portugués),
Lisboa 1937.
Staneowrn, CH. V. & Prrrig, G.: Collection if Irish Music (Coleccion de
misica popular irlandesa), Parte III, Londres 1905.
Kunac, F.: Juzno-Slovjenske Narodne Popievke III (Canciones populares
sudeslovenas, I11), Zagreb 1880.
LopaniN, N. & ProkuNIN, W.: Sbornik Russkich Narodnich Liriceskich Pjes-
sen (Manual de canciones populares rusas), Mosca 1928.
Juszkiewicz, A.: Melodje Ludowe Litcwskie (Melodlas populares lituanas),
Cracovia 1900.
Eek, L. & Boume, F.: Deufscher Liederhort (Tesoro de la cancién alema-
na), Leipzig 1893).
Kovserg, O.: Piesni Ludu Polskiego (Canciones populares polacas), Var-
sovia 1857.
GiawoiNg, G, & Ricornt, G.: Canti Popolari Lombardi (Canciones populares
de la Lombardia), s./t.
Mecrio, V. peE: Canzoni Popolari Napolitani (Canciones populares napoli-
tanas), s./f.
1-"'I-tor~rm~u.f F. P.: Canti Popolari Siciliani (Canciones populares sicilianas),
s./f.
Tosn, F. P.: Canti Popolari Abruzzesi (Canciones populares de los Abru-
zos), Milan, s./f.
Kennepy-Fraser, M.: Songs of the Hebrides (Canciones de las Hébridas),
Londres 1921.
Tiersor, J.: Mélodies populaires des Provinces de France (Melodias popu-
lares de las Provincias de Francia, Paris 1887-1928.
Farauuar Grauas, G.:. Popular Songs and Melodies of Scotland (Can-
ciones y melodias populares de Escocia), Glasgow 1893.
Briz: Cansons Catfalanas (Canciones catalanas), Barcelona 1866-1877.
Broaowoop & FurLrLer MarrLanp: English County Songs {Canciones aldea-
nas inglesas), Londres 1893.
GagNoON, E.: Chansons Populaires du Canada (Canciones populares del
Canada), Quebec 1880.
WiLLems, J. F.: Qude Vliaemsche Liederen (Viejas canciones flamencas),
Gante 1848.
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otra caracteristica del movimiento melédico europeo el hecho de que

Relacién entre - . A
Pueblo nivel inicial y Diferencia 4;_' el “arco melédico superior’, esto es, la maxima de ascenso inicial -
nivel final nivel méaxima de descenso final es en el promedio mas que dos veces mayor
Rumano 61° : 13° _48°ﬁ' que el “arco melédico inferior.", esto es, la maxima de descenso ini-
cial + maxima de ascenso final, como puede verse en el esquema.

Finlandés 56° : 20° —36°
Portugués 42° : 16° —26°
Irlandés 37° : 16° —218 |
Eslavos del Sur 46° : 26° —20° |
Ruso 39° 5 19° —20° 1
Lituano 42° : 26° —16° 5;
Aleman (siglos XV-XVII) 379 . 23° —14° 2l
Polaco 359 ; 22° —13° ““J:

)
Italiano 419 : 37° —4° II
Galés (Hebridas) 32° ; 30° —20 ‘
Francés 30° : 30° 0°
Escocés 29° : 29° 0°
Catalan 259 4 25° 0°
Canadiense (francés) 33° : 34° —1°
Inglés 31® ; 33° +2°
F]amenco 290 . 310 +20 DEMOSTRACION ESQUEMATICA DEL PROMEDIO DEL MOVIMIENTO

MELODICO EN LA CANCION POPULAR EUROPEA

Alemén (siglos XVIII-XIX) 18° : 34° +16° OMO se encuentran ahora las correspondientes relaciones en
P . | o o 5 la miisica vocal primitiva? Lo que se refiere en el presente
romedio general europeo 38° . 26 —l12 trabajo 29 al material africano analizado, las férmulas de nivel para

La tabla nos muestra con toda claridad que no se puede hablar
de una tendencia predominante de ascenso en la cancion popular
europea. Por el contrario, y dejando de lado canciones populares
alemanas mas recientes, fuertemente influenciadas por la misica ar-
tistica, los niveles inicial y final estan aproximadamente equilibrados
en su promedio, o el nivel final se encuentra claramente debajo del
nivel inicial. En contraste con el punto de vista final, la tendencia
del movimiento melédico en la cancién popular europea, en general,
es mas bien descendente que ascendente. Debemos considerar como

los Dahomey y Ashanti son las siguientes:
Dahomey 59° : 26° Ashanti 58° : 28°

Al igual que entre los diferentes pueblos europeos, también aqui
el movimiento melédico es en mayor grado descendente que ascen-~
dente. El descenso de nivel (Dahomey —33°, Ashanti —30°) es por
cierto mas considerable que en el promedio general europeo (—12°},

(26) El lector debe tener presente siempre que este estudio es el capitulo
inicial de la obra ya mencionada del Dr. Kolinski, La muasica del QOeste africano,

(Nota de la Direccién).




208 REevisTA DE Estupios MUSICALES 1/2-X11/49

pero de cualquier manera no alcanza los mas altos valores prome-
diales europeos (rumano —48°, finlandés —36°). Los dos valores
para el nivel inicial (58° y 59°), corresponden al mas alto valor pro-
medial que contiene la tabla incluida mas arriba (rumano 61°), mien-
tras que los dos valores para el nivel final (26° y 28°) hasta llegan
a coincidir con el valor promedial total de Europa (26°). En resu-
men podemos decir que la tendencia general del movimiento mel6-
dico en el Oeste africano se mantiene enteramente en el marco de
los resultados europeos.

Pero también fuera de Africa encontramos pueblos primitivos
en cuya misica vocal es muy parecida a la cancién popular europea
la relacién del movimiento melédico ascendente y descendente, ante
todo entre los indios Yuman. El promedio de la férmula de nivel
para sus canciones es este: 44° : 28° 7y corresponde, pot ejemplo,
casi exactamente a la férmula de nivel para la cancién popular esla-
va del Sur (46° : 26°). Por otra parte existen, por cierto, bastantes
tribus de indios con un movimiento melédico descendente extrema-
damente caracteristico, como por ejemplo los Menominee (promedio
de la férmula de nivel (89° : 4°), Pawnee (90° : 6°), Mandan e
Hidatsa (84° : 2°) y Ute (88° : 9°) (39, Pero en este caso se trata
de manifestaciones que no son extrafias a la cancién popular euro-
pea. Como lo manifiestan los ejemplos siguientes, también en Euro-
pa, si bien en casos poco frecuentes, se puede encontrar un movi-
miento melédico descendente extremadamente pronunciado, con un
descenso de nivel de un 100°:

AnTicuo HiMno IRLANDES (29

£ —— — £

T : L ~ g =a =| 0
e ] _

(27) Calculado sobre la base del material que contienen las obras fie
DensMoRrg, F.: Yuman and Yaqui Music (Misica de los indios Yuman y Yaqt_u),
Bureau of American Etbnology, Bulletin 110 y Herzog, G.: The Yuman Musical
Style (Bl estilo musical de los indios Yuman), Journal of American Folk-Lore,
Vol. 4l.

(28) Calculado sobre la base del material que contienen las obras de DIIE.NS-
more, F. publicados en los Boletines 75, 80. 93 y 102 del Bureau of American
Etbnology, Washington, D. C.

(29) Stanrorp, Cu. V. & PETRIE, G.: Collection of Irish Music (Coleccidn
de musica popular irlandesa), Londres 1905. cancién 1205,
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CANCION POPULAR INGLESA, “LiTTLE Sir WiLLiAM™ (20)

rs)

1 ) 1 ¢ T
e T a a1
o

e d

ANTIGUA CANCION ALEMANA, "DErR Baurr iNs Horz” 31

M F1 S

L3

K
T

P
=

(30) Broapwoop & Furrer MartLano: English County S i
aldeanas inglesas), Londres 1893. g Anfy Bongs (Gencioniea
(31) Erk, L. & Boume, F.: Deutscher Liederhort (T de I 5
alemana), Leipzig 1893, caacién [49. flleanse <8 . et
(32) Juszxkiewicz, A.: Melodje Ludowe Litewskie (Melodi 1 .
tuanas), Cracovia 1900, cancidén 156. S b Eopons
(33) LopaTiN, N. & ProKuNIN, W.: Sbornik Russkich Narodnich Liriceskich,

R{;esse]rélll {Manual de Canciones populares rusas, volumen II), Mosca 1928, can-
<ién ;
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Resumiendo lo antedicho podemos decir que no es posible, de
manera alguna, hablar de un contraste diametral entre la tenden-
cia tonal general del movimiento melédico del canto primitivo y el
europeo.

EN su trabajo, La masica de los negros africanos ¢4, Hornbostel
intenté demostrar que la musica negra africana y la musica
europea ‘'estan construidas sobre principios enteramente diferentes”,
en lo que respecta a sus caracteristicas tonales, melédicas, ritmico~
métricas y formales.

Ya hemos explicado que los contrastes en tonalidad y melos,
entre la misica vocal africana y la europea no son de naturaleza
fundamental, sino que pueden ser reconducidas a raices comunes.

En lo que respecta al ritmo de la misica negra africana, Horn~
bostel establecié la siguiente hipétesis: el ritmo significa algo com-~
pletamente diferente para el negro que para el europeo. Nuestra
posicién respecto al ritmo es de indole aciistica, la del negro es mo-
tora. “Con el fin de comprender los ritmos africanos como lo son
en realidad, nosotros tendremos que cambiar integramente nuestra
posicién’’, nos dice Hornbostel. El ritmo en la misica negra se basa,
en ultima instancia, en los toques de tambor, los que pueden ser
sustituidos por palmas de las manos o por el xiléfono. A cada toque
de tambor precede necesariamente una tensién muscular, mientras
que el contacto con el tambor en si estd relacionado con una dis~
tensién y un dejar caer la mano. Para el negro, la tensién muscular
tiene sbélo un significado ritmico, mientras que al mismo tiempo, el
sonido del golpe de tambor asociado a la caida de la mano repre-
senta para él apenas una manifestacién pasajera, de muy poca im-
portancia, de la distensién muscular. Asi, por ejemplo, la figura
ritmica binaria:

7)1) .

no tiene para el negro el caracter sincopado como lo es para nos-
otros, desde que los silencios coinciden con la tensién muscular y

(34) Hornsoster, E. M. v.: African Negro Music (La misica de los ne~
gros africanos), Oxford University Press, 1928.
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representan para ¢l la misma funcién ritmica que para nosotros los

golpes aciisticos. Consiguientemente, la figura: J ! J s para

el negro tan natural como para nosotros la figura: 4 J o

) ), De una manera idéntica se mueven estos aspectos en
Y
el compas de 3. La forma elemental del compas africano de 34 no

debe considerarse asi:  J o asi: é } sino de esta
>

manera: J A o asi: ) J Consiguientemente, y para dar

un ejemplo, esta figura europea: # J f “traducida al africano”

sonaria en esta forma: ;J’; J’;J’

La hipotesis de Hornbostel que acabamos de bosquejar y que
se refiere al ritmo del negro africano, se constituye, basicamente, en
dos partes. Si bien Hornbostel no las ha diferenciado claramente
entre si, nosotros debemos hacer frente a ellas por separado: la pri-
mera parte tiene que ver exclusivamente con los ritmos golpeados,
mientras que en la segunda parte se transportan al ritmo del canto
las experiencias adquiridas del ritmo golpeado. En lo referente al
ritmo del golpe o de la batida, debemos distinguir en la hipétesis de
Hornbostel dos suposiciones, una general y la otra especial. La su-
posicién general nos dice que los ritmos de batida tienen para el
negro un significado puramente motor y de manera alguna actstico;
y la suposicién especial indica que los acentos ritmicos graves no
coinciden con los golpes actisticos sino con los silencios, por el hecho
de corresponder siempre a una pausa, una tensién muscular. Debe-~
mos comentar lo que antecede de la siguiente manera: Ja mdsica y
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el movimiento ritmico, es decir, la danza, estan estrechisimamente
ligados tanto en el negro como en el hombre primitivo en general,
siendo por deméas natural que un negro exprese un ritmo de tambor
también en forma motora, (si bien no debemos menospreciar la par-
ticipaciéon de la accién motora en el misico europeo encargado de
la percusién). Pero por justificado que sea subrayar el papel extra-
ordinario que lo motor juega en el tamborileo africano, no serd po-
sible sostener la suposicién de que los golpes aciisticos sean para el
tamborilero apenas una manifestacién secundaria y accidental de sus
movimientos. Mientras coincidan en la formacién ritmica los acen-
tos fuertes, motores y aciisticos, — lo cual sucede por lo menos en
el percusionista europeo —, resulta indiferente para la comprensién
del ritmo musical que la manifestacion primaria sea representada por
el movimiento o por el sonido.

Pero lo peculiar en la hipétesis de Hornbostel estd precisamen-
te en la aceptacion de una severa antitesis entre movimiento y soni-
do, en la que al cuadro sonoro corresponde apenas, por decir asi,
el papel de un negativo que el ritmo expresa a través del movimiento.
Para sustentar una hipétesis tan sorprendente se necesitaria de argu-
mentos de mucho peso, pero Hornbostel se conforma con hacerla
comprensible, describiendo los movimientos durante el tamborileo, e
intentando después interpretar, de acuerdo con su hipétesis, los rit-
mos batidos del acompafiamiento de dos canciones de negros. Segtin
Hornbostel, al batido actstico del tambor precede siempre una dis-
tension muscular y la caida pasiva de la mano; sin embargo, el mo-
vimiento natural durante el tamborileo no es de manera alguna una
distensién pasiva, sino, por el contrario, un golpetear activo. Consi-
guientemente es por demas natural que coincidan entre si los acen-
tos motores y actsticos, cubriendo uno al otro. En lo referente a los
dos ejemplos analizados, éstos pueden ser interpretados muy bien
sin ayuda de la hipétesis y tampoco los ritmos de batida que hemos
analizado en el presente trabajo nos proporcionan puntos de apoyo
alguno para dar validez a la hipétesis de Hornbostel 33,

(35) En uno de los préximos niimeros de la Revista de Estudios Musicales
se publicard la traduccién integra del trabajo del Dr. Hornbostel, aqui analizado
y criticado por el Dr. Kolinski. Por otra parte, contamos con la colaboracién del
Dr. George Herzog, quien, como amigo y colaborador de Hombostel, nos faci-
Htara la casi totalidad de sus opdsculos con comentarios y notas criticas, los
cuales seran vertidos al espafiol y publicados en esta Revista. De dificil obten-
cién para la mayoria de los interesados, prestaran asl un servicio de inestimable
valor a estudiantes y profesores dedicados a la musicologia comparativa. (Nota
de la.Direcclén).
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Si es insostenible la parte de la hipdtesis que se refiere al ritmo
de batida, tanto mas imposible sera todo motivo de aplicar a los
ritmos cantados las deducciones tomadas de los ritmos batidos. Pero
aun cuando fuese cierta la interpretacion de Hornbostel de los ritmos
batidos, para la explicacién de los ritmos cantados seria muy atre-
vido recurrir a un acontecimiento que esta basado en la técnica del
toque de tambor. Efectivamente, no se encuentra sintoma alguno en
la ritmica del canto africano que pudiera hablar en favor de la inter-
pretacién de la tesis de Hornbostel. El anico argumento que emplea
él en favor de sus ideas es el aparente predominio, en la musica
vocal africana, de figuras ritmicas de la férmula breve-larga, (como

p. ej. esta: 3 | ), frente a figuras de la férmula larga-breve

(como esta: J.f J’ ). Hornbostel, para ilustrar mejor su asevera-
3
cién, sefiala ante todo a algunos tresillos de la férmula ) J

y: o} 'n que aparecen en los ejemplos por él citados. Pero el
analisis de los canticos del oeste africano aqui publicados di6 por
resultado, —en oposiciéon a la tesis de Hornbostel—, que son mu-
cho mas frecuentes las figuras ritmicas de la férmula larga-breve
que las de la férmula breve-larga. Encontramos, p. ej. la figura:

8 J en un 14% de los canticos Dahomey y en un 30% de

los canticos Ashanti. En cambio, la figura: ) J. aparece sélo

con un 7 % en los canticos Dahomey y en un 15 % en los cénticos
Ashanti. En consecuencia, no puede ser sostenida la idea de Horn-
bostel de que el ritmo de los negros africanos se encuentra cons-
truido sobre una base enteramente diferente al del ritmo de los
europeos. Por el contrario, como lo demostrara el analisis del ma-
terial aqui presentado, los més frecuentes de los ritmos bésicos
que contienen los canticos del oeste africano, en absoluto son
elementos extrafios en la misica europea, si bien tiene el cuadro
total de lo ritmico-métrico en la misica del oeste africano un sello
propio muy caracteristico.
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INALMENTE hacemos un momento frente a la tesis de Horn-

bostel de que también los aspectos formales de la misica de los
negros africanos y de la misica europea estan basados en principios
enteramente diferentes. Hornbostel fundamenta estas ideas en la su-
posicién de que los canticos de los negros africanos tienen por base
formal el tan preferido canto alternado entre el cantor solista y el
coro, propiamente, encargado del refran. Frente a esta aseveracién
debemos hacer recordar al lector que el canto alternado no es, de
manera alguna, una manifestaciéon desconocida en la misica popular
europea. Por otra parte, el mayor nimero de la estructura de los
canticos aqui analizados se aleja considerablemente de la forma de
un cantico alternado. Pero atn en los canticos alternados puros
{perfectos) no podra ser sobreestimada la fuerza formativa del cam-
bio entre solo y coro. Es cierto que del alternar entre solo y coro
resulta una forma bipartita sencilla, pero la bipartibilidad como prin-
cipio de forma jamas puede ser deducida del cantico alternado. Este
altimo es méas bien una de las muchas formas de expresién de la
bipartibilidad, ya que el tema, entonado por el solista o por el coro,
con frecuencia estd ya previamente en si mismo dividido en dos par-
tes. Seria un error establecer para la bipartibilidad formal y para la
ritmico-métrica diferentes causas de origen, porque al parecer, el agru-
pamiento de miembros en una forma no es otra cosa que un orden
superior al agrupamiento ritmico-métrico. En lo que respecta a
nuestro material de canticos procedente del oeste africano, en ¢l, la
divisibilidad en dos (cuatro) junto a la divisibilidad en tres (seis),
juega un papel tan descollante ¢como en la miisica europea, ya sea
en el sentido ritmico-métrico como en el formal. La causa de esto
se encuentra facilmente: tanto para la conciencia musical europea
como para la africana se trata sin duda de los principios de agru-
pamiento mas sencillos y mas naturales. Se puede demostrar, pues,
que la musica de los negros del oeste africano y la mdsica europea
tienen también en sus aspectos formales una raiz comn.

De estas reflexiones, ;qué consecuencias resultan para el pro-
blema de la ‘misica negra estadounidense? ®®, La mdsica europea,

(36) En vista de que la obra del Dr. Kolinski, La Muasica del Qeste afri-
cano, fué auspiciada moral y econémicamente por el Departamento de Antropo-
logia de la Northwestern University, Evanston (Illinois), dirigido por el doctor
Melville J. Herskovits y no existiendo hasta poco tiempo atras informacién sobre
muisica afro-latinoamericana (por lo menos en sus aspectos cientificos), el doc-
tor Kolinski alude en este trabajo necesariamente al negro estadounidense, aun-
que en. apariencla, la palabra american, derivada de United States of America,
involucra por la amplitud de su sentido, todo lo concerniente a este hemisferio.
{Nota de la Direccién). )
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t vez primera en contacto después
de su traslado al Nuevo Mundo, no fué de manera alguna‘ una mi-
sica artistica exigente; por el contrario, se trataba de c.anmon'es.ts'en-
cillas del pueblo que al negro deberian aparecer mas bxen. pnm; ivas
en vez de supercomplicadas, al compararlas con los céanticos de su
tierra nativa, por lo menos cuando eran entonadas a una voz y sin
Pero la simplicidad relativa de la cancién popular
europea todavia no explica la sorpren.d’ente disposicién coz: lbal q:: z(i
apropi6 el negro del tesoro de la cancién europea, y tsu notable .p

cidad de actuar muy pronto como creador de un estx'lo.r'néz o mer'x;s
europeizante. Sélo cuando se tienen en cuenta las ‘smuhtu es arriba
indicadas en la estructura musical basica del cancionero afr'xfano iy
de la misica popular europea, se comprendera la adaptacién, sin
‘-‘dificultad alguna, del estilo europeo por el negro.

con la que los negros entraron po

acompafiamiento.

Las conocidas canciones populares de los negros, como las que
son entonadas por los famosos coros de negros, y espgcialmente los
spirituals, aparte de muchos detalles, podrian ser cor}Sfderados'en
su caracter total, sin duda, como un derivado de la musica europea.
Por otra parte, como lo muestra esta investigacion y c?mo se écmos-
trara con mayores detalles al correr de este trabajo, po.dfan ser
establecidos paralelos, algunos muy extensos, entre los spxr'ztuals y
los canticos del oeste africano. Y a pesar de este par.a'lehsmo de
rasgos africanos y europeos, el estilo del spiritual se manifiesta total-
mente homogéneo. La explicacion sencilla para esta aparen.te pats-
doja no esta sino en la similitud de las bases tonales, melédicas, rit-
mico-métricas y formales de la musica africana y de la europea.

las, Julio de 1949
Bruselas, Julio Mieczyslaw Kolinski

{Traduccién de Francisco Curt Lange)

e
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Entrega al Rector de la Universidad Nacional de Cuyo, Dr. I. Fernando Cruz,
del primer instrumento, una viola, construida en los talleres de Lutheria, depar-
tamento de Artesanias Musicales de la Escuela Superior de Misica. De derecha
a izquierda: Dr. I. Fernando Cruz, Rector de la Universidad Naclonal de Cuyo;
sefior Federico Loechner, Jefe de la Escuela-Taller de Lutheria; Maestro Julio
Perceval, Director de la Escuela Superior de Muisica; Dr. Francisco Curt Lange,
Jefe del Departamento de Musicologia y sefior Julio César Bazan, Jefe de Pro-
tocolo y Prensa. Rectorado, Mendoza, 3 de diciembre de 1949.

Almuerzo de camaraderia organizado por los componentes de la Orquesta Sin-
fonica de la Universidad Nacional de Cuyo. Cabecera de la mesa, de espaldas:
derecha, Dr. 1. Fernando Cruz, Rector; izquierda, Jean Constantinesco, Director
establece a partir de 1950. Fila izquierda, segundo: Maestro Julio Perceval
Quinta Agronémica, Facultad de Ciencias Agrarias, Mendoza, 22 - XII-1949.
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