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Introduccién

El presente trabajo de tesis esta referido al estudio y la interpretacion de un
conjunto de obras corales del compositor brasilefio Carlos Alberto Pinto Fonseca,
quien desarroll6 su faceta creativa, principalmente enmarcada dentro de la musica
coral, entre la década de 1960 y principios del siglo XXI. Dentro del espectro de la
composicion de obras corales en Latinoamérica, Pinto Fonseca realiz6 un
importante aporte a la expresion musical a través de obras para coro mixto a
capella, en composiciones de gran porte y considerables dificultades técnicas. El
empleo de elementos de las culturas afro-brasilefias es uno de sus rasgos mas
sobresalientes.

Como primer objetivo de esta tesis, se propone la promocion y difusion de
obras del repertorio coral latinoamericano del siglo XX, ya que compositores como
Carlos Alberto Pinto Fonseca son escasamente emprendidos por el medio coral de
nuestro pais, y también son pocos los estudios realizados sobre ellos; por
consiguiente, se pretende generar, a partir de este estudio, una propuesta
interpretativa.

De manera mas puntual, se busca valorizar y difundir la musica de Carlos
Alberto Pinto Fonseca, ya que, a excepcion de una o dos de las obras seleccionadas
para esta tesis, las restantes composiciones han sido escasamente interpretadas en
Brasil y en el mundo. So6lo dos de ellas han sido editadas, y las demas son
manuscritos que formaron parte del repertorio del Coral Ars Nova, bajo la batuta
del propio compositor.

Un tercer objetivo es el de presentar una metodologia de estudio e
interpretacion de un grupo de obras, que responda a las necesidades expresivas
planteadas por el compositor.

Se esgrime como hipdtesis que el uso de elementos del umbanda y del
candomblé en la obra coral de Carlos Alberto Pinto Fonseca responde a una
eleccion estética que se expresa en estrategias compositivas. Para una interpretacion
de estas obras acorde con la propuesta estética del compositor, es necesario conocer
aquellos elementos utilizados en las creaciones y sus proveniencias culturales, en

aras de poner en practica elementos interpretativos y performativos pertinentes.



En este estudio se plantean, en un primer lugar, la presentacion del
compositor y su obra, también de las caracteristicas fundamentales de las religiones
brasilefias a las que Pinto Fonseca aludié en este grupo de composiciones, la
delimitacion del corpus a estudiar y el anlisis de las composiciones. Luego de ello,
se inferiran qué elementos del candomblé y de la umbanda tomé el compositor para
estas obras, y cudles fueron las decisiones estéticas del compositor al incluirlos para
asi, finalmente, proponer un aporte a la interpretacion que se ajuste a la intencién
por él planteada.

Esta tesis se ha organizado en cinco capitulos: en el primero de ellos se
trabaja sobre los principales datos biogréaficos y la obra musical del compositor,
todo esto visto desde la revision de fuentes bibliogréficas que lo mencionan,
trabajos académicos efectuados en universidades, y entrevistas realizadas a tal fin.
En el segundo capitulo se plantean las generalidades de las religiones candomblé y
umbanda, sus principales rituales y la musica que utilizan, y también las relaciones
entre la musica y los rituales religiosos. El tercer capitulo estd abocado al anélisis
de los textos, la musica y las relaciones entre ambos en el grupo de composiciones
elegidas. El cuarto capitulo se referira a los elementos de las religiones afro-
brasilefias que se han encontrado en las obras. Por ultimo, en el quinto capitulo se
efectla una propuesta interpretativa para las obras en diversos parametros
musicales, y para la performance del concierto de tesis, consideradas las doce obras

en conjunto.



Programa del Concierto- Evaluacion

Primera Parte:
Ponto de Oxala (4’ 40”)

Cantico para lemanja (2’ 35”)
Ponto de S&o Jorge Ogum guerreiro (3’ 40”)
Jubiaba (4”)
Preto velho I11- Pai Jo&o (1’ 40”)
Ponto de Oxun — lemanja (4’ 50”)
Xiré ogum (3’ 20”)
Segunda Parte:
Inh&ca (3° 50)
Oxdssi beira —mar (7°)
Estrela d'alva (3’ 45”)
Cobra-cora (2’ 35”)
Ponto Maximo de Xangd (4’ 40”)

Intérpretes:

Coral Mediterraneo — Directora Cristina Gallo

Integrantes:

Sopranos: Laura Alberti - Marianela Bordese - Marta Conti - Julieta Ocampo
Mezzo-sopranos: Manuela Reyes - Juliana Mosoni

Contraltos: Paula Arce - Daniela Benvenuto - Barbara Lopez

Tenores: Nicolas Benedetto - Lucio Garcia - Marcelo Suarez — Gustavo Espada —
Rodrigo Varillas

Baritonos: Julian Zurbriggen - Federico Finocchiaro

Bajos: Matias Luna Broggi - David Luna



l. Carlos Alberto Pinto Fonseca

El presente capitulo estd dedicado a la obra musical de Carlos Alberto Pinto
Fonseca, acompafiada de datos biogréficos que aportan al entendimiento del contexto
cultural de este compositor. Para esto, en primer término, se presentan las principales
fuentes relevantes con respecto a la musica del siglo XX en las que se ha buscado
informacién referida al compositor, incluidas las dedicadas especificamente a
masicos latinoamericanos, diccionarios enciclopédicos de misica en general, textos
sobre historia de la masica brasilefia del siglo XX y demas, a fines de determinar el
grado de reconocimiento, en esos textos, hacia el compositor CAPF. Luego se
mencionan los trabajos especificos sobre Pinto Fonseca en formato de tesis para la
finalizacion de carreras de grado y posgrado en diversas universidades.

Una serie de entrevistas realizadas por la autora, como asi también por otras
personas, se expresan en términos de fuentes primarias, las cuales son abordadas a
partir de la recoleccion de los datos mas significativos que éstas brindan, tanto para
este capitulo como para la tesis en general.

A continuacion se exponen los principales hechos en la vida de Pinto
Fonseca, haciendo énfasis en los estudios musicales por él realizados. Luego, se
presenta la obra del compositor de manera sintética, se especifican los referentes
que éste toma para la composicion de las obras corales en general, y puntualmente
para las relacionadas con la cultura afro-brasilefia. También se mencionan otras
actividades artisticas en las que se desempeii6 CAPF vy, ya después de su
fallecimiento, los inicios del Instituto Cultural Carlos Alberto Pinto Fonseca.

Finalmente, se explica la delimitacion y conformacién del corpus de obras a

estudiar en la presente tesis.

.1  El compositor en las fuentes de consulta

Con respecto a la vacancia sobre la mencién y estudio de la obra musical de
Carlos Alberto Pinto Fonseca en las mas importantes fuentes de consulta rapida, en
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Gerard Béhague - autor del
articulo dedicado a la musica de Brasil - presenta en la categoria Art music a

quienes conformaron el Grupo de Compositores de Bahia, fundado en 1966, y que



fuera liderado por el entonces docente y compositor Ernst Widmer y nueve de sus
discipulos. Finaliza esta seccién del articulo nombrando compositores que tuvieron
actividad creativa destacada en las décadas de 1970 y 1980, no figurando en esta
seleccién de Béhague el compositor aqui estudiado (The New Grove Dictionary of
Music and Musicians: 1980: 240-241)"

Las mayores figuras que emergieron en los *70 y hasta los ’80
incluyeron a Marlos Nobre, Jorge Antunes, Almeida Prado, Aylton Escobar,
Ricardo Tacuchian, Jocy de Oliveira, Raul do Valle, Ronaldo Miranda y
Vasconcellos Corréa. Durante el periodo 1975-77, la Bienal de Musica
Brasilefia Contemporanea, organizada en Rio basicamente por Edino
Krieger, represento a los compositores brasilefios mas promisorios, mientras
la Sociedad Brasilefia de Musica Contemporanea, especialmente durante la
estancia del pianista Belkiss Carneiro de Mendonca, influy6 en la creacion
en un sentido de comunidad. Durante los ‘80 los estudios de composicion
electroacustica se establecieron en las universidades mas importantes de Sdo
Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Brasilia y Bahia. En la década de
1990 los compositores brasilefios mas prometedores incluyeron a Paulo
Costa Lima, Agnaldo Ribeiro, Luis Carlos Csekd, Marisa Rezende, Tim
Rescala, Flo Menezes, Cirlei de Hollanda, Rodolfo Coelho de Souza, José
Augusto Mannis, Vania Dantas Leite, Rodrigo Cicchelli Velloso y Roberto
Victorio™

Una fuente imprescindible de referencia en el estudio de la musica
latinoamericana es el libro de Gerard Béhague La musica en América Latina: (una
introduccion) (Béhague: 1983), que proporciona importante informacion acerca de
la musica compuesta en el continente y que es presentada de manera general y
luego discriminada por paises. Con respecto a la musica de Brasil compuesta a
partir de 1950, Béhague centra su estudio en torno a los principales centros de
musica de vanguardia y los importantes grupos de compositores que alli se
gestaron, como el Grupo Musica Nova en Santos y Sdo Paulo, el Grupo Musical

Renovador en Rio de Janeiro, y principalmente el Grupo de Compositores de Bahia

! Todas las traducciones de esta tesis han sido realizadas por la autora de la misma.

% The major figures who emerged in the 1970s and 80s included Marlos Nobre, Jorge Antunes,
Almeida Prado, Aylton Escobar, Ricardo Tacuchian, Jocy de Oliveira, Raul do Valle, Ronaldo
Miranda and Vasconcellos Corréa. During the period 197577, the Bienal de Musica Brasileira
Contemporénea, organized in Rio mainly by Edino Krieger, represented a much-needed
encouragement for Brazilian composers, while the Sociedade Brasileira de Musica
Contemporanea, especially during the tenure of the pianist Belkiss Carneiro de Mendonga, was
influential in creating a sense of community. By the 1980s studios for electro-acoustic
composition had been established in major universities in Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte, Brasilia and Bahia. In the 1990s the most promising Brazilian composers included
Paulo Costa Lima, Agnaldo Ribeiro, Luis Carlos Csekd, Marisa Rezende, Tim Rescala, Flo
Menezes, Cirlei de Hollanda, Rodolfo Coelho de Souza, José Augusto Mannis, Vania Dantas
Leite, Rodrigo Cicchelli Velloso and Roberto Victorio.



en Salvador. Luego dedica péarrafos a los compositores que conformaron estos
grupos activa y sostenidamente por residir o instalarse en las mencionadas
ciudades, ademas de destacar a la actividad concretada a partir de instituciones de
educacion superior, como las Universidades de Séo Paulo, Brasilia y Bahia. Los
compositores contemporaneos a Pinto Fonseca destacados por Béhague son: los
cariocas Edino Krieger (n. 1928) y Marlos Nobre (n. 1939), en Séo Paulo Gilberto
Mendes (n. 1922), Rogério Duprat (1932 - 2006), Willy Corréa de Oliveira (n.
1938), José Antonio de Almeida Prado (1943 — 2010), Radl do Valle (n. 1936), en
Brasilia Jorge Antunes (n. 1942) y Fernando Cerqueira (n. 1941), en Bahia Ernst
Widmer (n. 1927), Milton Gomes ( 1916 — 1974), Walter Smetak (1913 — 1984), y
como jovenes miembros del Grupo de Compositores de Bahia, menciona al
argentino radicado en Brasil Rufo Herrera (n. 1935), Lindembergue Cardoso (1939
—1989) y Jamary Oliveira (n. 1944). Todos ellos han cultivado variadas y maltiples
tendencias de la musica contemporanea, y han sido pioneros en Brasil de estéticas
como el teatro musical, la masica aleatoria, la musica experimental.

Respecto de la historia de la masica brasilefia del siglo XX, Vasco Mariz en
su Histéria da Musica do Brasil (Mariz: 1981) explica en el ultimo capitulo,
dedicado a compositores nacidos entre 1922 y 1945, que si bien muchos jovenes
compositores brasilefios vienen destacandose en diversas regiones de Brasil, y en
este sentido destaca que esa generacion puede ostentar tal vez una centena de
compositores, “obviamente ellos estan lejos de ser incorporados a la historia de la
musica brasilefia” (Mariz:1981: 302)°. Y luego brinda datos biograficos, destaca
obras y realiza una descripcion de algunas de ellas, sus estrenos y premiaciones,
sobre Jorge Antunes, Guilherme Bauer, Lindembergue Cardoso, Fernando
Cerqueira, Sergio de Vasconcellos Corréa, Aylton Escobar, Mario Ficarelli, Gilberto
Mendes, Jamary Oliveira, Willi Correia de Oliveira, Ricardo Cacuchian y Raul do
Valle.

En el libro Musica Contemporanea Brasileira (Neves 1981), se hace
mencion a los cursos que brindd Kdllreuter en Bahia desde 1954, y los nombres que
aparecen como destacados en la composicién de obras son practicamente los
mismos que figuran en los textos antes mencionados.

En agosto del afio 2010 se realiza una visita al Consulado de Brasil en

# ...obviamente eles estéo longe de ser incorporados & histéria da misica brasileira.



Cédrdoba. Alli fue autorizado el retiro de material para copias, ya que se habian
agotado los ejemplares que distribuyeron de manera gratuita, del N° 12 de la
publicacion grafica “Textos do Brasil”, denominado MdUsica Erudita Brasilefia, y
publicada por el Ministerio de Relaciones Exteriores de Brasil en el afio 2006. La
revista, cuya seleccion de contenidos fue realizada por el investigador Rodrigo
Bernardes, presenta articulos escritos por destacados masicos brasilefios, tales
como Ernani Aguiar y Fabio Zanon. En la misma, hay tratamiento de tematicas
respecto de la composicion en Brasil, como el estudio denominado ‘“Produgdo
musical erudita no Brasil a partir de 1980 — Pluralidade Estética”, de Harry Crowl,
o previamente “Os eventos para divulgagdo de musica contemporanea no Brasil”
escrito por Eduardo Guimardes Alvares. En estos articulos no es mencionado el
compositor Pinto Fonseca.

Acerca de la ausencia de este compositor en la bibliografia de mdsica
brasilefia del siglo XX, Angelo Fernandes sefiala que “ninguno de los principales
libros de historia de la musica brasilefios aborda su trabajo como compositor.”

(Fernandes: 2004: 2)*

I. 2. Tesisy otros estudios académicos sobre distintos aspectos de CAPF

Al momento de la realizacion de este trabajo, se han encontrado cuatro tesis,
tres de ellas presentadas en la Escola de Mdusica de la Universidade Federal de
Minas Gerais para la obtencion de titulos de maestria. La mencionada institucion
tiene sede en Belo Horizonte, ciudad de nacimiento y muerte de CAPF. Otra tesis
fue presentada en el Instituto de Artes en la Universidade Estadual de Campinas
para la obtencion de titulo de posgrado en el “Mestrado em Musica”. Los trabajos
realizados son aqui presentados a través del siguiente cuadro ordenado
cronolégicamente por fecha de presentacion, y en el que figuran los datos

sobresalientes de cada una de ellas.

* ...nenhum dos principais livros de historia da mésica brasileiro aborda seu trabalho como
compositor.
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Titulo de la Tesis Autor Universidad Afio de Tematicas
presentacion centrales

Carlos Alberto Mauro de Universidade 2001 Datos
Pinto Fonseca: Chantal Federal de biograficos y
dados biogréaficose | Santos Minas Gerais catalogo de
catalogo de obras obras musicales
“Missa afro- Angelo José | Universidade 2004 Analisis y
brasileira (de Fernandes Estadual de aspectos
batuque e Campinas interpretativos
acalanto)” de de la Missa
Carlos Alberto afro-brasileira
Pinto Fonseca:
aspectos
interpretativos.
A escrita idiomatica | Suely Lauar | Universidade 2004 Lenguaje para
para coro infantil de Federal de coro infantil y
Carlos Alberto Minas Gerais analisis de la
Pinto Fonseca: obra O
entrevista com o passarinho
Maestro e analise dela.
da obra “O
passarinho dela”.
Técnicas de ensaio | Willsterman | Universidade 2009 Herramientas
coral: o ferramental | Sottani Federal de de la técnica de
do Maestro Carlos | Coelho Minas Gerais ensayo de
Alberto Pinto CAPF
Fonseca

Previamente a su trabajo de tesis, Mauro de Chantal Santos presentd un

trabajo que fue seleccionado para el | Seminario Nacional de Pesquisa em
Performance Musical, llevado a cabo en Belo Horizonte, del 12 al 15 de abril de
2000, y que se tituldo “A presenga africana na can¢do de camara brasileira:
consideracOes sobre as fontes de inspiracdo, o tratamento vocal e instrumental na
cancdo Ogun de Nagd, para canto e piano, de Carlos Alberto Pinto Fonseca”. En el
mismo, Santos delimita los elementos afro presentes en la mencionada cancién. Su
trabajo esta contextualizado en la musica de cdmara, mencionandose y analizando
algunos aspectos de otras obras escritas por compositores anteriores y
contemporaneos de Pinto Fonseca (Santos: 2000). En este trabajo no se mencionan
obras corales del compositor. El estudio fue mencionado en la entrevista concedida
por Mauro de Chantal Santos y luego por él enviada a través de correo electronico.
La Revista Académica de Musica Per Musi, en su volumen 11,

correspondiente a los meses de enero a junio de 2005, publicé el articulo de Angelo
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Fernandes denominado “De Batuque ¢ Acalanto: uma analise da Missa Afro-
Brasileira de Carlos Alberto Pinto Fonseca”. En el mismo Fernandes presenta la
obra cumbre de Pinto Fonseca, apuntando los factores que influyeron a CAPF en el
proceso composicional, y luego destacando los aspectos mas importantes del
analisis musical en cuanto a estructura de la obra y algunas sugerencias para su

performance (Fernandes: 2004).

I.3. Entrevistas

I. 3.1. Informantes clave y acceso a teléfonos y correos electronicos

En julio del afio 2006, en la ciudad de La Plata, se me presenta la
oportunidad de compartir la participacion en un concurso de coros, junto al director
del grupo “Boca que usa”, Roberto Fabri, de Niterdi, Rio de Janeiro, Brasil. Se
entabla con este director una relacion de colegas, y luego de aquel concurso es
mantenida una ocasional comunicacion electronica. Al manifestar mi interés por la
realizacion de un trabajo de tesis sobre la obra afro-brasilefia de Carlos Alberto
Pinto Fonseca, él se ofrece a conseguir y brindarme direcciones electrénicas y
teléfonos que pudieran resultar de utilidad, convirtiéndose en el primer informante
clave para esta area del trabajo. Asi, en 2008 se obtiene el nimero de teléfono
particular de Angela Pinto Coelho, quien fuera esposa del compositor durante
muchos afios, y compafiera musical entre la década del ’60 y el fallecimiento del
compositor. Se efectud la conversacion telefonica con ella en febrero de 2009, y en
la misma, APC me aconseja mantener el contacto por correo electronico con su hijo
Bruno Fonseca, quien se desempefiaba como director del Instituto CAPF que
estaban llevando adelante en ese tiempo, y a través de él brindar la colaboracion
necesaria.

Posteriormente a esta comunicacion telefénica, fueron encontrados en
Internet trabajos de tesis referidos a la obra del compositor y direcciones
electronicas de sus autores, datos que figuraban en las paginas de las universidades
en las que estos se desempafiaban como docentes o integrantes de equipos de

investigacion. Asi se inici6 un intercambio de correos con Mauro de Chantal Santos
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y con Willsterman Sottani Coelho, quienes ofrecieron colaboracion en tanto sus
aportes fueran considerados pertinentes.

Otro informante clave es el director de coros y organizador de festivales
internacionales de coro en Belo Horizonte, Lindomar Gomes, con quien se mantuvo
contacto desde 2005 por medio de correo electronico; él brind6é y/o corroboro
direcciones electronicas y otros datos relevantes como las actividades culturales en
Belo Horizonte referidas a la accion del Instituto CAPF, y me instd a participar
como directora argentina invitada en el Festival de coros de Belo Horizonte en
homenaje a Héitor Villa-Lobos en septiembre de 2009.

Para la concrecion del viaje y la realizacién de las entrevistas, se establece
contacto a través de correo electronico con el director del instituto que lleva el
nombre del compositor, segundo hijo del mismo, llamado Bruno Fonseca, y luego
de un intercambio de correos y conversaciones telefonicas, se fija como fecha de
Ilegada a Belo Horizonte el dia 21 de septiembre de 2009, con fecha de retorno a
Argentina el 26 de septiembre, quedando ademas establecido como posible dia para
realizar el encuentro con Angela Pinto Coelho, principal entrevistada, el dia 23 de
septiembre. Asimismo, Bruno Fonseca se compromete a procurar a otras personas
que pudieran ser entrevistadas, siempre que aportaran datos pertinentes a este
estudio.

Es imprescindible destacar que el principal motivo de la realizacion del
viaje es que aun era necesario delimitar de manera exacta y fundamentada el corpus
de obras a estudiar en esta tesis ya que, al no tener en posesion copia de todas las
obras para coro mixto a capella de CAPF, no era posible identificar a todas aquellas
que guardaran relacién con la cultura afro-brasilefia, ni estudiarlas para su analisis e
interpretacion. Las diferencias geograficas y culturales con el medio del
compositor, sumado a la escasa cantidad de obras ya editadas, tornaron necesario
un acercamiento a la familia del compositor, que brindara las partituras faltantes y
aportara en cuanto a diversos aspectos relacionados con las obras afro-brasilefias
por él compuestas. El contacto personal con quienes tenian posesion de algunos de
estos materiales, asi como con quienes hubieran participado en diversos momentos
y facetas de la vida artistica de CAPF, se tornaba fundamental para la elaboracion

de este trabajo.
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I. 3. 2. Tipo de entrevistas y cuestionario

Considerada la amplitud de teméticas que era necesario abarcar y la
diversidad de relaciones que guardaban los posibles entrevistados, ya que al llegar a
Belo Horizonte se desconocia si habria otros, ademéas de Angela Pinto Coelho,
Bruno Fonseca y Mauro de Chantal Santos, se confecciona una serie de preguntas
que integrarian entonces, entrevistas de tipo semi-estructurado.

En cuanto a las preguntas, éstas integran un cuestionario base, comln a
todos los entrevistados, con una pequefia fundamentacion para cada una, preguntas
siempre de caracter abierto, de modo de admitir respuestas amplias. EI modelo de

entrevista se presenta a continuacién en un cuadro.

Preguntas Justificacion
1 ¢Cuadl fue su relacion con CAPF? ;Cuando | Determinar el grado de
y cdmo lo conoci6? relevancia 'y de la
informacion brindada.
2 ¢Qué conoce sobre la formacién de CAPF | Conocer mayor
en el aspecto compositivo? ;Qué maestros | informacion que la
fueron sus referentes? proporcionada  por  los

trabajos de Tesis sobre el
periodo de estudio y
permanencia en Bahia.

3 (Pueden vislumbrarse etapas en su | Profundizar en el aspecto
composicion, o diferentes tematicas que | compositivo y estético de
abordé? ;Cuales son? su obra.

4 ¢Como era su relacién con la religion? | Conocer el acercamiento
¢Profesaba alguna? del compositor a la musica

de las diversas religiones
que aborda en su obra total.
5 ¢Qué relacion tuvo con los elementos de la | Conocer el grado de
cultura afro-brasilefia? ;Y con la umbanda y | acercamiento del

el candomblé? compositor a la culturay a
las religiones afro-
brasilefias, a fines de
determinar los
fundamentos y la estética
de sus obras

6 ¢Qué conoce sobre los textos de las obras | Obtener informacion vy
afro-brasilefias? ;De donde eran extraidos? | comparar con los datos en
posesion.

Ademas de estas preguntas, fueron elaboradas otras dirigidas a cada
entrevistado segun el sesgo al que pudiera contribuir. Previamente al viaje, se

elaboraron entonces las interrogaciones que figuran en el siguiente cuadro:
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Preguntas Justificacion Entrevistado
¢Qué puede decir sobre la Profundizar sobre el | Angela Pinto
interpretacion de las obras afro- aspecto interpretativo | Coelho
brasilefias segun CAPF? de este conjunto de

obras.
¢Tiene en su posesion el libro 400 | Obtener lo que se Angela Pinto
pontos cantados e riscados na | revelaba como la Coelho

umbanda e candomblé?

principal fuente de
textos usados en las
obras afro-brasilefias.

¢Por qué nace y cual es la idea de
la existencia del Instituto Cultural
CAPF?

Conocer la situacion
de su obra en cuanto
a ediciones de
partituras, de
grabaciones,
derechos.

Bruno Fonseca

¢Qué actividades realiza el
Instituto Cultural CAPF?

Conocer la situacion
de su obra en cuanto
a ediciones de
partituras, de
grabaciones,
derechos.

Bruno Fonseca

¢Cdémo confecciond el catalogo de
obras de CAPF?

Conocer la
metodologia de
trabajo utilizada.

Mauro de Chantal
Santos

(A partir de qué fuentes ingresa
las obras al catalogo elaborado?
¢ Tiene en su posesion todas las
partituras?

Interés en saber
sobre la obtencion y
organizacién del
material vertido en el
catalogo por parte
del entrevistado.

Mauro de Chantal
Santos

¢En base a qué elementos el
compositor coloca las palabras
“umbanda” o “texto umbanda” a
continuacion del titulo de las
obras?

Conocer sobre las
fuentes de los textos,
si fueron elaborados
por el compositor, 0
son anénimos, 0
extraidos de algin
libro.

Mauro de Chantal
Santos

Por ultimo, para la entrevista realizada a Willsterman Sottani Coelho, la cual

se confirmo en los dias previos, ya estando en Belo Horizonte, y teniendo en cuenta
algunos datos recabados con anterioridad, las preguntas preparadas fueron las

siguientes:

Preguntas Justificacion

Determinar la relacion
entre el entrevistado y el
compositor.

1 ¢Cual fue su relacion con CAPF? ;Cuando
y co6mo lo conocié?
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2 ¢En qué consiste su trabajo? ¢Por qué eligié | Conocer las relaciones que
trabajar sobre Pinto Fonseca? podia guardar ese trabajo
con el que se estd
realizando aqui.

3 ¢Cudl fue su experiencia desempefiandose | Establecer las relaciones
recientemente como director del Coral Ars | entre los aspectos

Nova? interpretativos que el coro
tomo de CAPF en su
faceta de director y el
trabajo realizado.

4 ¢Dirigi6 o cant6 obras de CAPF? (En qué | Acercarme al aspecto
circunstancias? interpretativo de las obras
compuestas por CAPF.

l. 3. 3. Entrevistas realizadas

Al llegar a Belo Horizonte, se confirman y concretan entre los dias 23 y 25
de septiembre, cuatro entrevistas, las cuales serian efectuadas a Angela Pinto
Coelho, Bruno Fonseca, Mauro de Chantal Santos, y se agrega a Willsterman
Sottani Coelho, quien realizara un trabajo de tesis cuya tematica es bien
diferenciada de la de este trabajo. Sin embargo al momento de la concrecion del
viaje no se conocia el contenido de dicha tesis, de modo que se propone a Sottani
Coelho concertar una entrevista en la que pudieran ser explicadas las caracteristicas
de su trabajo. Ya presente en la casa del compositor, el 23 de septiembre, para
realizar la primera de las entrevistas, a Angela Pinto Coelho, se suma a este
momento Suzana Meinberg, quien fuera amiga personal de Pinto Fonseca y
cantante del Coral Ars Nova durante muchos afios, quien se propone para formar
parte de la entrevista, propuesta que es aceptada en vistas de la posibilidad que
ofrecia esta nueva incorporacion. También estaba presente en esa entrevista Bruno
Fonseca, quien ingreso en varios momentos a la sala para entregar grabaciones del
Coral Ars Nova y una entrevista realizada al compositor. Toda esta situacion, mas el
ingreso de la hija menor del compositor a la sala, dificultaron la audicién de la
entrevista en determinados momentos a los fines de su transcripcion. Por otro lado,
la recepcion de toda la familia al trabajo que se realizaria era éptima, de gran
apertura, seriedad y disposicion. La visita a Angela Pinto Coelho tuvo finalmente
una duracion cercana a seis horas, ya que al finalizar la entrevista planeada
oficialmente, los momentos siguientes fueron dedicados a conversaciones en las

que pudieron ser grabadas y comentadas obras afro-brasilefias interpretadas por el
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Coral Ars Nova, algunas de las cuales fueron grabadas en audio para este trabajo,
con autorizacion de Angela Pinto Coelho.

La entrevista planificada para realizar con Angela Pinto Coelho, que seria
semi-dirigida, y principalmente direccionada a la existencia de las obras para coro
mixto a capella en su casa para el copiado de las mismas a los fines de la
realizacion de su andlisis e interpretacion, se vio asi un tanto modificada, y si bien
todos los topicos propuestos pudieron ser abordados, lo fueron de una manera un
tanto desordenada y a medida que la entrevistada tomaba o retomaba tematicas.
Esto también con la intervencion, a veces alternada y a veces dialogando entre los
entrevistados, de Suzana Meinberg y Bruno Fonseca.

Suzana Meinberg, ademas, conformé el grupo de entrevistados para la Tesis
realizada por Willsterman Sottani Coelho, en calidad de integrante de coros
dirigidos por Pinto Fonseca durante mas de 20 afos.

Las entrevistas realizadas a Mauro de Chantal Santos y Bruno Fonseca
fueron realizadas el dia 25 de septiembre, al igual que la entrevista realizada a
Sottani Coelho.

Las transcripciones de cada entrevista conforman el Anexo 1 de esta tesis.
Las mismas estan escritas en el idioma original de los entrevistados, el portugués;
en el caso de la realizacion de citas directas se traducen los fragmentos
correspondientes. Algunos fragmentos de las grabaciones no han sido transcriptos,
cuando se trataba sobre situaciones que no guardaban relacion alguna con la
tematica de la entrevista.

Para exponer los principales datos brindados por los entrevistados, datos
que en ocasiones exceden a los materiales bibliograficos y academicos existentes, y
sumados a la entrevista realizada a Pinto Fonseca meses antes de su fallecimiento y
cedida por los familiares de CAPF, los datos seran llevados a un cuadro en el que se
cotejara el tratamiento de las distintas tematicas por cada entrevistado, tomando en
cuenta semejanzas y datos particulares.

El entrevistado Bruno Fonseca prefirié no hablar de aspectos de la vida o de
la obra musical de su padre, que en su opinion habrian sido muy bien descritas por
su madre y por Suzana Meinberg, sino que se manifestd muy interesado en relatar
detalladamente sobre los sucesos posteriores a la muerte del compositor en funcién

de la preservacion de su legado y el camino hacia la creacion del Instituto CAPF,
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pasando por los conciertos homenaje y la presentacion de la Missa afro-brasileira
ejecutada en Sdo Paulo en 2008, por primera vez con percusion afro.

Dada la significativa diferencia entre el grupo de las entrevistas realizadas a
Mauro de Chantal Santos, Angela Pinto Coelho, Suzana Meinberg y Bruno
Fonseca, que conocieron en profundidad al compositor estudiado y brindan datos
significativos en diversos aspectos de su vida y de su obra musical desde un aspecto
vivencial, con la entrevista efectuada a Willsterman Sottani Coelho, quien no
conoci6 al compositor ni a su obra en profundidad, sino que tomé para su estudio
Unicamente el aspecto de la técnica de ensayo de Pinto Fonseca, la entrevista a él
realizada no es incluida en el cuadro, sino que, a continuacion del mismo, se trabaja
sobre los datos que ésta proporciond.

Las entrevistas son en general extensas, contienen un alto nivel de detalle y
cuidado por parte de los entrevistados, al dejar muy en claro sus pensamientos y
emociones respecto de su relacion con la obra de CAPF, el respeto a él y una gran
admiracién. Muchas de ellas (es posible corroborar esto a traves de su lectura),
contienen un alto grado de reiteraciones en las aseveraciones, tanto sobre hechos de
la vida musical del artista en cuestion, como de sus pensamientos personales. El
hecho de volcar estos datos a un cuadro sintético, es la metodologia elegida para
dar claridad a algunas de las respuestas brindadas por los entrevistados en topicos
clave para este estudio. Las pocas palabras escritas en cada lugar no son
transcripciones, sino términos sintéticos.

Es menester aclarar que las entrevistas seran luego citadas de manera
directa, cada vez que para la exposicion de la tematica de este trabajo asi sea
requerido, a los fines de dar profundidad a diferentes aspectos de la vida y, sobre

todo, de la obra musical compositiva de Pinto Fonseca.



Datos que proporcionan las entrevistas

CAPF®

Angela Pinto Coelho

Bruno Fonseca

Suzana Meinberg

Mauro de Chantal
Santos

conocieron a
CAPF

Relacion con Esposa.’ Hijo Amiga Conoci6 a CAPF en

CAPF Cantante de Coral Ars | Director del Instituto | Cantante del Coral Ars Nova | 1992. Cantante del
Nova. Cultural CAPF durante 20 afios. Coral Ars Nova entre
Asistente de direccion en En la actualidad, vice- 1995 y 2001.
Coral Ars Nova. directora del Instituto CAPF. | Continu6 viéndolo
Alumna de direccion coral hasta su muerte.
Partner musical

Afio en que 1962 Naci6 en 1979 1962 Alrededor de 1992

Momentos de
la vida de
CAPF que
mencionan o
destacan

Estudios de piano en
la infancia.

Estudios de
escultura.

La decision de
dedicar su vida a la
musica a partir de ver
una pelicula sobre la
vida de Chopin.
Estudios en Bahia y

Comienzos de la actividad
como director en Brasil.
Coro UEE vy luego Coral
Ars Nova.

Incentivo a que ella se
dedique a la direccion, en
1962.

Grabacion de su obra poco
antes de morir, incluyendo
la obra para canto y piano y

Recuerda momentos
historicos del Coral
Ars Nova: ingreso de
cantantes,
actuaciones, solistas
que elegia, lugares
donde actuaba.
Estreno de la Missa
afro- brasileira

Poco antes del

Jubilacién obligatoria de
CAPF a los 70 afios, hecho
que le provocé gran
amargura.

Grabacion de su obra.
Concierto por los 40 afios del
Coral Ars Nova en 2002.
Relata el episodio en el que
encargaron a Pinto Fonseca
componer la obra Oracéo de

Jubilacidn obligatoria
de CAPF a los 70
afios, destacado como

algo muy malo para él.

Presencia de Pinto
Fonseca en su
graduacion de
posgrado.

® Entrevista realizada en casa de una amiga de la familia Pinto Fonseca, entre septiembre y octubre de 2005. No hay datos de la entrevistadora. La filmacién fue cedida por

Bruno Pinto Fonseca. R
® En ninguna entrevista fueron mencionados los datos de fecha de casamiento y separacién entre CAPF y Angela Pinto Coelho, si bien queda claro que tuvieron una relacion
personal muy cercana desde 1962 y hasta el fallecimiento del compositor.
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anécdotas de esa
época.

Estudios en Europa:
eleccion de docentes
que lo formarian en
diferentes
especialidades.
Experiencia como
director del coro de
la sociedad “Familia
e Propriedade”

Su llegada a finalista
en el concurso para
jévenes directores de
Besangon.

Entrada del Coral de
la UEE a la
Universidad Federal
de Minas Gerais.
Primeros conciertos
y giras por Brasil con
Ars Nova.
Presentaciones del
Coral Ars Nova en
EEUU.

Experiencia en el
concurso d’Arezzo y
en otros concursos
internacionales.

Su jubilacion y,
posteriormente, el

obras para coro mixto a
capella.

fallecimiento, y hasta
esa circunstancia,
residia en Brasilia.

S&o Francisco, y sucesos
posteriores a su escritura.
Distintas conversaciones
mantenidas en innumerables
ocasiones, en las que CAPF
le consultaba, o la
aconsejaba, en calidad de
amigos, sobre cuestiones
relacionadas con el Coral Ars
Nova o con otras tematicas
profesionales y personales.
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trabajo de grabacion
con el Coral Ars
Nova.

Referentes e Influencias de Kollreuter. No menciona. No menciona. Puccini.
las compositores
composiciones | impresionistas, de
de CAPF Ildebrando Pizzetti,
de Kollreuter.
Caracteristicas | Sobre la Missa afro- | Tematicas relacionadas con | No menciona. No menciona. Preferencia por el coro

de las
composiciones

brasileira: inclusion
de fragmentos de
temas folkldricos y
de otros géneros de
la masica popular
brasilefia.

Algunas obras estan
mas alejadas de la
tonalidad.

Obras sacras.

Obras profanas.
Arreglos de mdsica
popular.

Obras para coro.
Algunas experiencias
con dodecafonismo.
Obra con clusters.
Composicién de Os
sinos, el coro

sus intereses, como las
culturas afro- brasilefias, las
culturas orientales, los
poetas brasilefios mas
importantes.

como instrumento. Lo
consideraba un
compositor
nacionalista.
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imitando campanas y
haciendo
polirritmias.

Relacién  de
CAPF con las
religiones

afro-brasilefas

Ecléctico, con gran apertura
para las religiones.
Catolico.

No frecuentd terreiros pero
conocid de cerca la cultura
afro-brasilefia y sus
religiones. Leyod libros
sobre candomblé.

No comenta sobre
este tema,
considerando que las
mujeres entrevistadas
son quienes pueden
brindar datos sobre la
vida del compositor.

Asiente las afirmaciones de
Angela Pinto Coelho.

Afirma que el
compositor declar6 no
haber ido nunca a un
terreiro de umbanda.
No era adepto a esas
religiones.

Motivos de la
eleccion de la
tematica afro-
brasilefia

Gran atraccion por el
repertorio afro desde
la lectura de libros de
Jorge Amado y desde
sus viajes a Bahia.
Asociaciones entre
un grupo vocal que
escucho, y el
misterio de la
umbanda y el
candomble.

Riqueza de la cultura afro.
Interés por la musica, por la
letra, por el ritmo.

No menciona este
tema

Conocia candomblé pero no
umbanda.

El sonido y la fuerza
del ritmo que viene de
la cultura afro. Interés
desde la estadia del
compositor en Bahia.

Textos de las
obras afro-
brasilefias:
procedencia y
significados

Conoce el libro que us6
para extraer textos: 400
pontos riscados e cantados
na umbanda e no
candomblé, pero no lo
encuentra en su casa.
Afirma que el compositor
inventaba partes de los

No menciona este
tema

Afirma que el libro de
candomblé que él usaba eran
recopilaciones de articulos de
un periédico. Hace mencién
a los pontos de umbanda Jo&o
Batué y Caboclo Cobra-coral
gue conforman la obra Cobra
cora.

Libro Jubiaba de Jorge
Amado. Libro 400
pontos riscados e
cantados na umbanda
e no candomblé.

Sabe que Pinto
Fonseca desconocia la
traduccién al
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textos.

portugués de los
términos africanos en
Ogum de Nagoé.

Obras para
coro mixto a
capella de
Pinto Fonseca
gue mencionan

Missa afro-
brasileira; Cobra
cora; Haec Dies; Os
sinos; Céantico para
lemanja; Jubiab4;
Estrela d’alva; Ponto
de S&o Jorge: Ogum
guerreiro; Ponto de
Oxum- lemanja;
Ox06ssi beira-mar;
Ave Maria.

Missa afro-brasileira; O
Rio; Ave Maria; No
Golgota; Es a minha vida;
Uma Ave Maria afro-
brasileira; Poema da
purificacdo; Ponto de S&o
Jorge Ogum Guerreiro; Vou
deitar no colo dela; Salmo
CXXX; Salmo CXVII';
Ponto de Oxala; Oxossi
beira-mar; Oracgdo da
manha; Cidadezinha
qualquer; Saran; Natal
dos pequeninos; Trenzinho;
Estrela d’alva; Inhagd.8

Missa afro-
brasileira; Receita
de vatapa; Jubiaba.

Missa afro-brasileira;
Hodie Christus natus;
Jubiaba; Ponto Méaximo de
Xang0; Cobra cora.

Missa afro-brasileira;
Jubiabé; Os sinos.

Obras de Berceuse, A volta Espafia en el corazon; E a ti, flor do céu. Ogum de Nagé.
Pinto Fonseca Corropio; Soneto de amor

para otros de Pablo Neruda; Meu

organicos que menino dorme.

mencionan

Arreglos de Galo Garnizé; Muié rendera; Festa do

musica Almirante; Tira c6co; | interior; Morena, morena.

popular Mineirinha;

7 Esta obra no figura en el catalogo realizado por Mauro de Chantal Santos, al igual que Preto velho 111 (Pai Jodo) y Ponto de Sdo Jorge: Ogum Guerreiro
8La gran cantidad de obras mencionadas por Angela Pinto Coelho son obras cuyos originales estan en su casa y la entrevistada realiza copias para ser utilizadas en este

estudio.
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realizados por
CAPF

Vassourinhas.

Menciones de
otros musicos
en relacion
con distintas
tematicas

Como profesores:
Sergio Magnani,
Hans Schmidt-
Isserstedt, Wolfgang
Sawallisch, Sergiu
Celibidache, Edouard
Lindemberg,
Aparecida Santos
Luz, Fernando
Coelho.
Compafieros de
estudio: Berenice
Menegali, Jodo
Venicio Mancini,
Clara Pierre Boreira,
Marchesotti, Clara
Ulloa, Isabel de
Souza Viera, Hiram
Amarante, Carlos
Eduardo Prats, Horst
Schwebel.
Cantantes: Vania
Soares, Silvia Klein,
Mauro de Chantal
Santos.

Sérgio Magnani, profesor
de CAPF. Ernani Aguiar,
como alumno de CAPF.
Djalma Corréa,
percusionista, compariero
de estudios de CAPF en
Bahia y a cargo de la
percusion afro en la
presentacion de la Missa
afro-brasileira en 2008.

Cantantes solistas:
Silvia Klein, José
Carlos Leal, Marcos
Tadeu, Elinor,
Luciana Monteiro.

Djalma Corréa.

Los cantantes Silvia
Klein, Marcos Tadeu,
Suely Lauar, el
profesor Rafael
Grimaldi, el
compositor Marlos
Nobre.
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Sobre Sobre la obra Esparia en el Sobre una obra no estrenada
composiciones corazoln: datos de su compuesta por encargo y
de CAPF escritura y del poema. llamada Oracéo de Sao
Francisco.
Aspectos Sonido coral no abierto, Sobre los togues

interpretativos
de las obras de
CAPF

bien impostado, en la obra
Jubiaba.

Dificultades en la direccién
de O trenzinho.

usados por el
percusionista Djalma
Corréa en la version de
la Missa afro-
brasileira.

Técnica de
ensayo, tareas
como director

Detalles sobre la
direccion del Mesias
de Haendel.
Preparacion corporal
y vocal con coros
amateurs.

Preparacion vocal en Coral
Ars Nova como una novedad
para los coros de la ciudad.

Prueba de voces para
el ingreso al Coral Ars
Nova: en qué consistia.

Obras de otros

Mesias - George

Misa Aeterna Christi

Jesu meine freude

Exultate Deo - de

compositores | Haendel munera — Palestrina Balleti de Gastoldi Scarlatti
que CAPF Ave Maria — Schubert —en Missa de Lobo de Mesquita. | 92 Sinfonia —
dirigio version para coro, érgano y Beethoven.
solista.
Rasgos de Extremadamente bueno, No se enojaba nunca. | Gran artista, no académico. Observador. Exigente.

personalidad y
caracter de
CAPF que
destacan.

humano, no se enojaba,
pero se amargaba. No
hablaba mal de nadie.
Humilde.
Desordenado.

Desordenado, no atado a
convenciones.

Incentivo a coreutas que
luego se dedicaron al canto
de manera profesional.

Con alto poder de
concentracion al
componer.
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Tesis sobre
CAPF

Tesis de Angelo
Fernandes y de
Mauro Chantal. Otra
en Goiania, sin datos
precisos.

Tesis de Mauro Chantal.
Otra sobre la obra para
piano, no menciona el
nombre.

Tesis de Sottani Coelho.

Tesis de: Fernandes,
Lauar, Sottani Coelho,
y otro de nombre
Rogério.

Otros temas

Nombres de los tambores e
instrumentos usados en la
interpretacion de la Missa
afro.

Su actividad como directora
de la orquesta del Instituto
CAPF. Constitucion de la
orquesta.

Dificultades econémicas
para el funcionamiento
sostenido de los organicos
del Instituto CAPF.

Continuidad del Coral
Ars Nova luego de la
jubilacion de CAPF,
otros directores.
Pérdida de partituras
del compositor del
archivo del Coral Ars
Nova.

Materiales que
proporcionan
durante las
entrevistas

Copias de partituras para
coro mixto a capella.
Audicion de obras afro-
brasilefias de CAPF en CD.
DVD de datos con
entrevista a Pinto Fonseca.
Discos compactos de audio
con grabaciones de la
Missa afro-brasileira en
dos versiones: dirigida por
el compositor, y con
percusion dirigida por
Angela Pinto Coelho

DVD de datos con
entrevista a Pinto
Fonseca.

Discos compactos de
audio con
grabaciones de la
Missa afro-brasileira
en dos versiones:
dirigida por el
compositor, y con
percusion dirigida
por Angela Pinto
Coelho.

Foto del compositor
dirigiendo una obra
orquestal.
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Materiales y/o
datos que
poseen y
ofrecen para
enviar con
posterioridad a
las entrevistas

Otras partituras para coro
mixto a capella que
pudieran ser encontradas.’

Correo electrénico
y/o teléfono de
Djlama Corréa.*

Tesis sobre la técnica de
ensayo de Pinto Fonseca.

Direccidn electrénica
de Suely Lauar.

Trabajo sobre la obra
para canto y piano de

CAPF Ogum de Nagbé.

® No fueron enviadas.
19 No fueron enviados.
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Acerca de la entrevista brindada por Willsterman Sottani Coelho, y a través
del cuestionario basico antes presentado, es posible sintetizar las respuestas
mencionado que este director de coros vio sélo una vez a CAPF, escuchd al Coral
Ars Viva sblo en grabaciones, su interés y posterior estudio se relaciona con el
prestigio de Pinto Fonseca como intérprete y la técnica de ensayo por él usada
dirigiendo al Coral Ars Nova. Para realizar su estudio se valio de la metodologia de
entrevistas, del material condensado de esta técnica en un apunte del compositor
difundido en el &mbito local (aunque es muy posible que sus alumnos de direccion
hayan elaborado este escrito segun el propio Sottani Coelho), y de la comparacion de
sus lecturas con textos referidos a diferentes escuelas de técnica de ensayo, y
asociandolo a la de Robert Shaw, aunque ni el propio Pinto Fonseca ni ninguno de

sus allegados y estudiosos arriesgara afirmacion tal.

I. 3. 4. Los datos obtenidos en las entrevistas

Los datos brindados por los entrevistados son numerosos. Muchos de ellos
fueron de vital importancia para el esclarecimiento de cuestiones fundamentales. En
algunas de las entrevistas hay elementos comunes en las respuestas, datos y
situaciones que fueron relatadas de similar modo, si bien cada actor de esa realidad lo
hizo segun el lugar que ocupaba. Otras veces, hay datos dudosos, que los
entrevistados no recordaban con exactitud. En pocas ocasiones hay contradicciones
entre las afirmaciones que realizan, algunas de ellas referidas a tematicas centrales en
este trabajo. Ninguno de los entrevistados conocié al compositor en afios anteriores a
1961. Se intentd contactar a Djalma Corréa, percusionista de gran renombre a nivel
mundial actualmente y que estudi6 con Pinto Fonseca en Bahia en la década de 1950,
pero no se ha logrado obtener respuesta en las direcciones electronicas en las que se
intentd la comunicacion.

Posteriormente a las entrevistas, se mantuvo contacto electronico con Mauro
de Chantal Santos, quien enviara archivos de audio con grabaciones de
presentaciones en vivo del Coral Ars Nova bajo la direccion de Pinto Fonseca

dirigiendo obras afro-brasilefias. También envio el material mencionado en el cuadro.
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I. 4. Datos biogréficos, estudios musicales y actividad como intérprete

Los datos biogréaficos de CAPF han sido presentados de modo detallado por
Mauro Camilo de Chantal Santos en su tesis de Maestria para la Escuela de Musica
de la Universidad Federal de Minas Gerais, titulada Carlos Alberto Pinto Fonseca:
dados biograficos e catalogo de obras, defendida en el afio 2001, cinco afios antes
del fallecimiento del compositor, en la ciudad de Belo Horizonte. También Angelo
Ferndndes, en su tesis sobre la Missa afro-brasileira (de batuque e acalanto),
presenta datos biogréaficos de manera mas sintética, ya que no es este topico el centro
de su trabajo. Otros datos de su biografia fueron proporcionados para este trabajo de
tesis por la familia del compositor, en las anteriormente mencionadas entrevistas
concedidas en septiembre de 2009, mas la obtencion de un reportaje al propio
compositor, del afio 2005, también cedido a los fines de esta tesis por familiares del
mismo. Es a partir de todo ese material que se realiza un recorrido por los principales

acontecimientos de la vida musical de CAPF.

Carlos Alberto Pinto Fonseca nacié en Belo Horizonte, Estado de Minas
Gerais, Brasil, el 7 de junio de 1933. Realizd sus primeros estudios musicales en los
estados brasilefios de Bahia, Minas Gerais y Sdo Paulo, destacandose sus estudios de
piano con los profesores Jupyra Duffles Barreto, Pedro de Castro y Fernando Coelho
en Belo Horizonte, de armonia en el Conservatorio Mineiro de Mdsica en 1954,
clases en la Escola Livre de Musica de Pro-Arte en S&o Paulo hasta finales de 1955,
y luego de armonia, contrapunto, fuga y direccion coral con Hans Joachin Kollreuter
en los Seminarios de Musica de Salvador de Bahia, ciudad en la que residié entre

1956 y 1960, afio de su graduacion.

En 1960 se instaldé en Europa, primeramente en Alemania, donde fue
discipulo de direccidn orquestal de Schmidt-Isserstedt y Wolfgang Sawallish, y de
Ferry Gebhardt en piano. Luego se traslado a Paris, estudiando Direccion orquestal
con Edouard Lindemberg con quien se prepard para el Concurso Internacional para
Jovenes Directores, en Besancon, del cual fue finalista. En Italia estudio direccion
orquestal con Franco Ferrara y Sergiu Celibidache, y Opera e interpretacion con

Bruno Rigacci y Gino Bechi.

Aproximadamente en 1962, CAPF se instalé definitivamente en Belo

Horizonte, ciudad en la que desarroll6 una vasta vida musical como compositor e
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intérprete a traves de la direccion coral y orquestal. Ademas de una profusa actividad
en su pais y en el extranjero como director de diferentes orquestas y del Coral Ars
Nova, Pinto Fonseca dictd cursos y talleres en diversos paises de América y en
Europa, siendo ademds jurado de concursos. La mayor parte de las veces era
convocado para trabajar sobre repertorio latinoamericano o especificamente

brasilefio, actuando también como director invitado de coros argentinos.

Como docente vy tallerista de musica latinoamericana y brasilefia, se conocen
al menos cuatro viajes a nuestro pais, el primero de ellos en octubre de 1988 cuando,
en el marco del Primer Seminario Latinoamericano de Direccion Coral organizado
por la Coordinacion General de Coros — Centro de Divulgacion Musical de la
Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires, dirigié al menos tres de sus obras, de
las que se posee copia de las ediciones realizadas para los asistentes. Posteriormente,
en octubre de 1992, participd como docente del Taller de Preparacion de obras
Latinoamericanas en el Festival Internacional America Cantat Il organizado por la
Asociacion Argentina para la musica coral AAMCANT, dirigiendo a mas de 80
participantes en un repertorio integrado por obras venezolanas, chilenas, bolivianas y
brasilefias de otros compositores y de su autoria, y conduciendo en el canto
comunitario a alrededor de 300 cantantes americanos y europeos cantando su obra O
trenzinho en las escalinatas de la catedral marplatense. En los afios 1993 y 1995
trabajo en Mendoza, en la primera ocasion en Cantapueblo, y en la segunda fue
director invitado del Coro Universitario de Mendoza de la Universidad Nacional de

Cuyo, en ese entonces bajo la batuta de Felipe Vallesi.

Como intérprete, recibié innumerables premios nacionales e internacionales,
bajo la batuta del Coral Ars Nova de la Universidad Federal de Minas Gerais,
organismo que fund6 y dirigi6 durante 41 afios, realizando mas de 1.300
presentaciones. Entre los premios internacionales mas destacados, sobresale el de ser
el Gnico coro brasilefio en obtener galardones en el Concurso Marktoberdorf,
privilegio que solo le cabe a otros tres coros latinoamericanos, dos de ellos

argentinos y el otro cubano.

Como director orquestal, Carlos Alberto Pinto Fonseca fue director titular y
fundador de la ya inexistente Orquesta Sinfonica de la UFMG entre 1965 y 1974,
director titular y fundador de la Orquestra de Camara del Modern American Institute

(MAL), luego denominada Orquesta de Camara Villa-Lobos. Se desempefié como
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director invitado de las principales orquestas sinfonicas brasilefias, tales como las de
Pernambuco, Bahia, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Rio Grande do Sul y
Brasilia. Son multiples las premiaciones y distinciones recibidas en diversos estados
de Brasil y también en Europa.

Fallecié luego de una breve enfermedad el 27 de mayo de 2006 en Belo

Horizonte.

I.5. Otras producciones artisticas de CAPF

Si bien no son objeto de estudio de este trabajo, es necesario sefialar que
CAPF no s6lo limité su obra artistica a lo especificamente musical, tal como es
sefialado en la tesis realizada para la Universidad Federal de Minas Gerais por Mauro
de Chantal Santos (2001:12):

Es preciso registrar que los datos sobre la trayectoria de Carlos Alberto Pinto
Fonseca aqui reunidos no revelan al artista en su totalidad, una vez que su
experiencia se expande hacia las areas de la poesia, la literatura y las artes
plasticas, que no seran abordadas.™

A lo largo de su infancia y juventud, desarrollé estudios sobre artes plasticas,
principalmente en el atelier de la Profesora Jeanne Milde entre 1945 y 1946. En este
rubro recibié premios, el mas importante de ellos en 1950. Se conservan una serie de
retratos y esculturas en la casa de Angela Pinto Coelho. En entrevistas realizadas por
la tesista en la casa del compositor, en septiembre de 2009, se fotografiaron

esculturas suyas que conforman la decoracion del hogar.

I.6. El Instituto Cultural Carlos Alberto Pinto Fonseca

Luego del fallecimiento del compositor, comienza a manifestarse
inmediatamente entre familiares, amigos y musicos que actuaron bajo su batuta, la
necesidad de mantener activa la obra y todo el legado de CAPF, gestandose la

iniciativa de conformar una instituciéon que podria tener formato de asociacion,

1 E preciso registrar que os dados sobre a trajetéria de Carlos Alberto Pinto Fonseca aqui reunidos
ndo revelam o artista em sua totalidade, uma vez que a sua experiéncia se expande para as areas
da poesia, literatura e artes plasticas, que ndo seréo abordadas.
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fundacién o instituto, y que finalmente culmind con la conformacion del Instituto
Cultural Carlos Alberto Pinto Fonseca, con vida legal desde el dia 26 de septiembre
de 2008, en la ciudad de Belo Horizonte.

En entrevista concedida a esta tesista, y sucedida el dia 25 de septiembre de
2009 en casa del compositor, por el entonces presidente del Instituto, y segundo hijo
de Pinto Fonseca, Bruno Fonseca, describia de esta manera las distintas etapas

previas por las que atraveso la conformacion del Instituto:

Identifico tres momentos en la historia de la construccion del instituto.
El primer momento es aquél del que ya te hablé, después de su
fallecimento, cuando hubo aquel movimiento inicial; un segundo
momento Yy tal vez el mas importante, que fue la reunion de las
personas en torno al proyecto de reedicion y la presentacion de la
Missa Afro-brasileira con la percusion...*?

Apenas creado el Instituto, ain sin apoyo econdémico y contando con la
colaboracion de jovenes estudiantes, se conformdé la Orquesta de Camara del
Instituto CAPF, que hizo su estreno el 7 de diciembre de 2008. Bruno Fonseca tuvo
en ese momento una vision alentadora del presente y el futuro de la joven institucion,
y asi lo expresa:

Entonces fue un impacto, porque nadie imaginaba que una institucion
nueva, sin patrocinio, con menos de tres meses de existencia, crearia
una orquesta y haria el primer concierto de estreno. Y no s6lo hicimos
uno, hicimos dos, uno en Sabara, una ciudad historica cercana, y el
otro aqui mismo en la Iglesia de S&o José, que inclusive tuvo un
simbolismo muy fuerte, porque era donde mi padre siempre hacia el
concierto de Navidad del Ars Nova, era siempre en la Iglesia de Séo
José. Entonces, a partir de entonces, a partir de ese momento en que
hicimos el Mesias el afio pasado y tuvimos una institucion, con tres
meses de existencia, y ya con dos grupos artisticos creados, entonces
esto tiene que ir para adelante sin dudas.*?

12 Eu identifico trés momentos na historia da construco do instituto. O primeiro momento é aquele
que eu te falei, logo apés o falecimento dele, em que houve aquele movimento incial; um segundo
momento e talvez o0 mais importante, que foi a reunido das pessoas em torno do projeto de re-
edico e a re-apresentacdo da missa Afro-brasileira com a percusséo. Ver Anexo , pag.: 20.

13 Ent&o foi um impacto, porque ninguém imaginava que uma institui¢do nova, sem patrocinio, com
menos de trés meses de existéncia, criaria uma orquestra e faria ja o primeiro concerto de estréia.
E néo so fizemos um, fizemos dois, um em Sabarg, uma cidade historica aqui perto, e 0 outro aqui
mesmo na Igreja de S&o Jose, que inclusive teve um simbolismo muito forte, porque era onde meu
pai sempre fazia o concerto de Natal do Ars Nova, era sempre nessa Igreja de S&o José. Entdo, a
partir dai, a partir desse momento em que nds fizemos 0 Messias no ano passado, e tinhamos uma
instituicdo, com trés meses de existéncia, e j& com dois grupos artisticos criados, entdo essa coisa
tem que ir pra frente mesmo. . Ver Anexo, pag.: Xxvi, Xxvii.
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Tal como plantea el Estatuto y es difundido en internet, el Instituto CAPF
tiene como objetivos primordiales los de preservar y divulgar la obra del maestro
Carlos Alberto Pinto Fonseca, controlar y recibir derechos autorales, y de las ventas
de todo el material fonogréafico y de grabaciones en formato midi hechos a partir de
sus obras, facilitar el acceso publico al archivo, promover eventos culturales y
artisticos, fomentar la actividad coral, desarrollar la educacion musical infantil,
atendiendo en especial a nifios carenciados interesados en la masica, e implementar

otras actividades relacionadas con el canto coral, la mdsica y el arte en general.

I.7. Laobra musical

La produccion musical del compositor y director Carlos Alberto Pinto
Fonseca abarca principalmente composiciones para coro mixto y para coro de nifios,
arreglos para coro mixto y coro de nifios sobre musica popular y folklorica de su pais
principalmente y, en menor cantidad, obras instrumentales y vocales-instrumentales.

Asi expresa Mauro de Chantal Santos (2001: 29) la distribucion de organicos
en la musica de Pinto Fonseca:

Las composiciones para piano solo, canto y piano, guitarra solista,
piano y flauta, coro a capella, y coro con acompafiamiento de otros
instrumentos componen la mayor parte de su produccion. Otras
formaciones musicales también son utilizadas, aunque en menor
cantidad**

La gran actividad como intérprete a cargo del Coral Ars Nova justifica sin
duda alguna la evidente dedicacion de Pinto Fonseca a partir del afio 1963 por las
obras corales, como se muestra en el catalogo que en el afio 2001, y con asistencia
del mismo compositor, elabor6 Santos. Alli se observa que, de las 169 obras
compuestas o arregladas por Pinto Fonseca, 53 obras son originales para coro mixto
a capella, 40 son arreglos para coro mixto, 33 son obras originales para coro infantil
y 7 son arreglos para esta misma formacién coral. Compuso 17 obras para canto y
piano. Con respecto a las obras instrumentales, 9 son para piano y 2 para guitarra. La

musica para conjuntos de camara estd constituida de 3 obras para canto, piano y

4 As composicdes para piano solo, canto e piano, viol&o solo, piano e flauta, coro a capella, e coro
com acompanhamento de outros instrumentos compdem a maior parte de sua producgdo. Outras
formagdes musicais também sao utilizadas, porém em menor quantidade.
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flauta, 1 para orquesta de cuerdas, 2 para cuarteto de cuerdas, 1 para 3 voces y
percusion y otra para 11 voces, soprano solista, platillos, bombo, tam tam y piano. La
obra que presenta un orgdnico mas nutrido a nivel instrumental lleva clarinete en si
bemol, piano, clave, corno, 2 flautas, castafiuelas, 2 violines, viola, violoncello,
contrabajo, tam tam y timbal, ademéas de coro, solistas tenor y contralto, mas un
narrador.

Como ya fue sefialado, en el afio 2001 Santos realiz6 un trabajo de
catalogacion de las obras del compositor, pudiendo este trabajo adn recibir
modificaciones. Naturalmente, quedaron excluidas de ese catalogo, las obras que
pudieron ser compuestas posteriormente a esa fecha. Ademas, ha sido constatado en
entrevista a familiares del autor que aln quedaron obras inéditas y otras que estan en
borradores y no han sido reunidas ni editadas hasta el momento. Por ltimo, algunas
de las obras para coro mixto que figuran en el catalogo elaborado por Mauro de
Chantal Santos no fueron encontradas en sus originales, ni tampoco en copias. Las
partituras a las que él accedié fueron entregadas por el propio compositor en su casa
y luego devueltas. Sin embargo, en este momento no estan todas alli. Existe un
archivo del Coral Ars Nova, en el que podrian encontrarse una importante cantidad
de ellas. Al respecto de esto ultimo, afirma Santos:

En determinada época, yo sé que muchas partituras fueron tiradas a la
basura, creo que querian disminuir la cantidad de papel. Y hubo un
administrativo del coro, que simplemente, tomd un original de cada una
de las obras y a las restantes tiré a la basura. Esto ocurrig.™

Como puede observarse en el cuadro referido a los datos brindados en
entrevistas concedidas para esta tesis, hay algunas disidencias entre las obras
catalogadas por Mauro de Chantal Santos y las encontradas hasta el momento, no
considerandose pertinente tampoco hacer un catdlogo mas cercano a una definicion
de la obra total de Pinto Fonseca, toda vez que hay material no encontrado, y las

obras atn no han sido organizadas para su edicion.

Tal como se especificara en el cuadro dedicado a los datos proporcionados en

entrevistas, el propio Pinto Fonseca asume su eclecticismo en cuanto a la utilizacién

15 . ) . . . . . .

Em determinada época, eu sei que muitas partituras foram jogadas no lixo, acho que queriam
diminuir a quantidade de papel. e teve um funcionario do coro, que simplesmente, pegou um original
de cada uma das obras e o resto jogou fora. 1sso aconteceu . Ver Anexo 1, pag.: XXxv.
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de diferentes técnicas compositivas para abordar la creacion de obras, segun
teméticas que escogio, y en diferentes momentos de su vida creativa, sin atravesar
periodos o etapas en los que pudiera abordar una u otra técnica, si no méas bien
alternandolas segun sus necesidades estéticas. Asi explica su inclinacion por la
composicion y los arreglos para el instrumento coral, ya desde la etapa de sus
estudios con Kollreutter:

Bien, yo estudié con Kdllreutter contrapunto renacentista, y €l me aconsejo: -
cuando hagas arreglos de musica popular, en vez de pensar en la armonia, usa
el contrapunto renacentista, la superposicion de melodias. Y ahi comencé a
hacer arreglos de musica popular y folkldrica, inclusive data de ese periodo el
arreglo de Galo garnizé, de Almirante, de Tira- c6co, Mineirinha, que yo
habia oido cantado por las bandeirantes, también habia oido Galo garnizé, la
saqué de una prima que la hacia a la par de las bandeirantes y que me la paso.
Cecilia Pinto Rodrigues me pasé las melodias. Asi comencé entonces a
componer para coro. De repente me pregunté: - ; porqué no componer
también alguna obra?*®

I.8. Obras afro-brasilefias de compositores anteriores y de CAPF

Elementos de la musica negra ya habian sido parte de la eleccion de
compositores de tres generaciones nacionalistas en Brasil (Mariz, 1981), aunque cada
creador presenta diferentes orientaciones técnicas y estéticas (Neves, 1981).

Con estas caracteristicas encontramos varias obras en el siglo XX como, por
ejemplo, el Aria de la Bachiana N° 2 para orquesta de camara, de Heitor Villa Lobos
(1887 — 1959) que “posee el ambiente sonoro de los candomblés y de las

macumbas "%’

(Mariz, 1981: 131), y la Suite Reisado do pastoreio, de Oscar Lorenzo
Fernandez (1897 — 1948), con sus tres movimientos, siendo el ultimo, “Batuque”,

“con su notoria fuerza ritmica, una espectacular vision sinfonica de las danzas

16 Bom, eu estudei com o Kéllreutter contraponto renacentista, e ele me aconselhou: quando vocé
fizer arranjos de musica popular, em vez de pensar em harmonia, usa 0 contraponto renacentista,
a superposi¢ao de melodias. E ai eu comecei a fazer arranjos de musica popular e folcldrica,
inclusive é desse periodo o arranjo do Galo Garnizé, do Almirante, do Tira- cdco, Mineirinha, que
eu tinha ouvido cantado pelas bandeirantes, Galo garnizé também ouvi, tirei de uma prima que
fazia a par das bandeirantes e que me passou. Cecilia Pinto Rodrigues me passou as melodias. Eu
comecei entdo a compor para coro. De repente eu falei assim: porqué ndo compor também
alguma coisa?. Ver Anexo 1, pag.: 54.

Ynossui o ambiente sonoro dos candomblés e das macumbas (Mariz, 1981, 131)
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populares negras del Brasil “(Neves 1981: 61).

Tambien Camargo Guarnieri encontré inspiracion para componer la pieza
para piano Danca negra en 1946, luego por él mismo realizada en versiones para
orquesta y para dos pianos.

La obra Danca negra surgio de una visita que Guarnieri hizo a una
ceremonia de candomblé durante su viaje a Bahia, en 1937. El contaba que,
acomparfiado de un amigo, el escritor Jorge Amado, fue en taxi al lugar de la
ceremonia. El taxi necesitaba subir una empinada ladera y en cierto punto el
conductor les avisd que tendrian que ir a pie el resto del camino. Los dos
fueron hasta el final en silencio, en total oscuridad, oyendo los sonidos de
cantos y danzas."® (Verhaalen: 2001)

Francisco Mignone (1897 — 1986) compuso por sugerencia de Mario de
Andrade, la obra Maracatu do Chico Rei, con danzas sobre fiestas de la raza negra en
el Brasil de la esclavitud, y las obras sinfénicas Batucagé y Babaloxa. Jaime Ovale
(1894 — 1955), dedicado a la mdsica vocal, toma el tema de los rituales
afrobrasilefios en Trés pontos de Santo, opus 10. También destaca en su obra el
elemento afro Hekel Tavares (1896 — 1974) en canciones como Funeral de um Rei
Nag0 y otras. De la misma generacion, y tambien tomando el caracter mistico de las
ceremonias negras (Neves, 1981), Brasilio Itiberé 11 (1896 — 1967) compuso Suite
litdrgica negra, en tres movimientos que evocan el rito de posesion por tres Orishas:
“Xang06”, “Ogum” y “Protetor Exti”. También Marlos Nobre ha compuesto obras
con referencias al elemento afro-brasilefio, para dio de guitarra y canto y para piano.

El compositor bahiano Lindembergue Cardoso compuso en 1972 la obra
Oratorio Cenico, que:

...fue escrito para un grupo de danza contemporanea y cada uno de los
personajes focalizados representa aspectos distintos de su personalidad. Los
solistas son un cantante y un bailarin y el ambiente es el de la Independencia
de Brasil. Agrado el aprovechamiento de los ritmos y caracteristicas afro-
brasilefias (Mariz 1981: 308-309).20

Otras obras de Lindembergue Cardoso con rasgos de la cultura afro-brasilefia

'8com sua notavel forca ritmica, espetacular vis&o sinfonica das dangas populares negras do Brasil.

19 A Danga negra surgiu de uma visita que Guarnieri fez a uma ceriménia de candomblé durante sua
viagem a Bahia, em 1937. Ele contava que, acompanhado de um amigo, o escritor Jorge Amado,
foi de taxi ao local da cerimdnia. O taxi precisava subir uma ingreme ladeira e em certo ponto o
motorista avisou que eles teriam que andar o resto do caminho. Os dois foram até o topo em
siléncio, em escuridao total, ouvindo os sons de cantos e dangas.

20 foi escrito para um grupo de danca contemporanea e cada um los personagens focalizados

apresenta aspectos distintos da sua personalidade. Os solistas s&o um cantor e um dancarino e o

ambiente é o da Independéncia do Brasil. Agradou o aproveitamento dos ritmos e caracteristicas

afro-brasileiras.
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han sido también catalogadas por Ilza Nogueira en 2009, como Os atabaques da
pombagira de 1974, que es un arreglo para coro mixto sobre un tema oriundo de
terreiros de candomblé de Bahia (Nogueira 2009, catalogo web esto yo no lo pondria
acé, sf en la bibliografia final), y £ d’ Oxiim, también en calidad de arreglo.

Asimismo, las obras presentadas, que son algunas de las producidas por estos
compositores fueron realizadas para distintos orgénicos en los que siempre hay
instrumentos sumados a las voces, ya sea en caracter de solistas o partes corales, y
otras obras son directamente instrumentales, o, como en el caso de Lindembergue
Cardoso, se trata de arreglos y no de muasica compuesta para coro. En esto se
diferencian de la obra de Pinto Fonseca, dedicada exclusivamente al coro a capella
como instrumento.

Respecto de la preferencia de CAPF sobre la inclusion de elementos de la
cultura afro-brasilefia en su obra, afirma Santos en su tesis (Santos, 2001: 16):

Durante el proceso de recoleccion de datos, se verifico una significativa
cantidad de obras musicales relacionadas a la cultura afro-brasilefa.
Probablemente, el periodo en que Carlos Alberto Pinto Fonseca residié en
Bahia desperto en él un interés por esa interfaz expresiva de nuestra
cultura. Eso puede ser corroborado por el hecho de que, después de dejar
ese Estado, continuo utilizando estas referencias en su proceso creativo,
principalmente en relacién a aspectos ritmicos y textuales.**

Y, como aseveracion de primera fuente, las palabras del propio Pinto Fonseca
acerca de la eleccion de elementos de la cultura afro-brasilefia para sus obras, en lo
que es con seguridad la declaracion mas contundente para esta tesis, dado que en ella
el compositor dice de donde provino su interés, qué elementos hizo confluir en una
serie de obras, varias de las cuales nombra, y también dice de donde toma los textos,
y qué hace con melodias y ritmos. Por fin, en estas oraciones tan llenas de concepto,
transmite su idea de sonido, que irremediablemente se transfiere a la interpretacion
de esta serie de obras.

Y yo habia oido una vez en la radio, una radio nacional, un grupo de
cantores de Rio de Janeiro que me impresiond mucho, que era “Cantores
do Céu”, y que tenia un bajo profundo, y entonces busqué aquella
sonoridad grave, llena, asociandome con el misterio que existe en el
candomblé y en la umbanda, y comencé a tomar textos de candomblé y

2! No processo de coleta de dados, verificou-se uma significativa quantidade de obras musicais
relacionadas a cultura afro-brasileira. Provavelmente, o periodo em que Carlos Alberto Pinto
Fonseca residiu na Bahia despertou-lhe o interesse por essa interface expressiva de nossa cultura.
Isso pode ser corroborado pelo fato de, apds deixar esse Estado, continuar a utilizar estas
referéncias em seu processo criativo, principalmente em relagdo a aspectos ritmicos e textuais.
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de umbanda y a crear melodias, ritmos y melodias encima, de alli sali6
toda una produccion que tengo en la que estan Cantico para lemanja,
Jubiaba, Estrela d’alva, Ponto de Sdo Jorge: Ogum guerreiro, Ponto de
Oxun- lemanjé, Jubiaba ya la nombré, entonces hay una serie, Ox0ssi
beira-mar, son obras en las que busco un determinado tipo de
sonoridades, llena, grave, con misterio, con ritmo, y colocando algunos
solos encima también, bien sugestivos. ..%

I. 9. La obra para coro mixto a capella de Pinto Fonseca: aportes al catalogo
de Mauro de Chantal Santos y clasificacion segun textos

Considerando ya aisladamente cincuenta y cinco composiciones originales
para coro mixto a capella, cincuenta y dos de ellas consignadas por Mauro de
Chantal Santos en el catalogo por €l elaborado, mas tres obras: Alleluia — Laudate
Dominum (salmo 117) compuesta en 1985 que no aparece en dicho catalogo, y Ponto
de Sao Jorge: Ogum Guerreiro, y cuyas copias fueron proporcionada por la familia
del compositor en septiembre de 2009, y Preto velho 111 (Pai Jo&o), que formo parte
del grupo de obras que Pinto Fonseca trabajo en 1988 en Buenos Aires, es posible
sefalar algunas grandes tematicas sobre las que trabajo el compositor, y esto en
relacion estrecha con los textos. Es menester sefialar que el cuadro de obras al que
Santos incorporo este tipo de composiciones fue por ¢l denominado “Composiciones
para coro adulto”, de modo que alli incluye una obra escrita para coro mixto y piano,
que aqui no es contemplada por no tratarse del organico que pretende ser recortado
para su estudio. También se observan diferencias con el presente trabajo en cuanto a
la denominacion de coro “adulto”, ya que al menos en Argentina, la clasificacion de
voces adultas es usada también para los coros de jovenes y los coros de adultos
mayores, toda vez que ya se trabaja con voces estabilizadas en los registros adultos,
llamandose entonces a este tipo de agrupacion con el nombre de “coro mixto”.

El catalogo elaborado por Santos toma en cuenta los puntos referidos a: afio

de composicion, titulo de la obra, formacién, texto, dedicatoria, editorial,

22 E eu tinha ouvido uma vez no radio, uma radio nacional, um grupo de cantores do Rio de Janeiro
que me impressionou muito, que era “Cantores do Céu”, e tinha um baixo profundo e tal, e eu
procurei aquela sonoridade grave, cheia, me associando com o mistério que existe no candomblé
e na umbanda, e comecei a pegar textos de candomblé e de umbanda e a criar melodias, ritmos e
melodias encima, dai saiu toda uma produgdo que eu tenho onde conta Céantico para lemanja,
Jubiabd, Estrela d’alva, Ponto de Sdo Jorge Ogum guerreiro, Ponto de Oxun- lemanja, Jubiaba
acho que ja falei, entdo tém uma série, Oxossi beira-mar , sd@o pecas onde eu busco um
determinado tipo de sonoridades, cheia, grave, com mistério, com ritmo, e colocando alguns solos
encima também, bem sugestivos. Ver Anexo , pag.: liv
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especificacion y extension de solos. De este modo, brinda algunos datos de contexto
y otros técnico-musicales. En la columna nombrada como “formacion”, se da el
detalle del orgéanico. La organizacién de estas obras en el catdlogo de Mauro de
Chantal Santos es cronoldgica, comenzando por una obra compuesta en 1963, si se
deja de lado a Morena bonita ya que tiene un organico de coro y piano, llegando
hasta las compuestas en 2001, y finalizando por ocho obras de las cuales él no
encontr6 fecha de composicion. En el caso de estas ultimas, durante el viaje a Belo
Horizonte, fue proporcionada una copia del original de Pinto Fonseca que, aunque
editada de manera artesanal por otra persona de la cual no se comprende el nombre
por su ilegibilidad, si se reconoce una nota en el margen derecho superior con la
fecha, y ésta repetida al final de la obra, con caligrafia de Pinto Fonseca: es el caso
de O Rio, con fecha de composicion 6 de febrero de 1965.

En el transcurso del capitulo 111 se tomaran en cuenta los aspectos técnico-
musicales, ya que el mismo estara referido al analisis musical de las obras
seleccionadas. En cambio, se toman para este capitulo los items referidos al contexto
de composicion de cada obra.

El criterio usado en esta tesis para la clasificacion de las obras en grupos, y
aun subgrupos, tiene que ver con las tematicas de los textos, profundizando en este
sentido el criterio abordado por Mauro de Chantal Santos cuando, en el cuadro por
¢l elaborado, dedicé una columna al elemento “texto”, pero mas bien referido éste a
la procedencia del texto y/o al dato brindado por la partitura obtenida, incluyendo, en
consecuencia, nombres de escritores, fuentes de procedencia, nombres de religiones
afro-brasilefias o de otros cultos.

Asi se presenta entonces el agrupamiento de composiciones: un grupo de
obras cuyos textos originales son de destacados escritores, la mayoria brasilefios,
pero también un autor espafiol, uno chileno, uno indio y uno bengali y uno inglés,
conformado por dieciocho composiciones. Otro grupo de obras estaria conformado,
en esta especie de clasificacion propuesta, por obras en las que la religion catolica
marca los textos, ya sea desde la eleccion de un pasaje biblico o de una oracion.
Estas obras son doce. Si bien en el caso de la obra Hodie Christus natus est hay un
signo de pregunta en la columna referida a texto, se constata que en ella se utiliza el
texto de la oracién de adviento que lleva ese nombre. Otro grupo de obras esta
conformado por aquellas cuyos textos estan relacionados con la cultura afro-

brasilefia, ya desde el titulo de las mismas, como es el caso de las obras denominadas
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“pontos”, o desde los datos obtenidos sobre el origen de sus textos, lo cual seréd
desarrollado ampliamente en el capitulo 11l de esta tesis. Este grupo de obras suma
dieciséis. En el caso de Cantico para lemanja, Santos escribe en la columna
correspondiente al texto: “Texto original do Axé-opd Afonga”, cometiendo errores en
la escritura del nombre de esta casa de candomblé, la mayor de Salvador de Bahia, y
cuyo nombre es “Axé Opd Afonja” El texto es tomado del libro escrito por Deoscoré
M. dos Santos que lleva el mismo nombre de la casa de candomblé.? El cuarto grupo
esta constituido por obras cuyos textos fueron elaborados por el propio compositor.
El quinto y altimo grupo est4 conformado por obras de diferentes sesgos, como una
en la que se toman temas del folklore local, del estado Minas Gerais, de residencia
del compositor durante la mayor parte de su vida; para la composicion de otras dos
obras tomé manuscritos del Mar Muerto, una cuarta obra de este grupo llamada
Rapsodia gaucha se basa en temas populares, ellos son Balaio, Prenda minha y
Negrinho do pastoreio, y finalmente dos obras de las que no se conocen datos en
cuanto a autoria de los textos.

Es posible encontrar a algunas de las obras como pertenecientes a mas de un
grupo, ya que algunos aspectos son compartidos, asi, la obra Jubiaba es ubicada en el
catalogo de Mauro de Chantal Santos como utilizando un fragmento del libro
homaonimo de Jorge Amado, pero ademas es pertinente ubicarla segun la clasificacion
aqui establecida, entre el grupo de obras relacionadas con la cultura afro-brasilefia.
Otros dos casos similares se presentan con las obras Ponto Maximo de Xangd y
Pontos de caboclos da falange de Oxossi, que son referidas a la cultura afro-
brasilefia, y cuyos textos son parte de un libro de autoria de José Ribeiro de Souza.
La obra cumbre de Pinto Fonseca, Missa afro-brasileira, para esta clasificacion que
solo considera los textos, esta ubicada en el lugar de las obras relacionadas con la
religion catdlica, siendo su texto el ordinario de la misa de manera completa, si bien
se alternan y superponen el portugués y el latin; se verd que los elementos afro-
brasilefios que contiene esta obra son otros.

Como mejor modo de visualizar este enfoque parcial de las obras para coro
mixto a capella de Pinto Fonseca, y la seleccion que para esta tesis se realiza, se

vierten en un cuadro las obras ubicadas en grupos y subgrupos segun sus textos.

%8 Esta casa de candomblé es Patrimonio Histdrico y Artistico Nacional, tiene una extension de 39.000
m2 y gran cantidad de espacios en los que se llevan a cabo mdaltiples actividades culturales,
ademas de las religiosas especificas, que en el capitulo Il de esta tesis, dedicado a las religiones
afro-brasilefias candomblé y umbanda, seran abordadas con mayor detalle.



Cuadro de obras para coro mixto a capella de CAPF:

Grupo de obras | Subgrupos Escritores Obras
Con textos Escritores Manuel Bandeira - Es na minha vida
(fragmentos o brasilefios - Acalanto de John
completos) de Talbot
destacados - Os sinos
escritores - O Rio
Carlos Drummond de | - Cidadezinha
Andrade qualquer
- No meio do
caminho
- Poema da
purificacéo
Jorge Amado - Jubiaba
Maria Teresa Horta - Post-scriptum de
Maria Teresa Horta
Walmir Ayala - Paz
Olga Gutierrez Pinto - Que cedo, amor
Berzelius Veloso - Orixas
Figueira
José Ribeiro de Souza | - Ponto Maximo de
Xangd
- Pontos de caboclos
da falange de Oxossi
Escritores Federico Garcia Lorca | - Madrigal
extranjeros (0
“no brasilefios”) | Pablo Neruda - Soneto de amor
Edward Estlin - Maggie and Milly
Cummings and Molly and May
Rabindranath Tagore - Poema do Gitanjali
N° 36
Sri Ramakrishna - Mantras de
Ramakrishna
Textos Textos de - Ave Maria (1972)
relacionados oraciones y -Missa Afro-
con la religion litdrgicos Brasileira (de

catélica

batuque e acalanto)
- Haec Dies

- Ave Maria (1980)
- Oracdo da manhd
- Ave Maria 2001

- Uma Ave Maria
afro-brasileira
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- Hodie Christus

natus est
Fragmentos - No Golgota
extraidos de la - Sarén(amor)
Biblia - Salmo 130

- Alleluia — Laudate
Dominum (salmo

117)
Textos Texto parcial o - Jubiaba
relacionados completo - Ponto Méximo de
con la cultura | tomado de un Xangd

Afro-brasilefia

autor que es
mencionado en
la partitura

- Pontos de caboclos
da falange de Oxdssi

Texto umbanda
y Pontos de
umbanda

- Ponto de Oxun-
lemanja

- Cobra Cora

- Estrela d’Alva
-Ox0ssi beira —mar

- Inhaca

- Ponto de Oxala

- Orixas

- Ogum Megé

- Preto velho 111 (Pai
Jodo)

- Ponto de Séao
Jorge: Ogum
Guerreiro

- Ponto Maximo de
Xangd

- Pontos de caboclos
da falange de Oxossi
-Vam” Sarava®

Candomblé y
Texto original
del 11& Axé Apd
Afonja

- Céntico para
lemanja

- Xiré Ogun
(Brincadeira de
guerra)

- Jubiabéa

Textos de
autoria de
CAPF

- Meu amor seja
sincero

(simples cantiga)

- Receita de Vatapa
- Natal dos
pequeninos

- “O velho disco de
carnaval” 0 “O

41

2% Esta obra no fue encontrada, y si bien la palabra “Sarava” indica un saludo en estas religiones afro-
brasilefias, no es claro si el texto es del candomblé o del umbanda. Se coloca en el recuadro
referido a los textos de la umbanda porque la primera palabra es una contraccion de “vamos” en
portugués, que es la lengua usada en la umbanda, a diferencia del candomblé, que contiene

mayoritariamente palabras en yoruba.
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pirata da perna de
pau”

- Paz

(Clamam todos os
povos)

- Coral sem som
(peca humoristica)

Otras Manuscritos del - Hino VII dos
Mar Muerto con Essénios de QUN
version en RAM
portugués de - Hino XXII dos
Carmen de Essénios de QUN
Mello. RAM
Folklore mineiro - Vou deitar no colo

dela
Temas populares - Rapsddia gadcha
Autoria del - Trenzinho
texto no

determinada

I. 10. Obras afro-brasilefias para coro mixto a capella de CAPF

De las dieciseis obras que conforman el grupo de composiciones cuyos textos
estan relacionados con la cultura y las religiones afro-brasilefias, cuatro de ellas no
pudieron conseguirse, ya que ninguno de los informantes, ni la propia familia de
Pinto Fonseca, tenia en su poder las obras en cuestion, que son Ogum Megé, Vam’
Sarava, Orixas y Pontos de caboclos da falange de Oxossi, Yy si bien esta ultima ha
sido editada por el XVIII Festival Internacional de Coros, en Porto Alegre, ya que
fue ganadora de un concurso de composicién, no ha sido encontrada para el presente
estudio, de modo que el corpus de obras a trabajar estd conformado por doce obras.
Las partituras fueron obtenidas a través de diversos medios: una de ellas, Ponto de
Oxum — lemanja, fue estudiada por la autora de este trabajo, bajo la direccion del
propio compositor, en el Taller de Preparacion de obras Latinoamericanas ofrecido
por América Cantat Il, y con una edicidn especialmente elaborada para ese evento, en
octubre de 1992. La obra Jubiaba fue objeto de estudio en el marco de la presente
Maestria, en el Seminario de Interpretacion Il dictado por la Mtra. Maria Guinand
en marzo de 2006. Otras cuatro obras — Preto velho Il (Pai Jodo), Céantico para
lemanja, Xiré Ogun y Cobra Cora - fueron receptadas desde directores de coro de
las ciudades de Mendoza y Cordoba quienes, a su vez, las cantaron en diversos viajes

de CAPF a dichas ciudades y, a sabiendas del objeto de esta tesis, las cedieron
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generosamente. Las seis obras restantes fueron cedidas por la familia de CAPF para
ser objeto de este estudio, y es altamente probable que no hayan sido cantadas en
Argentina hasta el momento. Ellas son: Estrela d' alva, Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro, Ponto M&ximo de Xang0, Inhaca, Oxdssi Beira — Mar y Ponto de Oxala.
De esta manera queda conformado un conjunto de obras a estudiar,
delimitado desde la produccién total compositiva de la cual se extrae. Méas adelante,
nuevos sondeos podran traer nuevas fuentes y otras informaciones, pero, al

momento, las presentes obras son las que componen este corpus.
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I1. Religiones candomblé v umbanda en Brasil - Aspectos fundamentales y la

musica que utilizan

Dado que en esta tesis se plantea una propuesta hacia la interpretacion de
obras corales en las que se hace alusion a elementos de las religiones candomblé y
umbanda, es menester presentar los fundamentos y generalidades de dichas
religiones como parte constitutiva de la cultura afro-brasilefia, estableciendo de
manera sintética el modo y el momento histérico en que éstas se presentaron en
Brasil, llegando a una aproximacion de los procesos dinamicos transcurridos a lo
largo del siglo XXy la primera década del siglo XXI con respecto a la adhesion a las
mismas por parte de los habitantes del pais vecino.

Posteriormente se mostraran las principales caracteristicas de estas dos
religiones, desde sus concepciones, cosmovisiones, sus peculiaridades con respecto a
los seres que son venerados, tales como divinidades, entidades, médiums, los fieles, y
los espacios en que se celebran las ceremonias, entre otras.

Ya presentados los basamentos fundamentales de ambas religiones, se
realizard una descripcion de sus principales rituales, y para esto previamente se
trabajara sobre una concepcién de ritual y las relaciones entre musica y ritual que
habiliten la comprension y enfoque que de los mismos se hace.

Luego se presentard una clasificacion y caracterizacion de los rituales mas
importantes y corrientes que se dan en estas dos religiones afro-brasilefas.

La masica, como medio vital en gran parte de las expresiones religiosas, se
hace presente en los rituales de estas religiones. Los rituales que integran los cultos
afro-brasilefios utilizan elementos musicales con rasgos caracteristicos. Se intenta
establecer vinculos entre la musica y los rituales del candomblé y de la umbanda.

Todos los aspectos abordados en este capitulo acerca de las religiones
umbanda y candomblé presentan una gran complejidad, ya que nos sitGan en un
contexto cultural de alta variedad segun el territorio, ciudad, barrio o templo que se
estudie, sin que sea posible abarcar esta realidad a nivel de todo Brasil, de modo que
en este acercamiento se tratan estas tematicas recurriendo a los estudios mas claros y
profundos realizados por investigadores, socidélogos, antrop6logos, etnolinguistas y
demas especialistas en este topico, destacandose en Brasil la existencia de

departamentos de Universidades Federales destinadas al estudio de la cultura afro-
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brasilefia, y otras instituciones no gubernamentales con el mismo fin.

I1. 1. Cultura afro- brasilefia

La cultura afro-brasilefia es el conjunto de manifestaciones culturales de
Brasil que recibieron algin grado de influencia de la cultura africana, desde los
tiempos de la colonia y el tréfico de esclavos hasta la actualidad.

Con la promulgacion de la Ley 10.639, del 09 de enero de 2003, que alteré la
anterior ley que marcaba las bases de la educacion en Brasil, se incluyé en la
curricula oficial de la Red de Ensefianza la obligatoriedad de la tematica “Historia y
Cultura Afro-Brasilefia”. La nueva ley establece que los contenidos a ser
desarrollados abarcan historia de Africa, la lucha de la raza negra en Brasil, la cultura
brasilefia negra y la raza negra en la conformacion del total de la sociedad,
rescatando la contribucion del pueblo negro en las diferentes areas pertinentes a la
Historia de Brasil. La inclusion del elemento afro-brasilefio en el sistema educativo
se presenta como un indicador del peso cultural que éste tiene en la cultura brasilefia,
la cual esta ademas nutrida de otros elementos, el europeo y el amerindio que, juntos,

conforman el complejo y dinamico espectro de la cultura de ese pais.

Il. 2. Aspectos historicos y actualidad de las religiones afro-brasilefias

Existe un vasto corpus de estudios académicos con respecto a las religiones
afro-brasilefias, los cuales presentan distintos enfoques y diversidad de conceptos y
posturas, ya desde la denominacion de los cultos y/o religiones, hasta las
particularidades acerca de las deidades, sus caracteristicas y funciones, incluyendo
los aspectos historicos y la realidad actual. Sobre estos Gltimos aspectos, se toman
para esta tesis principalmente los maltiples estudios de Reginaldo Prandi, titular de la
catedra de Sociologia en la Universidad de Sado Paulo, quien ha escrito humerosos
libros y disertado reiteradamente sobre las religiones afro-brasilefias, principalmente
el candomblé, y sostiene una postura abarcativa de la realidad de las religiones afro-
brasilefias, tomando no s6lo aspectos historicos, sino socioldgicos y mitolégicos.
Otros estudios resultan de suma importancia, los cuales aportan en cuanto a los
inicios de las estas religiones en Brasil, ya desde la llegada de esclavos negros por un

lado, y por otro, los que toman al elemento africano como constitutivo pero no
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exclusivo de lo afro-brasilefio, sino como parte de un todo que se construye con la
suma de lo amerindio y lo propiamente brasilefio.

La diversidad de religiones derivadas de Africa, y que se hacen presentes en
Brasil desde el siglo XVI en adelante, se debe a la presencia de esclavos negros que
llegaron a distintos lugares del territorio de ese pais para ejercer funciones
especificas en cada region: trabajar en las minas de oro en el caso de Minas Gerais,
en los ingenios de azlcar en Pernambuco, en plantaciones de cacao en Bahia, entre
otras. Alexandre Melo de Souza explica asi las consecuencias de la llegada de
esclavos negros de Africa en cuanto a lo cultural y lo religioso:

A partir del cruzamiento de etnias entre los negros de diferentes naciones
— principalmente sudaneses y bantles — eclosion6 una nueva cultura. En
los diferentes campos de trabajo o en el interior de las senzalas®, las
multiples y distintas tradiciones culturales africanas se aglutinaron y
generaron una religion tipicamente brasilefia que trae consigo la alegria,
el colorido, lo mégico, el misterio y la exencion de juicios morales.

En los diferentes puntos de Brasil, esa religion recibio una denominacion
diferente. Por ejemplo, en Pernambuco y Alagoas, fue llamada Xango;
en Maranhdo, Tambor de Mina; en Rio Grande do Sul, Batuque; en Bahia
y en Ceara, Candomblé. En los millares de terreiros esparcidos por
Brasil, los fieles se reunian para conmemorar y entrar en contacto con las
entidades, denominadas orixas.?® (Melo de Souza: 2002:1)

Sin embargo, y a pesar de la diversidad de grupos raciales y linguisticos, es el
yoruba el que con mayor fuerza se difundié en Bahia, donde estaba el principal
puerto de entrada de esclavos, y desde ese estado se disemind por el resto del
territorio. Los cultos en Brasil tuvieron como principal modelo la religion de los
nagds o yorubas que originaron los candomblés nag6-ketu-gegé, aunque también hay
gran peso de la cultura bantd que llegé de los negros oriundos de Congo y Angola.
Sobre la diversificacion en tan diferentes grupos religiosos hay quien sostiene que las
mismas autoridades promovian la variedad, dificultando la organizacién de todos los

esclavos en un solo culto (Carneiro, 1991).

% Alojamiento o grupo de viviendas destinadas a los esclavos en las casas sefioriales.

% A partir da miscigenagéo entre os negros de nagdes diferentes — principalmente sudaneses e bantos
— eclodiu uma nova cultura. Nos diferentes campos de trabalho ou no interior das senzalas, as
multiplas e distintas tradi¢des culturais africanas se aglutinaram e geraram uma religido tipicamente
brasileira que traz consigo a alegria, o colorido, a magica, o mistério e a isengdo de julgamentos
morais. Nos diferentes pontos do Brasil, essa religido recebeu uma denominacdo diferente. Por
exemplo, em Pernambuco e Alagoas, foi chamada de Xangd; no Maranh&o, Tambor de Mina; no Rio
Grande do Sul, Batuque; na Bahia e no Ceard, Candomblé. Nos milhares de terreiros espalhados pelo
Brasil, os fiéis se reuniam para comemorar e entrar em contato com as entidades, denominadas
orixas.
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Los centros de culto se ubicaron especialmente en grandes centros urbanos vy,
ademas, estaban sujetos a la represion. La fundacion del Candomblé do Engenho
Novo, en Bahia, probablemente en 1830, marca el inicio de una nueva fase en la
existencia del culto organizado de origen africano (Carneiro, 1991).

Ahora bien, el escenario de las religiones afro-brasilefias ha sufrido multiples
y continuos cambios que aqui no se describen, y aunque el elemento africano esta
presente, se ve ya modificado y disminuido:

Se cree que mucho de lo que se perdi6 fue debido, en primer lugar, a la
violencia del tréfico y de la esclavitud y, luego, a la persecucion a que
las religiones afro-brasilefias estuvieron sometidas durante muchas
décadas. Otras pérdidas se dieron a causa de las dificultades de
transmision entre generaciones, cuando no por la ignorancia y el egoismo
de lideres de la religion que murieron sin transferir a los discipulos
mucho de su saber.?” (Prandi: 2005: 14)

En cuanto al proceso de sincretizacion de las religiones afro-brasilefias con el
catolicismo, no debe entenderse como una simple tabla en la que se establece una
correspondencia entre dioses africanos y santos, ni tampoco como un disfraz que los
negros otorgaban a los orixas para poder ejercer su culto libre de persecuciones, sino
como la captura de la religion de los orixas dentro de un modelo que presupone la
existencia de dos polos antagonicos que presiden todas las acciones del hombre: el
bien y el mal. Esta concepcion no se daba en Africa (Prandi, 2005).

Por otro lado, se suman aportes que realizan los mismos encargados de llevar
adelante las casas religiosas de cada lugar, dando como resultado un espectro tan
amplio como cantidad de espacios de culto hay, de modo que ninguno tiene ritos
iguales.

Finalmente, parte de los cambios que sufren estas religiones también deben

atribuirse a otros motivos:

El candomblé y las demaés religiones afro-brasilefias forman parte, en los
dias de hoy, de un amplio abanico de ofertas religiosas y magicas. Desde
que dejo de ser religidn étnica, el candomblé disputa con otras religiones
en busca de adeptos, legitimidad y prestigio. La concurrencia entre las
religiones es grande y no siempre civilizada. ElI candomblé disputa
también la clientela con otras religiones y muchas agencias magicas que

2T Acredita-se que muito do que se perdeu foi devido, primeiro, & violéncia do trafico e da escravidao
e, depois, a perseguicdo a que as religibes afro-brasileiras estiveram submetidas durante muitas
décadas. Outras perdas se deram por causa das dificuldades de transmissdo entre as geracoes,
quando ndo pela ignorancia e egoismo de lideres da religido que morreram sem transferir aos
discipulos muito de seu saber.
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forman parte de un universo esotérico diversificado y creciente.
Afirmarse, en tiempos actuales, como alternativa sacra viable obliga a la
religion a cambiar para adecuarse mejor a las nuevas necesidades, a las
nuevas demandas que surgen a cada instante con el cambio social y
cultural.?® (Prandi: 2005:13)

Al hacer esta aseveracion, Prandi adopta el término “cliente” para designar a
todas aquellas personas que no son fieles practicantes de la religion, sino que se
acercan esporadicamente a los lideres de las casas de candomblé y solicitan consultas
al oraculo que es el juego de blzios?, asi como en someterse a ritos de purificacion o
pedir proteccion. Los espacios de culto y quienes estan a cargo - administrativos y
religiosos - subsisten econdémicamente mayormente del ingreso econémico que se da
a través de estos servicios.

Estas religiones afro-brasilefias ocupan el espacio minoritario en el contexto
global en cuanto a adhesion a distintos cultos en Brasil, y esto se ve reflejado en los
altimos censos religiosos realizados. Segun los datos del censo realizado en el afio
2000 por el Instituto Brasilefio de Geografia y Estadistica (IBGE), sélo ceca de
570.000 personas sobre un total de casi 170 millones de habitantes se declararon
practicantes de religiones de matrices africanas*. Sin embargo, en fiestas como la de
lemanja, tanto en Rio de Janeiro como en Salvador, las caminatas populares
movilizan a millares y a veces a millones de personas en torno a un festejo. En 2010
se realizo el Ultimo censo; sin embargo, los resultados referentes al aspecto religioso
de la poblacion de Brasil ain no han sido publicados.

Muchos ciudadanos practican estas religiones pero no lo declaran. Entre los
motivos de esta situacidbn podemos mencionar las persecuciones contra los
practicantes, el cierre de los espacios para las ceremonias y las denuncias ante la

policia durante gran parte del siglo XX. Otras lecturas de estos resultados se apoyan

%8 O candomblé e demais religides afro-brasileiras fazem parte, nos dias de hoje, de um amplo leque
de ofertas religiosas e méagicas. Desde que deixou de ser religido étnica, o candomblé disputa com
outras religides na busca de adeptos, legitimidade e prestigio. A concorréncia entre as religides é
grande e nem sempre civilizada. O candomblé disputa também a clientela com outras religiGes e
muitas agéncias magicas que fazem parte de um universo esotérico diversificado e crescente. Firmar-
se, nos tempos atuais, como alternativa sacra viavel obriga a religido a mudar para adequar-se
melhor as novas necesidades, as novas demandas que surgem a cada instante com a mudanga social e
cultural.

% En el candomblé el juego de buzios o caracoles es utilizado a modo de oraculo al que se le atribuye
la capacidad de develar el futuro de las personas.

0 \er
http://mww.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2000/tabulacao_avancada/tabela_brasil_1.1.
2.shtm
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en el hecho de que las religiones afro-brasilefias no exigen exclusividad a sus fieles,
y esto, sumado al sincretismo entre las mismas y la religion catdlica, provoca que, en
respuesta a la religion a la que pertenece una persona, pueda afirmar ser catolica 'y,

ademas, practicar activamente el “umbandismo” o el candomblé.

I1. 3. Candomblé

Los estudios méas profundos sobre esta religion han sido abordados en Brasil
por una linea de investigadores que podemos marcar comenzando con el médico
Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906), que aunque con un enfoque positivista, tuvo
la posibilidad de tener informantes que practicaban el candomblé mas tradicional, y
continua siendo referente en este tema; luego Artur Ramos (1903-1949), como un
continuador que mejoré el método e impuso una moda por el estudio de las
supervivencias africanas en Brasil. Discipulos de Rodrigues y Ramos, como Edson
Carneiro (1912-1972), realizaron nuevas investigaciones de campo. El sociélogo y
antrop6logo Roger Bastide (1898-1974) avanza incorporando en sus investigaciones
aspectos etnogréaficos que antes habian llevado a grandes errores en la interpretacion
del pensamiento africano, e ingresa en el mundo del candomblé, en el que, si bien

afirma “a lei do segredo existe”!

(Bastide 2001:25), se permite el acceso a los
blancos y centra sus estudios en los candomblés nagb de Bahia. Mas adelante, Pierre
\erger (1902 - 1996), fotdgrafo francés, dedico gran parte de su vida al estudio de las
comunidades religiosas de candomblé de Bahia y se convirtié en referente en la
tematica. Ya en el siglo XXI, Reginaldo Prandi ofrece un estudio en el que muchos
otros factores son tenidos en cuenta al analizar la realidad actual de los terreiros,
tales como la “desafricanizacion” y la “desincretizacion” del candomblé, las
imposiciones del tiempo “capitalista” por sobre el tiempo “africano”, el hecho de
haberse convertido en una religion para todos, por sobre la vision de hace s6lo 50
afios, cuando era religion exclusiva de los descendientes de esclavos africanos, el
proceso de “umbandizacién” del candomblé, y mucho otros (Prandi, 2005).

La variedad de grupos raciales y linguisticos que ingresaron a Brasil entre los
siglos XV1y X1X, la forma en que se mezclaron ya en territorio brasilefio, entre si y

con otros sectores de la poblacién (indios, europeos), conforman un espectro

31 «La ley del secreto existe”.
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variadisimo de colectivos culturales. En consecuencia, el candomblé, este conjunto
de rituales y creencias religiosas que desembarcan y se instalan en Brasil, toman
distintas formas, denominaciones para sus divinidades y entidades, en cada regién de
Brasil, en cada ciudad, en cada templo. De modo que los estudios existentes se
dedican a caracterizar y profundizar sobre determinados aspectos en las casas de
candomblé, puntualmente en determinadas regiones, estados, municipios, y asi han
procedido con candomblés de Sdo Paulo, de Brasilia, de Bahia, de Minas Gerais, del
sur de Brasil. Como referencia de lugar de herencia africana por excelencia, las casas
de candomblé méas estudiadas han sido las de Bahia, como lo sefiala el socio-
antrop6logo Reginaldo Prandi (1991:15):

La literatura socioldgica y antropoldgica sobre el candomblé lo ha
tratado como manifestacion de la cultura negra, o de poblaciones
negras, sobre todo en el Nordeste y especialmente en Bahia. El
candomblé de Bahia, como el xangd de Pernambuco, Alagoas y
Sergipe, el tambor-de-mina de Maranhdo y el batuque de Rio Grande
do Sul han sido interpretados y estudiados como religiones de
preservacion de patrimonio cultural de grupos étnicos, en este caso,
grupos de color — los negros (Camargo et al., 1973). Tal vez por eso la
mayor parte de las investigaciones sobre las religiones de los dioses
negros en Brasil sea de estudios etnogréaficos, en general monogréaficos,
teniendo como referencia privilegiada a Bahia, a donde los autores han
procurado como objeto empirico preferencial un candomblé
denominado jeje-nag6, en virtud de la predominancia, en ellos, de
elementos de la cultura de los antiguos esclavos nagds (yorubanos)
mezclados con elementos de la cultura de los jejes (ewe-fons), ademas
de la contribucion de otras etnias africanas (Ver, especialmente,
Rodrigues, 1973; Carneiro, 1936; Valente,1977; Lima, 1987; Motta,
1982; Bastide, 1974).%

No todos los candomblés de Bahia contaron con la mirada de los

investigadores, ya que algunas casas, las que los primeros autores consideraron de

32 A literatura socioldgica e antropoldgica sobre o candomblé o tem tratado como manifestagdo da
cultura negra, ou de populacbes negras,sobretudo no Nordeste e especialmente na Bahia. O
candomblé da Bahia,como o xangd de Pernambuco, Alagoas e Sergipe, o tambor-de-mina do
Maranhdo e o batuque do Rio Grande do Sul tém sido interpretados e estudados como religides de
preservacdo de patriménio cultural de grupos étnicos, neste caso, grupos de cor — 0S negros
(Camargo et al., 1973).

Talvez por isso a maior parte das investigagdes sobre as religides dos deuses negros no Brasil seja de
estudos etnograficos, em geral monogréficos, tendo como referéncia privilegiada a Bahia, onde os
autores tém procurado como objeto empirico preferencial um candomblé denominado jeje-nag6, em
virtude da predominéncia, neles, de elementos da cultura dos antigos escravos nagds (iorubanos)
mesclados de elementos da cultura dos jejes (ewe-fons), além da contribui¢do de outras etnias
africanas (Ver, especialmente, Rodrigues, 1973; Carneiro, 1936; Valente, 1977; Lima, 1987; Motta,
1982; Bastide, 1974).
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mayor “pureza” porque se centraban en la busqueda de la africanidad, fueron el foco
de estudio elegido por sobre una enorme cantidad de casas de esa religion en la
misma ciudad.

Para tener un acercamiento a los principales fundamentos y caracteristicas de
esta religion, serd necesario definirla, asi como explicar sintéticamente la
terminologia fundamental que se utiliza, por lo menos a nivel general, ya que no es
factible ni objeto de esta tesis diferenciar nombres que sean especificos de un lugar u
otro, ya sea para designar a los espacios de celebraciones y rituales, asi como a
quienes son venerados y a los fieles.

Se comienza por definir de manera general al candomblé como religion y a
sus principales componentes, y en este punto es claro el concepto de Xavier Vatin
(2001: 1)

Candomblé es el término predominantemente usado en Bahia para
designar a los grupos religiosos que presentan un conjunto de practi-
cas rituales originarias de Africa. Estos grupos divididos en
“paciones” - término que supone determinar sus origenes éetnicos y
culturales — se caracterizan por un sistema de creencias en divinidades
Ilamadas santos (en portugués), orixas (en yoruba), voduns (en fon) o
inquices (palabra de origen bant(). Tales creencias estan asociadas al
fenémeno del “trance de posesion”, considerado por los miembros del
grupo como la incorporacion de la divinidad en el iniciado ritualmente
preparado para recibirla.*®

El concepto de “nacion” esta ligado a la lengua y dialecto que use un
determinado segmento de poblacion practicante de esa religion, lo que deriva de la
procedencia que tienen los esclavos que se instalaron un territorio en particular, y
determina los rituales que practican, la liturgia, los toques de la percusion.

Carneiro planteaba, hace mas de medio siglo, que la unidad de los cultos de
raiz africana se debe al monoteismo de las mismas, contra lo que se sostenia
anteriormente a sus estudios. Explica que los nag0s tienen su deidad suprema en
Olorun (que tomd distintos nombres en diferentes regiones y lenguas), que no tiene

altares ni se puede representar materialmente, y que después de haber creado el cielo

% Candomblé é o termo predominantemente usado na Bahia para designar os grupos religiosos que
apresentam um conjunto de praticas rituais originarias da Africa. Estes grupos divididos em nagoes -
termo que supbe determinar suas origens étnicas e culturais - caracterizam-se por um sistema de
crengas em divindades chamadas santos (em portugués), orixas (em ioruba), voduns (em fon) ou
inquices (palavra de origem banto). Tais crengas sdo associadas ao fenémeno do “transe de
possessdo”, considerado pelos membros do grupo como a incorporacdo da divindade no iniciado
ritualmente preparado para recebé-la.



52

y la tierra no volvié a intervenir en las cosas de la Creacion, y todas las demas
divinidades estadn situadas en una posicion inferior, cada una cumpliendo una
funcién, como los orixas, encantados, caboclos, santos (Carneiro, 1954).

Quienes son venerados se denominan orixas. En Africa, los orixas son varios
centenares. Al llegar a Brasil esta religion, cada grupo de esclavos, segin su
proveniencia geografica, utiliza diferentes nombres y asigna distintas caracteristicas
a cada uno, presentdndose, ademas de estas divinidades, otras “subdivinidades”.
Sobre la variedad y cantidad de nombres de los dioses, es preciso entender que cada
candomblé pertenece a una “nacion” y cada una de estas da distintos nombres a sus
orixas. Hay designaciones étnicas, y aun dentro de terreiros de un mismo grupo
racial puede haber varios orixas con el mismo nombre. Bastide hizo un estudio
pormenorizado con respecto a este tema, indicando una diversidad de nombres, y
agregando que luego del nombre de la divinidad, en cantos de loa, estos nombres van
sucedidos por una serie de términos honorificos, que a veces son confundidos con el
nombre del orixa (Bastide: 2001). EI mismo autor, en un cuadro destinado a la
clasificacion y correspondencias de los orixas del candomblé de Bahia con colores,
metales, animales, aspectos de la naturaleza y aspectos de la sociedad y las relaciones
humanas, considera diez orixas principales, los cuales son: Oxala, Exi, Ogum,

Omulu, Xango, lansd, Oxéssi, lemanja, Oxum y Oxumaré®

. Otros autores presentan
otros nombres ademas de estos; es el caso de Segirardi Jr, que presenta un cuadro
conteniendo 15 orixas principales de la nacion nagd, Yy sus variantes y nombres
equivalentes para los jejes, los bantles, Yy los equivalentes en el sincretismo con el
catolicismo.

En la misma linea de trabajo, Bastide define en un glosario la palabra orixa
como:

Nombre genérico de las divinidades, que son intermediarias entre
Olorum, el dios supremo, y los mortales.® (Bastide, 2001: 311)

Con respecto a la gran cantidad, variedad y atribuciones que se les da a los
diferentes orixas, Bastide hace el siguiente planteo: en Africa los orixas son dioses

de clanes, es decir, son considerados como antepasados que vivieron en la tierra y

% En este caso, los nombres de los orixas han sido escritos de la misma manera que en el texto de

Bastide, lo cual permitird observar la multiplicidad de nombres y escrituras de cada uno, al comparar

con otros estudios.

¥ Nome genérico das divinidades, que s&o intermediérias entre Olorum, o deus supremo, e 0s
mortais.
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luego de su muerte fueron divinizados, pero al mismo tiempo constituyen fuerzas de
la naturaleza o una actividad social determinada, y no s6lo son adorados por sus
descendientes sino por quienes necesitan de su ayuda. Diferencia entonces lo que
ocurre en Brasil con los orixas, donde éstos, a pesar de conservar sus mitos como
antepasados que son, no son dioses de clanes sino de cofradias religiosas especificas,
y la clasificacion de estos orixas en fuerzas de la naturaleza responde exclusivamente
a un hecho religioso, estando ligado cada santo a un color, a un metal, a
determinados animales, a fendmenos meteoroldgicos, a determinados espacios
(Bastide 2001). Las atribuciones de los orixas se modifican en el transcurso del
tiempo, a la par que aumenta el desarrollo tecnoldgico y cientifico, en el que el
hombre tiene un mayor control sobre la naturaleza, y ésta representa por lo tanto
menos riesgos. Asi, lansd, antes protectora de tempestades y rayos, con el uso del
pararrayos, reorienta su patronato en direccion a la sexualidad (Prandi, 2005).
Roger Bastide plantea las secciones del cosmos tal como las entienden los
fieles del candomblé mas tradicional, relacionadas directamente con el sacerdocio y
sus niveles jerarquicos, que asi estarian establecidos en Bahia:
En Bahia, desde un punto de vista funcional, hay cuatro especies de

sacerdocios:

- los babalorixas (o ialorixas) que presiden el culto de los orixas:

- los babalads propiamente dichos, que presiden el culto de If&;

- los babalossains que presiden el culto de Ossaim, la “duena” de las
hojas;

- los babaojés que presiden el culto de los eguns.*® (Bastide 2001: 115)

De este modo, esta estructura cuadruple se corresponde con una estructura del
mundo cuadruple también: los dioses, los hombres, la naturaleza y los muertos.
Algunas de las funciones de estas categorias sacerdotales se han desdibujado con el
tiempo, como por ejemplo la lectura de bdzios, antes a cargo de los babalabs y
actualmente de los jefes de terreiros.

Cada territorio en el que hay un espacio o mas para llevar a cabo la liturgia y
los rituales, incluidos espacios abiertos, se denomina “candomblé” o “terreiro”, y el

santuario especificamente se llama “ilé axé”, en yoruba, ya que “il€” significa “casa”

% Na Bahia, do ponto de vista funcional, ha quatro espécies de sacerddcios:
- 0s babalorixas (ou ialorixas) que presidem ao culto dos Orishas:

- 0s babalads propiamente ditos, que presidem ao culto de Ifa;

- o0s babalossains que presidem ao culto de Ossaim, a “dona” das folhas;
- 0s babaojés que presidem ao culto dos eguns.
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y el “axé” es el elemento energético vital, cuyo complejo concepto se explica méas
adelante. Son innumerables las casas de candomblé que existen en Brasil, s6lo en
Bahia se calcula que superan las 2.000. Algunas de ellas han sido declaradas como
Patrimonio Histérico de Brasil y Patrimonio Cultural de la ciudad de Salvador, como
el terreiro de la “Casa Branca do Engenho Velho” o “llé Axé Iyd Nassd Ok&”
(nombre en yoruba), tal vez el mas antiguo de Brasil.

En Bahia, los candomblés mas antiguos estan en los alrededores de la ciudad,
en el mato (terreno en el que crecen plantas agrestes). La construccion comprende el
salén de fiestas o barracdo, ademas de las dependencias para quienes habitan el
candomblé. Estas Ultimas estan generalmente desprovistas de toda comodidad, sin
luz eléctrica, sus moradores duermen en el piso, en esteras o sobre telas. Alrededor
de las construcciones hay grupos de arbustos. Algunos de los santuarios estan afuera
de la construccion y otros adentro, una casilla aparte es para Exu. Cada santuario
tiene sus adornos, propios del orixa al que esta dedicado. En el barracdo, los
asistentes se sientan en bancos individuales, separados hombres de mujeres. En una
especie de tarima suelen estar el grupo instrumental y la mée-de-santo, principal
figura en la jerarquia religiosa. Hay asientos especiales para los ogas o sacerdotes;
también para otras autoridades e invitados. En una pared hay un altar con santos
catdlicos (Sangirardi, 1988: 29).

La esencia del candomblé estd en la energia vital de los elementos de la
naturaleza:

Axeé es fuerza vital, energia, principio de la vida, fuerza sagrada de los
orixas. Axe es el nombre que se da a las partes de los animales que
contienen esas fuerzas de la naturaleza viva, que también estan en las
hojas, semillas y en los frutos sagrados. Axé es bendicion, salutacion,
votos de buena suerte y sinbnimo de Amén. Axé es poder. Axé es el
conjunto material de objetos que representan a los dioses cuando €éstos
son asentados, fijados en sus altares particulares para ser cultuados.
Son las piedras y los hierros de los orixas, sus representaciones
materiales, simbolos de una sacralidad tangible e inmediata. Axé es
carisma, es sabiduria sobre las cosas del santo, es sefioridad. El axé se
tiene, se usa, se gasta, se repone, se acumula. Axé es origen, es la raiz
que viene de los antepasados, es la comunidad del terreiro. Los
grandes portadores de axé, que son las venerables madres y los
venerables pais-de-santo, pueden transmitir axé por la imposicion de
las manos; por la saliva, que con la palabra sale de la boca; por el
sudor del rostro, que los viejos orixas en trance limpian de su cara con
las manos vy, cariflosamente, refriegan en los rostros de los hijos
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predilectos. El axé se gana y se pierde. (Prandi 1997: 1)*

Los fieles o iniciados en el candomblé son denominados “filhas-de-santo” o
“filhos-de-santo” seglin su sexo. También se utiliza la denominaciéon “cavalo-de-

)

santo.’

1. 4. Umbanda

La umbanda surge en el primer cuarto del siglo XX, tomando rasgos del
candomblé, del catolicismo y del kardecismo espiritista:

A pesar de conservar del candomble el pantedn de dioses yorubas, el
rito danzado, el trance de incorporacion de los orixas y antepasados,
ademas de cierta practica sacrificial remanente, la umbanda reprodujo
poco de las concepciones africanas preservadas en el candomblé.®
(Prandi 2005: 79)

Entre el candomblé y la umbanda, la primera de estas religiones, mas
afrocéntrica, y la segunda, mas sincrética, se ubican otras religiones, estas son el
candomblé de caboclo, la pajelanca, la jurema, el catimbd (Carvalho, 1998),
surgidas desde el candomblé, cada una con planteos distintivos y la incorporacion de

elementos amerindios. Estas religiones no son abordadas en esta tesis.

En las etapas iniciales de la umbanda no habia libertad religiosa en Brasil.
Todas las religiones que mostraban semejanzas con rituales venidos de Africa eran

perseguidas, los terreiros destruidos y sus practicantes encarcelados. En 1945, José

3 Axé é forca vital, energia, principio da vida, forca sagrada dos orixas. Axéé o nome que se da as
partes dos animais que contém essas forgas da natureza viva, que também estdo nas folhas, sementes
e nos frutos sagrados. Axé € béncdo, cumprimento, votos de boa-sorte e sindnimo de Amém. Axé é
poder. Axé é o conjunto material de objetos que representam os deuses quando estes sdo assentados,
fixados nos seus altares particulares para ser cultuados. Sdo as pedras e os ferros dos orixas, suas
representacdes materiais, simbolos de uma sacralidade tangivel e imediata. Axé é carisma, é
sabedoria nas coisas-do-santo, é senioridade. Axé se tem, se usa, se gasta, se repde, se acumula. Axé
é origem, é a raiz que vem dos antepassados, € a comunidade do terreiro. Os grandes portadores de
axé, que sao as veneraveis mées e 0s veneraveis pais-de-santo, podem transmitir axé pela imposicéo
das méos;pela saliva, que com a palavra sai da boca; pelo suor do rosto, que os velhos orixas em
transe limpam de sua testa com as méos e, carinhosamente, esfregam nas faces dos filhos prediletos.
Axé se ganha e se perde.

% A pesar de conservar do candomblé o pantedo de deuses iorubas, o rito dangado, o transe de
incorporacgdo dos orixas e antepasados, além de certa pratica sacrificial remanescente, a umbanda
reproduziu pouco das concepcdes africanas preservadas no candomblé.
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Alvares Pessoa, dirigente de una de las siete casas de umbanda fundadas inicialmente
por el Caboclo das Sete Encruzilhadas, obtuvo en el Congreso Nacional la
legalizacion de la practica de la umbanda. En esa época muchos espacios religiosos
de diversos cultos se declararon umbandistas para evitar la persecucion policial,
ampliando esta religion de este modo sus contornos. Hoy existen diversas
ramificaciones de esta religién que utilizan la palabra “umbanda” en sus nombres; es
posible encontrar entonces las denominaciones “Umbanda de Caboclo”,
“Umbandomblé”, “Umbanda tracada”, “Umbanda Esotérica”, “Umbanda
Iniciatica” y "Umbanda popular".

Una definicién de esta religion es presentada por Mackely Ribeiro Borges en
su estudio referido a la umbanda que se practica en Salvador de Bahia y sus
influencias del candomblé Angola y de Caboclo:

La umbanda es considerada la primera religion genuinamente
brasilefia, ya que se formo en Brasil. Surge como una religion
universal, esto es, dirigida a todos y su trayectoria marcada por la
busqueda de una legitimacion e institucionalizacion ante la sociedad y
el Estado brasilefio. Presenta caracteristicas propias, sus canciones,
danzas, ofrendas, trabajos, representando un papel importante en la
vida religiosa de las personas que la practican. Es una religion
esencialmente urbana desde su surgimiento asociado a los fenomenos
de industrializacién y urbanizacién, hasta la actualidad.*® (Borges,
2006:1)

La religion umbanda hoy se presenta en diferentes paises del mundo, ya no
solo sincretizada con el catolicismo y el espiritismo como cuando surgi6 en Brasil a
principios del siglo XX, sino que continuamente se nutre de elementos de otras
culturas, por lo que algunos tedricos hablan de un proceso de hibridacion méas que de
sincretismo.

Acerca de algunos puntos centrales en el planteo umbandista, sefiala Prandi
(2005: 81):

La umbanda es una religion de espiritus de humanos que un dia

¥ A Umbanda é considerada a primeira religido genuinamente brasileira. pois foi formada no Brasil.
Surge como uma religido universal, isto é, dirigida a todos e a sua trajetéria marcada pela busca de
uma legitimacdo e institucionalizacdo diante da sociedade e do Estado brasileiro. Apresenta
caracteristicas proéprias, suas cangdes, dancas, oferendas, trabalhos, representando umpapel
importante na vida religiosa das pessoas que a praticam. E uma religifo essencialmente urbana
desde o seu surgimento associado aos fendmenos de industrializacéo e urbanizacdo, até os dias de
hoje
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vivieron en la Tierra, los guias. Aunque se reverencie a los orixas, son
los guias quienes hacen el trabajo méagico, son ellos los responsables
por la dindmica de las celebraciones rituales.*’

Los orixas son considerados divinidades de un plano astral superior, llamado
Aruanda. A cada orixa estd asociada una personalidad y un comportamiento ante el
mundo Yy con sus hijos, que son sus protegidos y parte de las emanaciones del propio
orixa, y que se hacen presentes en el ori (la cabeza) de esos hijos.

La umbanda se divide en lineas, cada una de ellas con un orixa que la
comanda. Y cada linea se divide en falanges y subfalanges. La gran variedad y
cantidad de maneras en las que se presenta esta religion ain en una misma ciudad,
sumado a continuos cambios, hacen que no sea posible hablar de cuéntas lineas,
falanges y subfalanges hay.

En la umbanda todas las practicas son para el bien, el mal debe ser
combatido. Sin embargo, esta religion se encuentra en una encrucijada determinada
por la incorporacion del concepto dual bien-mal de la religion catdlica, por lo tanto
las entidades se dividen en dos lineas: la de la izquierda y la de la derecha,
obedeciendo a la concepcion cristiana adoptada por la umbanda de separar el bien del
mal, y esto, en la practica umbandista, es relativizado (Ribeiro Borges, 2005: 195).

En la umbanda no hay incorporaciones de orixas, sino de entidades de gran
fuerza espiritual que son representantes y aun esencia de los distintos orixas, en las
lineas africanistas son los falangeiros dos orixas, que se manifiestan en los médiums,
y en otras ramificaciones de la umbanda se manifiestan en los guias.

Algunas de las denominaciones de los espiritus que se incorporan en
ceremonias de umbanda mas tradicional son caboclos, pretos-velhos y criancas por
el lado derecho, y pomba-giras y exus por el lado izquierdo. A continuacion se
caracteriza sintéticamente a cada una de estas entidades, tomando en cuenta los

rasgos principales en los que los estudiosos concuerdan.

Caboclos: son entidades que constituyen una falange y, como tal, penetran en todas
las “lineas”, actuando en diversas “vibraciones”, es decir, bajo la esfera de accion
de cualquier orixa, si bien a cada uno se le atribuye un orixa principal, que le dio

origen. Los caboclos guardan una relacién muy fuerte con la naturaleza y su fuerza.

0 A umbanda é uma religi&o de espiritos de humanos que um dia viveram na Terra, os guias. Embora
se reverenciem 0s orixas, sdo os guias que fazem o trabalho mégico, séo eles os responsaveis pela
dindmica das celebrages rituais.
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Estan representados, como en la acepcion mas utilizada del término, por mestizos

de blanco e indio.

Criancas: entidades que se presentan con modo infantil: son normalmente muy
inquietos, alegres, juguetones, ruidosos, a veces caprichosos, no les gusta de
bafarse, y en las fiestas, si no son contenidos, pueden literalmente lanzar fuego.
Esta entidad es sOlo una manifestacion de un espiritu cuyo desencarne,
normalmente, se dio en edades infanto-juveniles. Actdan como los demas espiritus,

en varias “lineas de vibracion”. Al manifestarse suelen saltar.

Pretos-\elhos: entidades que cuando encarnados sufrieron en su condicién de
esclavos. Aunque son como las demas falanges espirituales, puede haber entre ellos
algln otro espiritu que no haya sido negro o esclavo trabajando lado a lado en esta
condicién espiritual. Oyen con paciencia quejas y dolores, y por intermedio de
oraciones, bafios, pases, defumaciones y consejos, van curando, uniendo Yy
protegiendo. Fuman pipa o cigarrillos armados, beben preferentemente vino, o

pueden preferir café amargo e incluso aguardiente. Usan collares guia de semillas.

Pomba-giras: son espiritus de mujeres que en sus vidas pasaron por muchas pruebas
que no las hicieron muy afortunadas y con frecuencia sufrian desengafios
amorosos. Generalmente no tuvieron una muerte apacible y tranquila, por eso se
siguen reencarnando para la liberacion de su alma y cumplir con sus diferentes
misiones. Una de sus funciones es la de redireccionar las emociones y pasiones de
los humanos por un caudal positivo. Se presentan con trajes multicolores, pudiendo

ser de porte aristocratico o de porte vulgar.

Exus: Esta es la entidad que mayores controversias ha generado en el sincretismo con
la religion catdlica, ya que ésta le ha otorgado los aspectos mas negativos,
atribuyéndole el mal y personificando al diablo. Actualmente estd retomando su
espacio como un orixa igual a los demas en el candomblé, y en la umbanda el

papel de guia.

Con respecto a los principales orixas, y solo a los fines de presentar la
enorme variedad de denominaciones y escrituras en portugués de sus nombres, mas

alla aun de las diferencias que entre un mismo orixa establezca uno u otro estudioso
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respecto de las atribuciones de cada uno, Alexandre Melo de Sousa, en su estudio
Iéxico-semantico sobre el vocabulario umbandista, nombra a los siguientes orixas:
Exu, lansd, lemanja, Nana, Ogum, Omolu, Oxala, Oxdssi, Oxum y Xangd (Melo de
Souza, 2001: 4).

Sobre las cualidades de los orixas de la umbanda, hay discordancias sobre los
colores representativos de cada uno segun la localidad brasilefia y la tradicién de sus
seguidores. Lo mismo sucede en cuanto al santo catélico sincretizado con cada orixa.

En la jerarquia de la umbanda, luego de los orixas, en la tierra estan otras
entidades, denominadas “caboclos”, los “pretos-velhos”, las “crian¢as”, inferiores en
su desarrollo espiritual y sus funciones son de atencion al publico. Explica Prandi
que Ex0, que atiende a clientes y fieles, asume entonces el aspecto de humano
desencarnado. Entonces, asi como los caboclos alguna vez fueron indios de bravura
pero buen caracter, y los pretos-velhos fueron esclavos trabajadores, asi los Exus
fueron hombres de conductas cuestionables, ya sea ladrones, aprovechadores, malas
personas, “figuras del mal” (Prandi 2005:82).

Los filhos y filhas-de-santo son mas comuinmente denominados como
médiuns*'. Estos, ademéas de comparecer a las ceremonias, deben cumplir con una
serie de obligaciones, una para cada santo, de acuerdo con el calendario liturgico. Las
obligaciones son menos rigurosas que las del candomblé. Todo médium ya
desarrollado lleva un collar guia que simboliza su santo. A medida que progresa en el
cumplimiento de sus obligaciones va recibiendo otros collares guia de otros santos a
los que haya recibido mediante trance.

Sobre los roles y funciones que ocupan los participes en las ceremonias de la
umbanda, destacan como elementos comunes:

Cambone: persona encargada de acompafar y auxiliar a las entidades durante
la gira, ofreciendo cigarrillos, pipa, bebida, perfumes, etc.

Cavalo: persona que tiene la capacidad de recibir las entidades. Puede ser
denominado médium, aparelho, iniciado. Cada entidad elige su cavalo y se
manifiesta en la gira.

Entidade: espiritus de muertos que descienden al plano material a través de la
incorporacion de iniciados.

Filho-de-santo: persona que participa de la fe umbanda. Generalmente usa

*! En espafiol el término escrito de manera correcta ortograficamente es “médiums”.
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vestimenta especial. También es llamado filho-de-fé.

Guias: entidades espirituales que se dividen en siete lineas de vibracion y se
incorporan en los mediuns. También son llamadas entidades o espiritos.

Mée-de-santo: mujer que preside la ceremonia de la umbanda. Es la
responsable mayor sobre la gira, en la cual recibe las entidades y transmite las
ensefianzas a los fieles. También es denominada mae-de-terreiro o ialorixa.

Mée-pequena: mujer que sustituye a la méae-de-santo o al pai-de-santo
cuando es necesario. Para ser mae-pequena, una filha-de-santo debe haber
cumplimentado con una serie de requisitos y estar preparada para abrir su propia casa
de umbanda. Si es del sexo masculino, se denomina pai-pequeno.

Maraqueiro: persona encargada de tocar las maracas durante las ceremonias.

Pai-de-santo: hombre que preside la ceremonia de la umbanda. Es el
responsable mayor sobre la gira, en la cual recibe las entidades y transmite las
ensefanzas a los fieles. Conocido también como pai-de-terreiro o babalorixa.

Tambozeiro: persona encargada de tocar el tambor durante las ceremonias.

Las casas de culto umbandista se denominan principalmente ‘“centro
espirita”, “terreiro” y “tenda”. Puede conformar una de estas casas cualquier espacio
destinado para tal fin, constituyéendose incluso momentaneamente, solo para
ceremonias Y rituales, un espacio que en la vida cotidiana tiene otros fines, en un
lugar de culto. Quienes han realizado estudios de campo sobre esta religion
coinciden en indicar que generalmente en el fondo de estos espacios hay un altar
Ilamado gongd, con los collares simbdlicos de los santos, flores y candelabros con
velas, ademas de objetos rituales y fetiches ocultos sobre el altar; las imagenes son de
santos catolicos sincretizados con orixas nagés. A un costado del altar la méae-de-
santo, y al otro lado los tambores. Durante las reuniones, los asistentes se sientan
divididos en hombres y mujeres al igual que en el candomblé, con un pasillo en el
centro. Entre el altar y los asistentes hay un espacio en el que se realizan los

“trabajos”.

Las distintas ceremonias se denominan generalmente como:
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- sessBes de desenvolvimento®: los médiums pasan por un periodo de
iniciacion, y en estas ceremonias son asistidos por una mae o por un pai-
de-santo o inclusive por un médium ya iniciado. Se realizan en dias
especificos del afio.

- sessBes de caridade®: sesiones con los caboclos y/o los pretos-velhos,
que “descienden” al terreiro, escuchan a los consultantes, realizan passes,

aconsejan, hacen previsiones y recetan. (Segirardi Jr, 1988)
Il. 4. 1. Pontos riscados y pontos cantados

Los pontos son especies de llamadas dedicadas a orixas y caboclos, y a su
Vez son sus marcas, ya que cada uno de ellos tiene cantos y simbolos visuales que les
corresponden, y que responden a sus caracteristicas visuales y también relacionadas
con sus virtudes.

Las oraciones cantadas o cantos dirigidos a los orixas o a los caboclos, se
denominan pontos cantados. Sobre los aspectos técnico-musicales de estos cantos se
trata en el apartado 11.7.2. Acerca de los aspectos textuales de los pontos, si bien en
lineas generales los tedricos y estudiosos no profundizan sobre esta temaética, en
cambio, en varios de sus estudios, José Jorge de Carvalho toma este topico con un
enfoque que resalta el valor literario de los textos escritos tanto para esta religion
como para el candomblé, la pajelanca y otras variedades de religiones afro-

brasilefias, proponiéndose:

Tratar esos cantos como textos literarios y textos religiosos y admitir
que son eminentes, como son los libros sagrados de las llamadas
“grandes religiones mundiales”, esto es, que resisten a una lectura que
no precise apoyarse a cada instante en su valor de inductor de trance,
en su potencial magico, o en su capacidad de contribuir a la
consolidacion de identidades individuales o colectivas. (Carvalho:
1998:5)*

Carvalho toma como ejemplo tres poemas a los que denomina “textos

*2 Sesiones de desarrollo

*® Sesiones de caridad

* Tratar esses cantos como textos literarios e textos religiosos e admitir que sdo eminentes, como s&o
os livros sagrados das chamadas “grandes religibes mundiais”, isto é, que resistem a uma leitura que
ndo precise apoiar-se a cada instante no seu valor de indutor de transe, no seu potencial mégico, ou
na sua capacidade de contribuir para a consolida¢ado de identidades individuais ou coletivas.
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misticos afro-brasileiros” y analiza sus contenidos, sus metaforas y demas recursos
literarios, asi como las contradicciones, paradojas que los mismos presentan respecto
a los fundamentos de las propias religiones en las que estan circunscriptos,
estableciendo puntos de encuentro con la mistica del cristianismo y con la tradicion
mitolégica hindd.

Los signos dibujados con tiza al momento de convocarlos en los centros de
culto se denominan pontos riscados. Antes de comenzar una ceremonia, basta con
dibujar “con tiza algunos simbolos, los pontos riscados” (Giobellina Brumana y
Gonzalez, 1984: 238). Los disefios de los pontos estan compuestos de flechas,
cruces, sol, estrellas, lunas en cuarto creciente, lanzas, tridentes, espadas, ademas de

otros innumerables simbolos.

Il. 5. Ritual

Partiendo del concepto méas rudimentario de ritual, entendido como una serie
de acciones, realizadas principalmente por su valor simbdlico, basadas en alguna
creencia, ya sea por una religion, por una ideologia politica, por las tradiciones, o la
memoria histérica de una comunidad, podemos afirmar que el ritual es parte
fundamental y funcional en las religiones. Roy Rappaport habla del ritual como la
matriz préctica de la vida religiosa, de creacion y recreacion de la religion, el ritual
como “medio del que disponemos para establecer contacto con la totalidad de las
cosas”. (Rappaport, 2001: 12)

Con respecto al ritual religioso, Richard Schechner, en sus estudios sobre
performance, teoria y practicas interculturales, ubica a las ceremonias religiosas en lo
que ¢l llama “performances eficaces”, ya que en estas

Se exhiben la preparacion y las fases del “proceso”, materiales muy
personales se integran 0 se muestran junto con materiales
publicos/ficticios, etc. (Schechner: 2000:37)

Il. 5. 1. Momentos y aspectos del ritual: trance, éxtasis y posesion

Los términos “trance” y “éxtasis”, ya referidos a los rituales religiosos, son
utilizados en diferentes culturas de muy diversos modos. Se toma para esta tesis el

trabajo de Gilbert Rouget referido a las relaciones entre muasica y trance, quien



63

concluye que no se pueden explicar mediante una ley universal las relaciones entre
ambos, ya que estos varian considerablemente y dependen del sistema de significado
de su contexto cultural. Rouget trabaja sobre estos conceptos desde datos de la
literatura etnografica, pasando por la Biblia, por su propio trabajo de campo en
Africa occidental y los escritos de Platon y Rousseau, dedicando parte de su estudio
especificamente a la masica de la religion candomblé en Brasil, y para esto toma los
estudios de Roger Bastide y Pierre Verger.

Este autor desarrolla una tipologia de trance basada en simbolismo vy
manifestaciones externas. Describe las diferencias fundamentales entre trance y
éxtasis, chamanismo y posesion del espiritu, y trance emocional y comunal. Se
analiza la muisica de artistas intérpretes o0 ejecutantes, practicas, instrumentos y
asociaciones con la danza. Cada tipo de trance extrae su fuerza de la musica de
diferentes maneras en distintos puntos en un ritual, concluye Rouget. En trance de
posesion, la muasica induce al adepto a identificarse con su deidad y le permite
expresar esta identificacion a través de la danza. Rechaza enérgicamente la llamada
“teoria de los efectos neurofisiologicos de los tambores” en el trance. Llega a la
conclusion de que efectos fisiolégicos y emocionales de la musica son inseparables
de las modalidades de representaciones colectivas y comportamiento, y que musica y
trance estan vinculados en muchas maneras como estructuras culturales.

Acerca del trance, Rouget considera que es éste un estado de conciencia que
tiene dos componentes, uno psicolégico y otro cultural. (Rouget: 1980:25).

Luego de un pormenorizado estudio del uso de los términos “trance” y
“éxtasis” desde su uso en distintas lenguas y disciplinas, Rouget plantea
diferenciarlos de la siguiente manera: utilizando mayoritariamente la palabra
“trance” para aquellos estados de agitacion que pueden presentarse de manera
colectiva o individual, y la palabra ‘“éxtasis” para momentos puntuales vividos
individualmente, de silencio, soledad, quietud. Finalmente presenta un cuadro de

opuestos para caracterizar a ambos estados (Rouget, 1980: 36)*:

*° Extase Transe

inmobilité mouvement

silence bruit

solitude société

sans crise avec crise

privation sensorielle surstimulation sensorielle
souvenir amnésie

hallucinations pas d’hallucinations
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Extasis Trance
inmovilidad movimiento
silencio ruido
soledad sociedad
ausencia de crisis con crisis
privacion sensorial sobre-estimulacion sensorial
recuerdo amnesia
alucinaciones ausencia de alucinaciones

El trance es un estado de conciencia transitoria, y para distinguir el ingreso de
una persona a este estado, se observan dos categorias de signos que lo indican: los
sintomas y las conductas. Algunos de los sintomas mas habituales son: temblor del
cuerpo, ojos desorbitados o mirada perdida, convulsiones, babeo, caidas al piso,
bostezos, paralisis de algin miembro, cambios en la temperatura corporal. En cuanto
a las conductas que adoptan las personas en estado de trance, pueden observarse,
entre muchas otras: manipulacion de fuego sin ser quemados, de serpientes
venenosas sin ser picados, pueden torcer espadas, ver el futuro, encarnar una deidad,
comunicarse con los dioses, hablar en alguna lengua que no conocen (Rouget, 1980:
39-40).

Si bien el trance puede manifestarse en un contexto profano, basicamente lo
hace en un marco religioso, y es posible relacionarlo con dos aspectos de la religion:
el chamanismo y la posesion. Es importante establecer la relacion del sujeto en
trance con la divinidad responsable de su estado. El trance chamanico es una especie
de viaje que el ser humano efectia en compafia de los espiritus que encarna, el
sujeto busca a los espiritus de modo que es un trance voluntario, conducido por la
persona, y se da en manifestaciones religiosas de Asia y Africa; la posesion se da, en
cambio, cuando un espiritu o una divinidad llega a incorporarse en una persona, el
trance es involuntario (Rouget, 1980: 47). Para referirse a este tipo de trance de
posesion, Rouget toma el caso del candomblé de Bahia, afirmando que cada
divinidad es susceptible de encarnarse en un adepto, provocando el trance, la persona
se identifica luego con esa divinidad y manifiesta esa identificacion portando sus
insignias (una espada, una lanza u otras). El posesionado se manifiesta con el humor

y la personalidad del dios encarnado, imita sus comportamientos, baila sus pasos ya
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que, al ser un culto con gran nimero de divinidades, se hace necesario saber cuél esta
manifestandose. Esta identificacion es fundamental, ya que se hace desde su aspecto
externo y también desde la musica que lo identifica, cantos y toques de atabaques.

El estado de posesion en el candomblé es nombrado como estado de “santo”,
y el estado de ‘“ere” que principalmente se da en los ritos de iniciacion, es
denominado por distintos autores como un estado de “semi-posesion” o ‘“‘semi-

trance”, y en ellos hay una identificacion con un espiritu infantil.

Especificamente sobre los cultos de voduns en Africa, Rouget marca dos tipos
de repertorio musical: el de iniciacién, conformado por cantos a capella que son
usados exclusivamente durante este tiempo, y el repertorio de posesion, en el que los
toques de tambores pueden presentarse solos para acompariar danzas o sobre
melodias cantadas, y que se dan en los rituales publicos, acompafiando danzas de
posesion. En cuanto al repertorio iniciatico, los novatos aprenden los cantos y ritmos
particulares de cada orixa durante el periodo de rituales iniciaticos, luego de haber
atravesado el estado de ere, de modo que en ese tiempo estan en un estado de atonia

mental, sin recuerdos (Rouget: 1980: 86).

I1. 5. 2. Rituales del candomblé

Existen diferentes tipos de rituales, los cuales estan ligados a distintos
momentos y situaciones; en algunos casos forman parte de fiestas, en otras el objeto
principal de la reunion son los mismos rituales; algunas ceremonias contienen varios
momentos rituales. Entre los principales grupos de rituales estan los de iniciacion,
que se repiten varias veces en la vida de cada fiel, los funebres, y las fiestas.

Los fieles al candomblé deben pasar por determinados rituales de iniciacion,
que tienen multiples etapas, y que deben repetirse al afio, al tercero y al séptimo afio,
reiterandose esta secuencia hasta la muerte del creyente.

Reginaldo Prandi (2005) realiza un analisis de los rituales para dar nombre a
un recién nacido y de los funebres Ilamados axexé, puntualizando posibles razones de
la pérdida del uso de estos ultimos, por ejemplo para el fallecimiento de un pai o de

una mae-de-santo.
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Roger Bastide describe el rito del candomblé en sus grandes fiestas publicas
anuales, ocasion en que los dioses descienden a las cabezas de sus hijos. El éxtasis
se torna el momento ctlmine en estas celebraciones. Antes de ello ya se realizo el
“despacho™*® de Exu junto a los orixas, los atabaques ya fueron bautizados, se
cantaron las melodias de los dioses destinadas a traerlos del pais ancestral, y ya el
éxtasis, como momento del ritual, o0 como el mismo ritual, puede tener lugar. Este
éxtasis no se produce desde un primer momento, cuando las danzas miméticas son
imitaciones de los acontecimientos misticos, sino que se produce luego de ese
momento; en la segunda parte, luego del éxtasis, son reminiscencia de €sos mismos
acontecimientos. Hay distintos tipos de posesion, las de alguien no iniciado poseido
por un santo “ruidoso”, la posesion por ExU, que no debe confundirse con el éxtasis,
y se llama “carregase”*’ Ex(, y el caso de las verdaderas posesiones (Bastide: 2001:
189).

Las filhas-de-santo, a través del trance, hacen de intermediarias entre las
divinidades y el mundo del candomblé. En los candomblés de Bahia, la joven que
desee iniciarse en la vida religiosa recibe el nombre de abid y debe ser sometida a un
periodo de pre-noviciado que prepara la iniciacién propiamente dicha. Bajo la
direccion de la mée-de-santo, se hara la ceremonia en la que se conoce cual es el
orixa al que pertenece la joven, luego tomara bafios de hierbas, realizard un
entrenamiento intensivo aprendiendo cantos y toques de atabaques, después sera
rapada e ingresara, ya con el titulo de iad, en una habitacion en la que permanecera
aislada durante 17 dias, luego de los cuales el orixa dara el nombre que se
identificard con el santo personal, seguiran una serie de festividades que culminaran
con todas las iniciadas yendo en procesion a la Iglesia de Bonfim. A su regreso ya
estan listas para ser poseidas por su orixa, y reciben el collar simbolo
correspondiente (Sangirardi Jr, 1988: 32-33)

Una de las fiestas del candomblé nagd es el “Xiré dos Orishas”. Para
celebrarla, todo el barracdo es adornado con palmas, papeles de colores y
banderines. La ceremonia abre con un sacrificio de animales para los orixas. Luego
las filhas-de-santo, alrededor del poste central, realizan el despacho de Exu. Hay
toque de atabaques y tres canticos para cada orixa. Luego del descenso de los orixas

todos salen del barracdo. En sus santuarios, cada santo se viste con sus ropas y toma

*® Entrega a cada orixa de objetos que le pertenecen.
*" Seria “cargarse” a Exu.



67

sus insignias (Ogum su espada, Xango6 su machete, Oxossi su arco y flecha, y asi los
demds), y regresan al barracdo en medio de la alegria generalizada. Lo hacen
solemnemente, ya que los dioses estdn ahora presentes entre los mortales (Sangirardi
Jr., 1988:35-36).

I1. 5. 3. Rituales de la umbanda

Cada estudio acerca de la religion umbanda menciona varios tipos de rituales,
algunos autores los nombran y describen de forma méas o menos minuciosa, otros los
clasifican tomando diversos parametros. La denominacion general de “gira” se
refiere a todas las celebraciones de culto a las entidades umbandistas. Hay dos tipo
de giras: de desenvolvimento, en las que los médiuns se preparan para dar pasaje a
las entidades para que puedan practicar caridad atendiendo a quienes realizan
consultas; y de trabalho, que son sesiones abiertas al publico, en las que las
entidades son incorporadas por los médiuns para atencion al publico.

Se presentan a continuacion denominaciones y caracteristicas en los que
coinciden los especialistas en lineas generales:

- Apertura: ritual de iniciacion de los trabajos a través de cantos y oraciones
- Arriada: ritual de entrega de ofrendas a una entidad con el objetivo de lograr
alguna cosa material o espiritual. Puede ser en una ruta, fuera del espacio destinado

cominmente a ceremonias.

- Assentamento: ritual de preparacion del lugar del orixa. Generalmente se usan

objetos que los representan y de donde se pode sentir su presencia, su fuerza.

- Corimba: ritual de alabanza a las entidades. Se puede realizar en un terreiro, o

en otro espacio abierto, como la selva o una cascada.

- Cruzo: ritual de obligacion para la formacion como pai-de-santo o méae-de-
santo. Los cruzos se realizan por etapas, cada una a su tiempo determinado por el
pai-de-santo y por las entidades. En total, son siete cruzos para llegar a la

coronacion como jefe de terreiro.

- Demanda: ritual de desavenencia interpersonal, en que se utilizan ofrendas a
las entidades, para que ellas actien como intermediarias de las vibraciones

negativas.
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- Descarrego: ritual de alejamiento o neutralizacion de la influencia de una
carga 0 molestia en alguna persona, a través de pases o practicas de limpiezas y
bafios de hierbas y raices.

- Desmancha: ritual en el que se deshace un trabajo. El ritual varia de acuerdo
con la linea de la entidad que hizo el trabajo.

- Despacho: ritual de ofrenda a los orixds o entidades, con el objetivo de
rendirles homenajes y obtener proteccion contra demandas.

- Festa: celebracién en homenaje a alguna entidad importante del terreiro.
Existen las fiestas “oficiales” de la umbanda, como la de lemanja, y otras

especificas de cada terreiro.

- Pajelanca: ceremonia realizada para las entidades de la linea indigena.

- Passe: ritual de exorcismo realizado por la entidad incorporada, con el
objetivo de apartar cargas negativas dejadas por demandas y, en contra partida,
transmitir buen fluido espiritual a los afectados.

Sangirardi Jr. describe una ceremonia umbanda en la que el inicio se da con
un ritual de seguranca®, en el que se enciende una vela que se coloca junto con un
vaso de agua en el umbral de la puerta de entrada para impedir que entren fuerzas y
entidades maléficas, que perturbarian el “trabajo”; con el mismo fin se despacha a
Ex(. Antes de las incorporaciones, los presentes son defumados* con hierbas
aromaticas; para “limpiar” el ambiente, primero son defumados los médiums y luego
los asistentes. Las hierbas quemadas son diversas, entre ellas incienso, mirra, ruda,

lavanda, romero (Sangirardi Jr, 1988: 49).

Il. 6. Mdsicay ritual

Observando estos diferentes puntos de vista se llega al abordaje de la
tematica del ritual y la musica del umbanda y del candomblé. Para esto se tendra en
cuenta lo expresado por Gilbert Rouget (1980: 85):

¢Como se relaciona entonces este trance iniciatico con la musica en el
candomblé? La descripcidbn muy minuciosa de Gisele Cossard, que
destaca siempre cuidadosamente las intervenciones de la musica en el
ritual, lo muestra claramente: cuando los novatos estan en estado de
trance iniciatico (estado de ere), llegan a cantar en diferentes

*8 Seguridad.
%9 Inciensados.
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ocasiones, y en esos casos se trata de cantos que ejecutan como
solistas y sin acompafiamiento instrumental alguno; por el contrario,
cuando estan en estado de trance de posesion (estado de santo),
siempre quedan totalmente silenciosos (callados) y si hay musica
(cantos o instrumentos), ésta se hace a su intencién ya sea de a dos, ya
sea por los que conducen la iniciacién, o por tamborileros. Vemos
entonces que la oposicion entre ambos estados, considerados en su
relacién con la musica, es completamente neta.*

Bastide plantea al estado de éxtasis, en un analisis de la estructura del trance,
al que denomina mistico:

El momento del éxtasis no esta librado al azar. Ciertos dioses pueden
no descender, a pesar del llamado de los tambores, de los canticos y de
los pasos de danza...Cuando las filhas-de-santo en trance danzan en
torno al poste central, la posicion que ocupan no es elegida al azar;
obedece a un orden determinado que sigue la jerarquia de los dioses.
lansd, por ejemplo, siempre se coloca al frente de Oxum, ya que es la
mujer principal de Xang0, debiendo entonces preceder a las esposas
“secundarias”. Como los dioses son multiples, puede suceder que, en
el decurso de una misma ceremonia, varios Omulus, diversas
lemanjés, etc., se encarnen al mismo tiempo; en ese caso, el orden de
la rueda sigue un orden cronolégico, los orixas mas jovenes se ubican
antes de los orixas adultos (Bastide 2001: 192). **

Otro momento al que Bastide otorga una especial atencion es el previo al
estado de éxtasis, como un momento de ligera embriaguez, en que los involucrados
pueden verse “titubeando como si fuesen a caerse, sintiendo el vértigo subirles a la

52
cabeza”

(Bastide: 2001: 193). El trance se produce justo despues, con un cambio de
personalidad. Este periodo de transicion existe siempre, aunque muy breve y para

algunos resulta imperceptible, incluso los musicos suelen resaltarlo con el cantico de

%0 Cette transe initiatique donc, quelles sont ses relations avec la musique dans le candomblé? La
description trés minutieuse de Giséle Cossard, qui note toujours soigneusement les interventions de
la musique dans le rituel, le montre clairement: lorsque les novices sont en état de transe initiatique
(état de ere), il leur arrive a diferentes occasions de chanter, et dans ce cas il s’agit de chants
qu’elles exécutent seules et sans étre accompagnées par aucun instrument; en revanche, lorsqu’elles
sont en état de transe de posesion (état de santo) elles sont toujours totalement silencieuses et s'il y
a musique (chants ou instruments), celle-ci est faite a leur intention soit par deux ou celles qui
conduisent l'initiation, soit par des tambourinaires. L’opposition entre [es deux états vus dans leur
relation avec la musique est, on le voit, tout a fait nette.

L A ordem do éxtase ndo é deixada ao acaso. Certos deuses podem n&o descer, apesar do chamado

dos tambores, dos cdnticos e dos passos de danga...Quando as filhas-de-santo em transe dancam em

torno do poste central, a posicdo que ocupam ndo é escolhida ao acaso; obedece a uma ordem
determinada que segue a hierarquia dos deuses. lansé por exemplo, sempre se coloca na frente de

Oxum, pois é a mulher principal de Xangd, devendo entdo preceder ds esposas “secundarias”. Como

os deuses sdo multiplos, pode acontecer que, no decurso de uma mesma cerimonia, varios Omulus,

diversas lemanjas, etc. se encarnem ao mesmo tempo; nesse caso, a ordem da roda segue a ordem
cronoldgica, 0s orixas mais mogos colocam-se antes dos orixds adultos...

*2 titubeando como se fossem cair, sentindo a vertigem subir-lhes & cabeca.
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“ere”, canto especial para dicho momento.
Vatin sefiala en su estudio comparativo de comunidades del candomblé de
Bahia que:

Cada nacion, o incluso cada sacerdote, se adecua (0 se niega a
adecuarse) a la sociedad actual, para la cual la iniciacién es muchas
veces percibida como un arcaismo conmovedor. La posesion es sin
duda el fendmeno en el que la distancia entre ortodoxia y practica
cotidiana es mayor. La regla de la incorporacion exclusiva - segun la
cual solo una entidad puede manifestarse “en la cabeza” de un
iniciado - reivindicada por los representantes de la ortodoxia, es
constantemente desviada: una nebulosa de espiritus rodea a los
adeptos del candomblé y se incorpora en ellos, aunque en ocasiones
diferentes. EI comportamiento del poseido varia, de un culto a otro y
de una entidad a otra, entre una codificacion mitica rigurosa por un
lado y una idiosincrasia liberada por otro. Los “desencadenadores” de
la posesion son numerosos y difieren segun el contexto ritual. Las
relaciones entre musica y posesion son muy diversas. La naturaleza de
ellas desmiente parcialmente algunas tipologias estructuralistas: el
poseido, segun el espiritu que este encarna, puede manifestar un
comportamiento musical activo, que va desde el grito “musicalizado”,
en el caso de las divinidades africanas, hasta el papel de solista, en el
caso de los caboclos.>® (Vatin: 2001:11)

Es necesario delimitar las caracteristicas de los rituales en cada una de las
religiones mencionadas, haciendo hincapié en las oraciones utilizadas, etapas del
ritual, caracteristicas psicologicas generales de los involucrados en los diversos
momentos del rito y demas cuestiones que permitan un acercamiento a lo cotidiano
del ritual.

A partir de lo anterior, puede inferirse la estrecha relacion existente entre el
ritual y la musica. También se pueden ver diferentes acontecimientos musicales de
acuerdo con el estado de quienes participan del ritual. Esto acerca mas a la realidad

sonora y expresiva de un acontecimiento como el recientemente expuesto.

*% Cada nacdo, ou até cada sacerdote, adequa-se (ou nega-se a adequar-se) a sociedade atual, para a
qual a iniciacdo € muitas vezes percebida como um arcaismo constrangedor. A possessdo é sem
duvida o fenémeno onde a distancia entre ortodoxia e préatica cotidiana é a maior. A regra da
incorporacdo exclusiva - segunda a qual uma sé6 entidade pode se manifestar “na cabe¢a” de um
iniciado - reivindicada pelos representantes da ortodoxia, é constantemente desviada: uma nebulosa
de espiritos rodea os adeptos do candomblé e se incorpora neles, embora em ocasifes diferentes. O
comportamento do possuido varia, de um culto para outro e de uma entidade para outra, entre uma
codificacdo mitica rigorosa de um lado e uma idiossincrasia liberada do outro. Os
“desencadeadores” da possessdo sdo numerosos e diferem segundo o contexto ritual. As relagcoes da
misica e da possessdo sdo muito diversas. A natureza delas desmente parcialmente algumas
tipologias estruturalistas: o possuido, segundo o espirito que ele encarna, pode manifestar um
comportamento musical ativo, que vai do grito “musicalizado”’, no caso das divindades africanas, até
o papel de solista, no caso dos caboclos.
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Si bien cada una de las religiones aqui presentadas tiene algunas
caracteristicas musicales distintivas, muchas veces se presentan entremezcladas,

como plantea Borges (2006: 230)

Por lo tanto, ante estas semejanzas, creemos que existe un complejo
proceso de intercambios musicales entre la Umbanda y el Candomble,
en los que una misma cancion puede ser utilizada en ambos casos,
donde una misma melodia acompafia textos diferentes 0 una misma
letra puede recibir un tratamiento musical diferenciado. Con todo,
¢ccomo se da este transito de los repertorios entre estas religiones
aparentemente diferentes? En la vision émica de Tia Preta, todas las
entidades que trabajan en el Centro Umbandista Rei de Bizara no
tienen impedimento para trabajar en otras casas de Candomblé o de
Umbanda. Vatin (2001:13) también cree que “cuando una divinidad
migra de una nacion a otra, su repertorio de canciones la acompafia”.
A la vista de esto, existe la posibilidad de que estas entidades carguen
sus repertorios, por lo tanto, ellos deben seguir el sistema de la casa de
culto, y en el caso de este centro, debe ser cantado en portugués por
tratarse la practica de la Umbanda, de una religion brasilefia.>

Il. 7. La musica de las religiones afro-brasilefias

Con respecto al aspecto funcional de la musica, sefiala Vatin (2001) que las
expresiones musicales de los cultos afro-bahianos no son de gran complejidad, pero
son indisociables de su contexto ritual y de sus funciones litdrgicas.

Reginaldo Prandi, en su libro Segredos guardados: Orixas na alma
brasileira, publicado en 2005, dedica un capitulo al aspecto musical de las religiones
afro-brasilefias denominado "Mdsica sacra e masica popular”. En este capitulo se
desarrollan y sostienen conceptos relacionados con las funciones de la musica, en
cuanto a su valor mas abarcativo y profundo que el que tiene en la musica occidental,
ya que en el candomblé es un buen fiel aquél que domina los repertorios, la danza, el

ritmo y el movimiento. Luego desarrolla una exposicion en la que vincula los

> Portanto, diante destas semelhancas, acreditamos que existe um complexo processo de trocas
musicais entre a Umbanda e o Candomblé, no qual a mesma cantiga pode ser utilizada em ambos os
casos, onde a mesma melodia acompanha textos diferentes ou entdo a mesma letra pode receber um
tratamento musical diferenciado. Contudo, como acontece este transito dos repertdrios entre estas
religides aparentemente diferentes? Na visdo émica de Tia Preta, todas as entidades que trabalham no
Centro Umbandista Rei de Bizara ndo sao impedidas de trabalhar em outras casas de Candomblé ou
Umbanda. Vatin (2001:13) também acredita que “quando uma divindade migra de uma nag¢do para
outra, seu repertorio de cantigas a acompanha”. Em vista disso, hd a possibilidade destas entidades
carregarem seus repertorios, porém, eles devem seguir ao sistema da casa de culto, que no caso deste
centro, a cantiga deve ser cantada em portugués por se tratar da pratica da Umbanda, uma religido
brasileira.
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comienzos de la musica popular brasilefia con compositores provenientes de los
terreiros de candomblé y de umbanda, como el samba y el choro se relacionaron con
la musica y los musicos de las religiones afro-brasilefias, en un movimiento en
ambos sentidos, de ida y vuelta, nutriendo de musicos a la masica popular de Brasil y
luego nutriéndose de esta. En el anexo del mismo libro, Prandi ofrece un extenso
listado de composiciones de la muasica popular en Brasil grabadas durante todo el
siglo XXy que hacen referencia a las religiones afro-brasilefias.

Sostiene Béhague que la gran mayoria de los estudiosos del tema,
antopdlogos y folkloristas, han abordado los elementos de la musica afro-brasilefia
teniendo en cuenta solamente los elementos africanos de donde muy probablemente
provienen, pero dejan de lado el elemento local, amerindio, aunque aclara que un
estudio detallado sobre el tema presenta maltiples dificultades (Béhague, 1976).

El estudio de los repertorios musicales funcionando en las liturgias
africanas modernas, especialmente entre los yorubas y los fons de Daomé y
de Nigeria, permite presumir la gran probabilidad de que los repertorios
musicales afro-bahianos, si bien de derivacion estilistica africana, fueron
elaborados localmente. Otra hipotesis de igual plausibilidad habla sobre la
posibilidad de que los repertorios daomeanos o nigerianos modernos hayan
evolucionado en un sentido totalmente diferente al de los repertorios
bahianos. Es muy probable, por lo tanto, que la musica de candomblé en
Bahia haya sido inventada (o0 re-inventada por interpretacion propia) por
bahianos. La comprobacion o negacion de tal hipdtesis requiere, sin
embargo, el conocimiento mas completo posible y la clasificacion adecuada
del repertorio musical de los distintos grupos, o naciones, de candomblé.
Tarea que esta lejos de ser concluida e infelizmente al alcance de muy
pocos. >° (Béhague: 1976: 129,130)

En la voz “Brazil” en The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Gerard Béhague, autor del articulo, compartimenta su trabajo en tres grandes areas,
ellas son: “musica artistica”, “musica tradicional” y “musica popular”. En “musica

tradicional” trabaja sobre la musica amerindia, luso-brasilefia y afro-brasilefia, y a su

vez en esta Ultima categoria expone sobre danzas, géneros, y musica religiosa. En

*® O estudo dos repertérios musicais funcionando nas liturgias africanas modernas, especialmente
entre os lorubas e os Fons do Daomé e da Nigéria, permite pressentir a grande probabilidade de que
0s repertorios musicais afro-baianos, se bem de derivagdo estilistica africana, foram elaborados
localmente. Outra hip6tese de igual plausibilidade diz respeito & possibilidade dos repertorios
daomeanos ou nigerianos modernos terem evoluido em sentido totalmente diferente dos repertdrios
baianos. E bem provavel, portanto, que a musica de candomblé na Bahia tenha sido inventada (ou re-
inventada por interpretacdo prdpria) por baianos. A comprovacao ou negacéo de tal hipotese requer,
no entanto, o conhecimento mais completo possivel e a classificacdo adequada do repertério musical
dos varios grupos, ou na¢des, de candomblé. Tarefa que esta longe de ser concluida e infelizmente ao
alcance de muito poucos.
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este apartado, Béhague presenta, en primer lugar, generalidades de las religiones
afro-brasilefias, sobre todo del candomblé, explicando sobre los grupos africanos que
se instalaron en Brasil y realizando una breve sintesis historica y caracterizadora de
las deidades y el culto en general. Luego se dedica a los aspectos netamente
musicales, que ahora se presentan, abordando distintos pardmetros musicales de un

modo general:

El rasgo estilistico mas obvio, comun a la masica de todos estos
grupos, es el canto monofénico y el uso predominante de
patrones de Illamada y respuesta. Ademas, el canto es
acompafiado por un conjunto que generalmente consiste en tres
tambores (atabaques de diferentes tamafios) y un agogod
(cencerro) o una maraca sacudida. Solista y coro cantan a
menudo lo mismo, o melodias similares. Muy a menudo solista
y coro se superponen. Las melodias son en su mayoria
pentatonicas sin semitonos en los repertorios mas tradicionales,
y diatonicas (heptatonicas) en la mas aculturadas. Los rangos de
las melodias no son uniformes. Los cultos Gége y Ketu de
Bahia, por ejemplo, tienen muchas canciones con una amplia
gama de méas de una octava, mientras que los de los cultos de
Angola y Jesha en la misma zona, tienen en promedio menos de
una octava. Los contornos melodicos tienden a ser descendentes
en todos los repertorios, con movimientos ondulantes también
caracteristicos en los repertorios Ketu y Gége. Casi todas las
cancigenes de todos los grupos son estroficas. (Béhague, 1980:
243)

El siguiente parrafo de ese escrito, que continia siendo tomado como base
para estudios tanto etno-musicoldgicos como socioldgicos, estd dedicado
especificamente a los cantos, tanto desde sus textos, como desde su organizacion y

funcion.

Los ciclos de canciones se realizan en un orden ritual, dado por
su funcién. Hay canciones para ofrendas de alimentos,

*® The most obvious stylistic trait common to the music of all these groups is monophonic singing and
the predominant use of call and response patterns. In addition, the singing is accompanied by an
ensemble usually consisting of three drums (atabaques of varying sizes) and an agogd (cowbell) or a
shaken rattle. Leader and chorus often sing the same tune, sometimes related tunes. Quite often soloist
and chorus overlap. Melodies are often anhemitonic pentatonic in the most traditional repertories,
and diatonic (heptatonic) in the most acculturated ones. The ranges of the melodies are not uniform.
The Gége and Ketu cults of Bahia, for example, have many songs with a wide range of more than an
octave, while those of the Angola and Jesha cults in the same area average less than an octave.
Melodic contours tend to be descending in all repertories, with undulating movements also
characteristic of the Ketu and Gége repertories. Almost all the songs in all the groups are strophic.
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canciones de sacrificios, canciones de plantacion, canciones de
iniciacion, canciones de muerte, etc. Una gran cantidad de
canciones, dirigida a los muchos dioses de la mitologia de
Africa occidental, conforma la mayor parte de los repertorios.
Los textos de las canciones aparecen en muchos idiomas, desde
el Yoruba (Nagd), Fon y varios dialectos del Congo hasta el
portug?ués, y una combinacion de todos ellos. (Béhague: 1980:
242)

Por Gltimo, describe los aspectos ritmicos de esta musica religiosa afro-brasilefia:

La percusion constituye uno de los elementos musicales mas
importantes de la musica religiosa afro-brasilefia. Los tambores se
consideran instrumentos sagrados y pasan por un ‘bautismo' por medio
de sacrificios de animales y ofrenda de alimentos. Ya que se cree que
tienen el poder para comunicarse con los dioses, el axé del tambor (0
fuerza espiritual) se renueva ritualmente por lo menos una vez al afio.
Hay una gran cantidad de mdsica de percusion para tambores solos.
Ademas de proporcionar la base para las danzas rituales, la musica de
tambor ‘llama’ a los dioses y trae el espiritu de 'posesion’. En el culto
Ketu patrones ritmicos especificos estan asociados con ciertas
deidades, tales como la aluja de Xangd, la opanijé de Omolu, la
agueré de lansa y Oxdssi y el ighim de Oxala. Predominan los ritmos
cruzados y polirritmias. Los pies son mas cominmente binarios, pero
a veces también ternarios, con frecuentes hemiolas; también es
caracteristica de una sutil ambivalencia binario- ternario. El maestro
percusionista tocando el tambor mayor (“rum”) del trio improvisa
sobre los ritmos caracteristicos y a la vez controla el tiempo y
acomparia el desarrollo coreogréafico de las danzas rituales. Pocas de
estas canciones son conocidas en Africa occidental, aunque su estilo
es inconfundiblemente Africano. Entre los grupos mas populares
(Caboclo, Umbanda) los repertorios parecen ir cambiando
constantemente y tienden a ser muy influidos por la musica popular
urbana.®® (Béhague: 1980:243)

> Cycles of songs are performed in a ritual order, dictated by their function. There are food-offering
songs, sacrificial songs, plant songs, initiation songs, death songs etc. A multitude of songs addressed
to the many deities of West African mythology form the bulk of the repertories. Song texts appear in
many languages, from Yoruba (Nag6), Fon and various Congo dialects to Portuguese, and a
combination of all of these.

*8 Drumming constitutes one of the most important musical elements of Afro-Brazilian religious music.
Drums are considered sacred instruments and undergo ‘baptism’ by means of animal sacrifices and
food-offering. Since they are believed to have the power to communicate with the deities, the drum's
axé (or spiritual force) is ritually renewed at least once a year. There is a great deal of drum music for
drums alone. Besides providing the basis for the many ritual dances, drum music ‘calls’ the gods and
brings on spirit ‘possession’. In the Ketu cult specific rhythmic patterns are associated with certain
deities, such as the aluja of Xangd, the opanijé of Omolu, the agueré of lansd and Oxossi, and the
ighim of Oxal&. Cross-rhythms and polyrhythms predominate. The metres are most commonly duple
but often also triple, with frequent hemiolas; a subtle duple-triple ambivalence is also characteristic.
The master drummer playing the largest drum (rum) of the trio improvises upon the characteristic
rhythms and at the same time controls the choreographic development of the ritual dances. Few of
these songs are known in West Africa, although their style is unmistakably African. Among the most
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I1. 7. 1. La musica en el candomblé

Con respecto a las funciones y la importancia de las expresiones musicales en
el candomblé, dice Béhague que:

Como toda musica religiosa en su contexto original, la musica de
candomblé es funcional. En toda ceremonia, publica o privada, la
musica desempefia un papel primordial, ya que el culto no seria
posible sin ella. Las funciones musicales son varias, siendo la mas
generalizada la de llamar a los orixas y favorecer su presencia entre
los presentes. Esa funcion se da en ceremonias sociales, funerales, de
purificacion, iniciacion o comunién. ElI menor acto litlrgico esta
acompafado de cantos rituales o0 musica de percusion, constituyendo,
por lo tanto, un repertorio muy extenso>® (Béhague: 1976: 131).

Tambien sefiala Beéhague que las cantigas deben ser conocidas y
memorizadas por los iniciados, y que son cantadas en una secuencia determinada.

Los méas importantes trabajos de campo en cuanto a grabaciones y
recolecciones fueron realizados entre 1941 y 1942 por el antropdlogo estadounidense
Melville Herskovits, investigaciones que todavia hoy se toman como base de
estudios sobre la musica del candomblé de linea mas tradicional.

El andlisis de las cantigas usadas como modelos tipicos permitio
también definir un estilo "viejo" admitido como mas tradicional. Este
estilo se caracteriza en general por frases melddicas cortas,
repeticiones constantes con variantes por ornamentos y un estilo vocal
que consta de falsete en una cualidad dura y metélica de produccion
vocal, especialmente en los coros femeninos. Grabaciones de campo
mas recientes (1970-73) entre los mismos grupos 0 grupos semejantes
comprueban que hubo poca transformacion, esto es, las mismas
cantigas tradicionales contindan funcionando de acuerdo con la
tradicion. En tanto, las declaraciones de varios pais 0 maes de santo
indican la desaparicién del repertorio de varias cantigas asociadas con
una divinidad definida, o aun el hecho de que jovenes babalorixas
tienen un conocimiento bastante limitado del repertorio tradicional.®

acculturated groups (Caboclo, Umbanda) the repertories seem to be constantly changing and tend to
be heavily influenced by urban popular music.

% Como toda musica religiosa em seu contexto original, a misica de candomblé ¢ funcional. Em toda
cerimdnia, publica ou privada, a musica desempenha um papel primordial, j& que o culto ndo seria
possivel sem ela. As fungdes musicais sdo vhrias, sendo a mais generalizada a de chamar os orixas e
favorecer sua presenca entre os presentes. Essa funcéo se assinala em ceriménias sociais, funerais, de
purificacdo, iniciagdo ou comunhdo. O menor ato litirgico é acompanhado de cantigas rituais ou
musica de percusséo, constituindo, portanto, um repertdrio muito extenso

8 A anélise das cantigas usadas como modelos tipicos permitiu também definir um estilo "velho"
admitido como mais tradicional. Este estilo se caracteriza em geral por frases melddicas curtas,
repeticBes constantes com variantes por ornamentos. e um estilo vocal que consta de falsete e uma
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(Behague, 1976:132)

A pesar de las diferencias en los cultos de las diversas “naciones” hay siempre
un denominador comun: en todos los candomblés las préacticas religiosas constan
principalmente de cantos y danzas al ritmo de los tambores, cuando los orixas nagos
0 los voduns jejes se incorporan en sus hijos (Sangirardi Jr, 1988).

El francés Xavier Vatin trabajo investigando de manera comparativa diversos
aspectos de un grupo de alrededor de treinta comunidades religiosas de candomblé
en Bahia, todas de la nacion ketd correspondiente al grupo Jéje-Nagb. La
comparacion fue realizada con respecto a los orixas y caboclos, la comunidad
religiosa, el proceso de iniciacion, la performance ritual, las relaciones entre masica
y posesidn, el contexto linglistico, y los toques y cantos del repertorio musical. Vatin
caracteriza de manera general la musica de esta religion afro-brasilefia del siguiente
modo:

Conformada por un amplio repertorio de cantos, acompafiados de
formulas ritmicas (toques) tocados por tres tambores (atabaques) y
una campana metélica (agogd o ga), la mdsica, en el candomblé,
estructura todas las etapas de las ceremonias rituales. Esta es, para los
adeptos, indispensable para el establecimiento de lazos entre el mundo
de los humanos y el de las divinidades, o sea, para el
desencadenamiento y el acompariamiento del trance de posesion. La
musica se sitUa entonces en el corazdn de un sistema que coloca en
accion las representaciones simbdlicas, espirituales y religiosas de
toda la comunidad. EIl trance ritual del candomblé organiza gestos
convulsivos y gritos inarticulados en un conjunto coherente,
integrandolos en un espacio mitico fuertemente estructurado. Cantos,
toques, danzas y gritos participan del mismo discurso simbdlico; el
discurso de un “teatro sagrado”, en el cual, a través de una extra-
ordinaria alquimia de los sentidos, cada elemento se encuentra
transformado por su interaccion con los otros. Para el etnomusicélogo,
el desafio es el de conseguir captar este discurso en su totalidad ®.

qualidade dura e metalica de producdo vocal, especialmente nos coros femininos. Gravagfes de
campo mais recentes (1970-73) entre 0s mesmos grupos ou grupos semelhantes comprovam que
houve pouca transformacao, isto é, as mesmas cantigas tradicionais continuam a funcionar de acordo
com a tradi¢d@o. No entanto, o depoimento de varios pais ou mées de santo indica o desaparecimento
do repertério de varias cantigas associadas com uma divindade definida, ou ainda o fato de que
jovens babalorixas tém um conhecimento bastante limitado do repertério tradicional.

®' Formada por um amplo repertério de cantigas, acompanhadas de férmulas ritmicas (toques)
tocadas por trés tambores (atabaques) e um sino metalico (agogd ou ga), a musica, no candomblé,
estrutura todas as etapas das cerimOnias rituais. Ela é, para os adeptos, indis—pensavel ao
estabelecimento de lagos entre o mundo dos humanos e o das divindades, ou seja, ao
desencadeamento e ao acompanhamento do transe de possessao. A musica situa-se entdo no coragéo
de um sistema que coloca em acéo as representacdes simbdlicas, espirituais e religiosas de toda a
comunidade. O transe ritual do candomblé organiza gestos convulsivos e gritos inarticulados num
conjunto coerente, integrando-os num espago mitico fortemente estruturado. Can-tigas, toques,
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(\Vatin, 2001: 9-10)

Los nombres de los atabaques son rum, rumpi y 1€, respectivamente el mayor,
el mediano y el menor. En los candomblés nagbs son percutidos con palos
denominados oghidavis, en los candomblés bantles a veces se percuten con las
manos Yy en los candomblés-de-caboclo siempre con las manos. Completan el
conjunto instrumental el agogd (campana) y el agué (calabaza rodeada por hilos
entrelazados que tienen frutos secos) (Sangirardi Jr, 1988: 29).

Existen nombres especificos para los toques de atabaques dedicados a cada
orixa. En su estudio sobre dioses de Africa en Brasil, Sangirardi Jr. (1988) presenta
los siguientes:

De acuerdo con los estudios realizados por Herskovits y Behague, se
presentan aqui algunas caracteristicas basicas que el segundo de ellos presenta sobre

los cantos del candomblé bahiano mas tradicional. (Béhague, 1976).

Aspectos musicales | Cantos del candomblé Bahiano de naciones ketu
y jejé (sobre datos recogidos entre las décadas de

1940 y 1970)%
Extension de las Breves.
frases melodicas
Ambitos de las - Los cantos jejés presentan &mbitos a menudo
melodias mayores a la octava.
- Los cantos ljexa y Angola no sobrepasan la
octava.
Movimiento - Generalmente de caracter descendente.
melddico - En cantos de ketu y jejé movimiento semejante a
la isocronia pendular.
Escalas utilizadas - En grupos ketu y jejé: escalas tetratonicas y

pentatonicas sin semitonos, y raras veces
formaciones escalisticas hexatonicas.

- En algunos grupos escalas diatonicas,
especialmente la escala menor europea.

Aspecto formal - Responsorial: alternancia de solista y coro,
generalmente cantando una misma frase con
pequefias variantes.

- Gran cantidad de repeticiones.

- Variantes con ornamentos.

- Rara vez se presentan en un mismo canto frases

dancas e gritos participam do mesmo discurso simbélico; o discurso de um “teatro sagrado”, no
qual, através de uma extra-ordinaria alquimia dos sentidos, cada elemento encontra-se
transformado por sua interagdo com os outros. Para o etnomusicélogo, o desafio é de conseguir
captar este discurso na sua totalidade.

82 Herskovits: 1941; Béhague: 1976.



melddicas bien diferenciadas.

- En candomblés de ketd, jejé y Angola: forma
estrofica.

- En candomblés de caboclo: alternancia de estrofa
y refrén.

Intérpretes

Solistas y coros femeninos.

Cantidad de voces

- Generalmente canto monofénico
- Cuando hay heterofonia, ésta se produce por
terceras paralelas en finales de frases.

Sonido de los - En general, sonido abierto y suelto similar al canto

cantantes comun africano occidental.

(caracteristicas - Sonido “duro”, “metalico”.

técnicas) - Desde alrededor de 1970 se observan
incorporaciones de sonido con vibrato.
- En candomblés tradicionales, preferencia por los
registros agudos femeninos.

Transmision Oral.

Composicion de los
cantos

- Improvisaciones individuales en estado de
posesion de los iniciados.
- Recreaciones.

Movimiento El movimiento de un canto varia de un candomblé
a otro. Accelerandi se presentan sobre todo en la
percusion.

Textos Solamente en lenguas derivadas de Africa.
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En los candomblés de Angola y en los candomblés de caboclo sin embargo,

aparecen otras caracteristicas por ser estos menos ortodoxos: se incorpora el

elemento de la improvisacion, cuando las iad que se estan iniciando, al ser poseidas

comienzan una improvisacion que, aun dentro de moldes tradicionales, presenta

mayores licencias en cuanto al uso de la lengua vernacula y a la extension de las

melodias entre otros aspectos.

Ya en el siglo XXI, plantea Prandi que en los terreiros:

Se despierta cantando, se saludan los vivos y los muertos cantando, se
pasa por la iniciacion sacerdotal, en sus multiples y complejas etapas,
al son de los cantos sagrados. Nada se hace sin cantar. Se canta para
todo en el candomblé (Lihning, 2000). Es grande y variado el
repertorio musical en una comunidad de candomblé, conformado por
no menos de 3 mil canticos, todos aprendidos de memoria como
manda la tradicion, aunque ya estén disponibles en libros varias
colecciones de himnos sacros, de diferentes naciones, organizadas
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tanto por investigadores como por religiosos, como los libros de José
Flavio Pessoa de Barros (1999, 2000), José Jorge de Carvalho (1993),
Reginaldo Gil Braga (1998) y Altair B. de Oliveira (1993), entre
otros.%® (Prandi: 2005: 180-181)

La musica en el candomblé no s6lo es imprescindible para los rituales y

fiestas, sino para la vida cotidiana en su totalidad.

Sobre las relaciones entre la masica en el candomblé y sus rituales, cabe decir
que cada nacion tiene sus fundamentos para la iniciacion, y en todos ellos la musica
esta siempre presente de manera protagonica, pero sujeta a multiples realidades.

Con respecto a las relaciones entre la musica en las ceremonias del
candomblé y sus relaciones con el trance, Rouget observa que el elemento ritmico es
el mas activo, formando parte importante de la estimulacién sensorial, y cuando es
marcado con la percusion es aun mas eficaz para el desencadenamiento de la

posesion.

Sobre la presentacion de los cantos en las ceremonias rituales, decia Béhague
(1976: 134):

En las ceremonias puablicas, en la fiesta de candomblé, los ciclos de
cantigas se cantan en una secuencia ritual bien determinada (el or6).
Incluyendo de tres a siete cantigas para cada orixa, el ord se inicia
inevitablemente con el "despacho™ de Exu y concluye con Oxala.
Después de Exu, el orden Ogum, Oxossi, Ossanha, etc., es
generalmente observado, pero tuvimos numerosas oportunidades de
verificar las alteraciones mas extraordinarias del orden del ord en
casas de candomblé de Ketu de existencia més reciente.®

El conjunto instrumental del candomblé es objeto de un complejo de ritos, ya

que desemperfia un rol fundamental al convocar a los dioses. Los atabaques son

8% Acorda-se cantando, salidam-se 0s vivos e 0s mortos cantando, passa-se pela iniciacéo sacerdotal,
em suas multiples e complexas etapas, ao som das cantigas sagradas. Nada se faz sem cantar. Canta-
se para tudo no candomblé (Lihning, 2000). E grande e variado o repertério musical numa
comunidade de candomblé, formado de ndo menos de 3 mil canticos, tudo aprendido de cor como
manda a tradigdo, embora ja estejam disponiveis em livros varias coletaneas de hinos sacros, de
diferentes nag@es, organizadas tanto por pesquisadores como por religiosos como os livros de José
Flavio Pessoa de Barros (1999, 2000), José Jorge de Carvalho (1993), Reginaldo Gil Braga (1998) e
Altair B. de Oliveira (1993), entre outros.

% Nas cerimdnias pUblicas, na festa de candomblé, os ciclos de cantigas se cantam numa seqiiéncia
ritual bem determinada (o0 oro). Incluindo de trés a sete cantigas para cada orix4, o ord se inicia
inevitavelmente com o "despacho™ de Exu e acaba com Oxala. Depois de Exu, a ordem Ogum, Oxossi,
Ossanha, etc., é geralmente observada, mas tivemos numerosas oportunidades de verificar as
alteracBes mai extraordinarias da ordem do ord em casas de candomblé de Ketu de existéncia mais
recente.
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instrumentos sagrados, y como tales son reverenciados y homenajeados por todos los
miembros del terreiro incluyendo a los orixas manifestados.

Finalmente, y habida cuenta de la integracion entre elementos culturales
derivados de Africa con elementos locales, esto es, de la cultura cabocla o amerindia,
recurrimos nuevamente a las palabras de Gerard Béhague (1976: 129) con las que
presentaba la hipdtesis acerca de la conformacion de los repertorios musicales del
candomblé de Bahia:

Es muy probable, por lo tanto, que la masica del candomblé en Bahia
haya sido inventada (o re-inventada por interpretacion propia) por
bahianos. La comprobacion o negacion de tal hipotesis requiere, en
tanto, el conocimiento mas completo posible y la clasificacion
adecuada del repertorio musical de los varios grupos, o naciones, de
candomblé. Tarea que esta lejos de ser finalizada e infelizmente al
alcance de muy pocos.®

Il1. 7. 2. La musica en la umbanda

Sangirardi Jr. describe la musica en una sesion umbandista que consta de dos
partes, la gira e la corimba, y en esta ultima la sucesion de canticos o pontos
consagrados a cada santo son entonados por mediums. Estos pontos cominmente se
acompafian con los atabaques y otros instrumentos de percusion, aunque en locales
ubicados en grandes ciudades, a veces se suplanta el grupo de percusion por palmas a

cargo de los médiums. Los cantos se presentan de la siguiente manera:

El primer ponto que cantan estd dedicado al “guia” — protector y
orientador del Centro, muchas veces bautizado con su nombre — que
“baja” y se incorpora en ¢l pai 0 en la mae-de-santo. Luego van
bajando los demés, Caboclos y/o Pretos-velhos. Los santos atienden a
consultas y dan pases. Después se cantan los pontos de despedida, los
santos “vuelven a su Aruanda”, el “guia” también “sube” en el final y
la sesion se cierra con las oraciones habituales.®® (Sangirardi Jr, 1988:

% E bem provavel, por tanto, que a mlsica de candomblé na Bahia tenha sido inventada (ou re-
inventada por interpretacdo prépria) por baianos. A comprovacéo ou negacéo de tal hipotese requer,
no en- tanto, o conhecimento mais completo possivel e a classificagdo adequada do repertorio
musical dos varios grupos, ou nagdes, de candomblé. Tarefa que estd longe de ser concluida e
infelizmente ao alcance de muito poucos. En Béhague, Gerard: Correntes regionais e nacionais na
musica do candomblé baiano. En Afro Asia N° 12. Salvador de Bahia: Universidade Federal da Bahia,
1976. p. 129.

% O primeiro ponto que cantam é dedicado ao “guia” — protetor e orientador do Centro, muitas vezes
batizado com seu nome — que “baixa” e incorpora no pai ou made-de-santo. Em seguida véo
baixando os demais, Caboclos e/ou Pretos-velhos. Os santos atendem a consultas e d&o passes. Por
fim cantam-se os pontos de despedida, os santos “voltam para sua Aruanda”, o “guia” também
“sobe” no final e a sessdo é encerrada com as preces habituais.
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En el siguiente cuadro se muestran de manera esquematica las caracteristicas
musicales expresadas por Béhague en sus estudios, y que constituyen algunos de los
pocos datos académicos sobre las caracteristicas musicales de los cantos de esa

religion (Béhague, 1976).

Aspectos musicales

Cantos de la umbanda de Bahia (sobre datos
recogidos entre las décadas de 1940 y 1970)

Extensién de las
frases melddicas

Entre 4 y 8 compases

Ambito melddico

Muy pequefio

Movimiento En general por grados conjuntos
melddico
Escalas - En general, uso del sistema modal europeo.

- Pervivencia de la escala pentatonica

Aspecto formal

Alternancia de estrofa y refran.

Intérpretes

Instrumentos: principalmente hombres.
\oces: todos los iniciados en la religion.

Cantidad de voces

No hay especificaciones

Sonido de los
cantantes
(caracteristicas de
técnica vocal)

- Sigue las tradiciones musicales folkloricas luso-
brasilefias: sonido con vibrato.
- Los solistas usan voces resonantes.

Transmision - Textos escritos.
- Mdsicas grabadas, aunque también se conserva la
transmision oral.

Textos Generalmente en lengua vernacula, con algunas

palabras derivadas del yoruba en los estribillos.

Acompafiamiento
ritmico

Regular, con utilizacion de sincopas, pero sin
hemiolas (caracteristica de la musica africana)

Estilisticamente, por un lado, en la masica de la umbanda convergen el
antiguo material ritual africano y la musica folklorica de tradicion cabocla, y por

otro, como ya sefialaba Béhague en la década de 1970, y esto se ha ido afianzando, la

musica de la umbanda revela gran integracion con la masica popular.

Los textos de millares de pontos cantados han sido editados, cada libro
contiene cientos y hasta mas de mil pontos, organizados segun los rituales a los que
estén destinados, o segun una determinada linea de la umbanda, o por los caboclos

a los que esté dirigido, pero en muy pocos casos son publicadas partituras de estos

pontos.
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A excepcion de los estudios de Béhague y Carvalho, no abunda el analisis
musical sobre los cantos o pontos de la umbanda. Las grabaciones que forman parte
de los estudios de campo en los que se basan los estudios mas abarcadores de la
masica de la umbanda son los de Herskovists de 1947 y los de Camara Cascudo en
1951.

En un estudio de Carvalho, dedicado a las poesias de los pontos, selecciona
uno titulado “Canto de caboclo Cirilo”, cantado y grabado por un pescador y
artesano en 1987, de 5 versos, y luego hace la siguiente descripcién sobre la musica
de ese canto, estableciendo ademas relaciones entre texto y masica:

Desde el punto de vista musical, esa melodia es perfectamente iconica.
Los dos primeros versos descansan en la ténica y en la tercera de la
escala mayor en la que esta construida la cancién, en una tesitura
grave. Cuando inicia el tercer verso modula a la sub-dominante y
después de la palabra “baj6o”, que posee la nota mas alta de todas, la
melodia va cayendo o “bajando” por grados conjuntos, reproduciendo
iconicamente el proceso que se describe en el texto.®’(Carvalho,
1998:14)

En general, las construcciones melddicas se realizan sobre escalas mayores,
aungue, plantea Carvalho, cuando los textos de los pontos estan mas alejados de los
valores del cristianismo, como por ejemplo las menciones a la dualidad sexual, las
melodias se diferencian:

En la misma medida en que ese texto se distancia de los valores
cristianos, también la melodia es mas distante del patron melddico
convencionalmente tonal con el que se construyen la mayoria de los
cantos cristianos.® (Carvalho: 1998: 17)

En el mismo texto, Carvalho muestra las relaciones entre texto y musica en
varios pontos, destacando siempre importantes y reiteradas correspondencias entre
texto y mdsica, basicamente en cuanto a los factores melddico y armonico,
correspondiéndose con tensiones de alturas mas agudas y acordes de dominante los

momentos de tensiones en los textos, e inversamente, las alturas mas graves de las

" Do ponto de vista musical, essa melodia é perfeitamente iconica. Os dois primeiros versos
descansam na tonica e na terceira da escala maior em que é construida a cangdo, numa tessitura
grave. Quando inicia o terceiro verso modula-se para a sub-dominante e apés a palabra “abaixou”,
que possui a nota mais alta de todas, a melodia vai caindo ou “abaixando” por grdaus contiguos,
reproduzindo iconicamente o processo que se descreve no texto.

% Na mesma medida em que esse texto se distancia dos valores cristdos, também a melodia é mais
distante do padrdo melddico convencionalmente tonal com que se constrdi a maioria dos cantos
cristaos.
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melodias, descensos por grados conjuntos y acordes de ténica para los fragmentos de
los textos en los que hay reposo y en los finales. En alguna ocasion, se agrega el
elemento dinamico, marcando descensos melddicos hacia la ténica como nota méas
grave de una melodia acompafiado de una intensidad minima en un caso y, en otro
ponto, “disfrazando” una expresion violenta con una dindmica muy suave (Carvalho,
1998: 20).

Finalmente, para una comprension de la mistica en los poemas y en los
pontos, Carvalho sefiala la importancia de considerar quiénes integran el grupo de los
hacedores de estos cantos, constituida por una amplia paleta en la que por un lado
hay una mayoria de pais-de-santo analfabetos o con poca escolaridad, que aprenden
y construyen sobre una tradicién oral, y por otro, aunque en menor grado, hay
escritores, poetas, compositores de musica popular de la clase media sobre todo
suburbana, incluyendo a los que podrian ser considerados como los intelectuales

organicos del movimiento umbandista. (Carvalho, 1998: 25)
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I11. Andlisis de las obras

En este capitulo se realiza un andlisis integral de las obras en cuestion,
entendiéndose por integral al trabajo sobre lo textual, lo musical y la relacion entre
ambos aspectos en las obras. Sobre los textos de las composiciones, al estar éstos
escritos principalmente en portugués, incluyendo vocablos especificos de las
religiones umbanda y candomblé, y algunas obras o fragmentos de ellas en lengua
yoruba escrita en su adaptacion al portugués®, se presentan estos textos con sus
traducciones, y luego se infiere su contenido de forma general.

Es necesario explicitar que en esta tesis, en concordancia con la hipdtesis
establecida y los objetivos relacionados con la interpretacion de esta mdsica, y
considerando que la eleccion de los textos por parte del compositor esta basada
fuertemente en aspectos musicales, se analizan principalmente los aspectos de los
contenidos generales de cada texto.

El método de andlisis musical empleado es el de Jan La Rue (1989), ya que bajo
la aplicacion del mismo se analiza el estilo musical, teniendo en cuenta el sonido, la
armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal, aplicando esto ultimo a lo que
él llama grandes, medianas y pequefias dimensiones. En este caso, el método va a ser
aplicado a las obras que conforman el estudio de esta tesis, es decir las doce obras
para coro mixto a capella de CAPF con tematicas textuales referidas al candomblé y
a la umbanda.

Primeramente, se explican aspectos sobre el tratamiento de los textos. Seguido de
esto, se elabora un marco metodoldgico sobre las cuestiones analiticas musicales. Y,
continuando, se realiza, en primer término, el andlisis de cada obra presentado
individualmente, ya que, si bien los pardmetros considerados en todos los casos son
los mismos, se prefiere mostrar una vision enfocada en cada composicién, en la que
puedan apreciarse elementos del texto, de la musica y de la relacion entre ambos. El
orden de presentacion de las obras es alfabético, ya que las mismas no fueron
concebidas teniendo en cuenta ordenamiento alguno, y tampoco se pretende a través
de una presentacion cronoldgica, al menos para este estudio, referir a la composicion

de CAPF en diferentes momentos.

% El yoruba es una lengua proveniente de Africa, que al entrar a Brasil ya no conserva su escritura
original, y cuyo uso se limita estrictamente a los cantos y rituales de las religiones afro-brasilefias.
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Cerrando el capitulo, se vertiran los datos recolectados de manera sintética y
comparativa en sendos cuadros, uno referido a los textos y otro a la misica de las
doce obras. Esta sintesis de los datos recolectados a partir del analisis de cada una de
las obras permite obtener una visibn macro de las doce obras y sus diferentes

parametros.

I11. 1. Los textos de las obras

Al abordar los textos de las obras seleccionadas, son dos las principales
problematicas que surgen: por un lado las referidas a su proveniencia, y por otro los
vocablos especificos de estas religiones y las lenguas utilizadas en las mismas. En
este apartado se desarrollan ambas cuestiones y luego se define el procedimiento

metodologico a seguir en las correspondientes traducciones.

I11. 1.1 Proveniencia de los textos

En la mayoria de las obras el compositor escribe, luego del nombre de las
mismas, una leyenda en la que indica si los textos fueron extraidos de un libro, como
en el caso de Ponto Maximo de Xangd (Ribeiro de Souza: 1962), o simplemente
escribe algunas palabras que indican su proveniencia, como “texto Umbanda” en
Estrela d'alva, Ponto de Oxala y Oxdssi Beira-mar, “texto: Pontos de umbanda” en
Inh&ca , “texto original do Axé” en Cantico para lemanja, o “umbanda” en Ponto de
Oxun - lemanja, y “umbanda” mas “sobre Pontos de umbanda Jodo Batué e Caboclo
Cobra Coral” en Cobra Cora. En las obras Ponto de Sao Jorge: Ogum Guerreiro,
Preto velho 11l (Pai Jodo) y Jubiaba no hay aclaracion alguna acerca de este punto.
Sobre la ultima obra mencionada, fragmentos del texto fueron extraidos del libro
homonimo de Jorge Amado (1935), en transcripciones textuales del capitulo
denominado “Macumba”, y alli el mismo Amado brinda una traduccion de los
fragmentos escritos en una escritura brasilefia del yoruba. Al finalizar la musica de
Xiré Ogun (Brincadeira de guerra), el compositor transcribe fragmentos de un libro
en el que se describe un ritual del candomblé que Ileva el mismo nombre™.

En cuanto al libro que CAPF menciona en el encabezado de la obra Ponto

"El libro que se menciona es Axé Opd Afonja de Deoscoré M. dos Santos, y no fue ubicado durante el
transcurso de elaboracion de esta tesis.
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Maximo de Xang6, denominado 400 Pontos riscados e cantados na Umbanda e
Candomblé, cuyos datos editoriales son proporcionados también por el compositor
en la partitura, no ha sido posible localizarlo, ya que la editorial no esta vigente en la
actualidad, y en las bibliotecas virtuales y venta de libros usados pueden verse otros
libros similares del mismo autor, pero no el que aparece en Ponto Maximo de Xango.
Sumada a esta dificultad, la familia del compositor, si bien afirma tener conocimiento
de la posesion del texto por parte de CAPF, no lo ubica entre sus pertenencias.

Sin embargo, luego de realizar una busqueda bibliografica entre libros
dedicados a los pontos’* de umbanda, y de leer una importante cantidad de paginas
de internet dedicadas exclusivamente al umbanda con sus pontos u oraciones
cantadas en distintas regiones de Brasil y aln en otros paises de Sudamérica (como
Argentina), se han encontrado fragmentos de los textos de las obras de CAPF,
similares en algunos casos e idénticos en otros. En el libro No reino dos pretos velhos
(Bittencourt: 1984), que fuera escrito con fecha previa a la de la composicion de
estas obras por parte de CAPF, aparecen versos de Ponto de Oxald y de Ponto de
Oxun- lemanja. En la primera de las obras, el texto esta distribuido en cinco pontos
diferentes, escritos sucesivamente, diferenciandose solo en una palabra el texto
propuesto por Pinto Fonseca. En el segundo caso, escrito a continuacion del anterior
en el libro de José Maria Bittencourt, se trata de tres pontos para lemanja, y en el
tercero de estos aparecen ocho versos octosilabos distribuidos en dos estrofas de
cuatro versos cada uno, con apenas unas pocas palabras de diferencia respecto del
texto que presenta el compositor.

Como ejemplificacion de los versos encontrados en distintas fuentes y su
concordancia con los textos propuestos por el compositor para este grupo de obras,
se transcriben aqui fragmentos de oraciones para ser cantadas llamadas Pontos de
Ogum que contienen versos de tres de las obras de Pinto Fonseca; ellas son Estrela
d’alva, Ponto de S&o Jorge: Ogum Guerreiro y Ponto de Oxala.

En cuanto al texto de la obra Cobra Cora en el que el compositor de la
musica hace referencia a dos pontos de umbanda, el primero de ellos esta entre las
oraciones para ser cantadas de la Casa da Caridade e Yemanja con texto idéntico al

propuesto por CAPF. El segundo no fue encontrado.

™ Cada uno de los cantos religiosos particulares de cada entidad. Se usa para invocarlas,
homenajearlas, y saludarlas, cuando entran y parten del cuerpo del médium. Ver Dicionério
Aurélio (2009) Curitiba. Positivo Informética. [CD]
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A continuacion se compara el texto encontrado con los escritos en las
partituras. En la columna de la izquierda esta la oracion encontrada, en la columna
central, y a la altura de los versos que corresponda, los textos de los tres pontos
propuestos por CAPF para sus obras, y en la columna derecha las obras en las cuales

estan presentes estas coincidencias.

Texto encontrado

Correspondencia con
textos de las obras de
CAPF

Nombre de la obra de
CAPFen la que
aparecen Versos

similares

Ogum oia
Ogum oia é de mene (2x)
Patacori é de mene!

Sua coroa de ouro é mariou
Ogum ¢ tata, € tata
Coroa de ouro é mariou!

Quando Ogum partiu pra
guerra

Quando Ogum partiu para a
guerra

Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro

Ele Mandou Orar, Orar...
Orai, Orai... Orai, Orai...
Orai, Orai Filhos De Fé!
Orai, Orai!

Olha Ogum ta de ronda!
Quem esta de ronda é Sao
Miguel!

Réu, réu, réu na mesa de
umbanda

Quem esta chamando é Sao
Miguel!

Olha Ogum ta de ronda!
Quem esta de ronda é Sao
Miguel!

Réu, réu, réu na mesa de
umbanda

Quem esta chamando é Sao
Miguel!

Estrela dalva

Olha A Falange De Séo
Jorge
Que Vem Rondar... Ogum!

Meu Pai Me Diga Aonde E!
Aonde E! Aonde E!

Meu pai, diga o que é!

Ponto de Oxala

Olha S&o Jorge

Com a matula de umbanda!
Olha Ogum ta de ronda!

E de umbanda aué!

Ogum é de umbanda aué!
Ogum é de umbanda aua

Quem esta de ronda é Séo
Jorge...

Quem esta de ronda é Séo
Jorge..

Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro

Sao Jorge é quem vem
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rondar!

Abre a porta, 6 gente!

Abre a porta, 6 gente!

Ponto de Oxala

Deixa a falange de S&o
Jorge entrar!

Deixa a falange de S&o Jorge
entrar!

Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro

Quem esta de ronda é Séo
Jorge!

Sao Jorge é quem vem
rondar!

Quem esta ronda é Séo
Jorge!

E ele e 0 povo do mar!

Todo a noite, todo o dia...
E a senhora da guia!

Toda a noite, todo o dia...
E nossa senhora da guia

Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro

Quem esta de ronda é Séo
Jorge!

Meu pai, diga aonde é!
Quem esta de ronda é Séo
Jorge!

\elando os filhos de fé!

Filhos de fé!

Ponto de Oxala

Bandeira linda de Ogum
Esta icada la no Humaita!
Ele é Ogum, é general de
umbanda

Ogum vence demanda em
qualquer Lugar!

Bendito guerreiro S&o Jorge
Que traz na espada o sinal
da cruz

Trazendo a paz e a harmonia
Aos filhos benditos de Jesus!
O S&o Jorge

Com sua espada de luz
Salvai os vossos filhos

Em nome da Santa Cruz!

Em seu cavalo branco ele
vem montado!

Calgado de botas, ele vem
armado!

Em seu cavalo branco ele
vem, ele vem montado
Calgado de botas, ele vem
armado, vem!

Ponto de Sao Jorge: Ogum
Guerreiro

Vinde, vinde, vinde!
Sao Jorge é nosso protetor!
Vinde, vinde, vinde!
Séo Jorge é nosso protetor!
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Ogum venceu a guerra...
Ogum ¢ ordenanca de
Oxala!

Quando Ogum vem de
aruanda

Ele vem na umbanda

Pra seus filhos abencgoar!
Sarava Ogum Megé, Ogum
Megé!

Sarava Ogum sete ondas!
Sarava Ogum Yara!
Sarava seu beira-mar!

Ogum, Ogum vem de
aruanda!

Vem salvar os vossos filhos
Em nossa lei de umbanda
Filho de pemba néo cai!

Ogum vem de aruanda!

Vem salvar vossos filhos
Em nossa lei de umbanda
Filho de pemba néo cai!

Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro

[.]"?

El realizar esta comparacion es de gran importancia, ya que brinda datos
sobre la proveniencia de los textos de tres obras y, ademas, resulta evidente la pre-
existencia de una estructura estrofica. A nivel de recursos poéticos, el mas notorio de
ellos es el de la reiteracion: muchos de los versos son repetidos una, dos, tres 0 mas
VeCes.

El abundante material encontrado en cuanto a la presentacion de estas
oraciones cantadas en libros, revistas y paginas web, presenta entonces una enorme
variedad de rezos. Algunos de ellos se reiteran en practicamente todos los materiales,
siempre sin referencia de autor alguno’®, por lo que es posible considerar el caracter
anonimo de los versos. En gran parte de todo este corpus de textos religiosos afro-
brasilefios, de vasta proliferacion en esos cultos, pueden leerse muchos de los versos

que integran los textos de las obras de CAPF, en las que hace foco este estudio.
I11. 1. 2. Las lenguas presentes en las obras
Los textos de las obras estan escritos, como fuera planteado en la

introduccién de este capitulo, en dos lenguas: el portugués y el yoruba, no en su

forma de origen africana, sino con las variaciones que ha tenido en Brasil, tanto en su

72 Texto extraido de http://iyamioya-puntosdeumbanda.blogspot.com
"3 En general los pontos aparecen referidos a una casa de umbanda, con el nombre de su guia, pero no
se atribuye a estos guias la autoria de las oraciones o los pontos.
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escritura como en el habla. En el caso del uso del portugués de Brasil, ademas de los
vocablos propios de esa lengua, hay una gran variedad de palabras especificas de uso
cotidiano en terreiros’* de umbanda, y por lo tanto en sus pontos. Las obras Cantico
para lemanja y Xiré Ogun utilizan s6lo términos de raiz africana. Con respecto a
Xiré Ogun, CAPF escribe en la partitura “Dialeto afro: lorub& (Nago) .

Acerca de las lenguas africanas que penetraron en Brasil con la llegada de
esclavos y su posterior establecimiento, y cuyas matrices estan presentes en el
candomblé, un estudioso del tema afirma lo siguiente:

Es dificil determinar qué pueblos influyeron mas en la referida religion
afro-brasilefia. Aun asi, es posible delinear algunos grupos: a) los
sudaneses, que constituyeron la nacion queto y preservaron las creencias
de la cultura ioruba o nagé, provenientes de Nigeria. Sudan y Benin; b)
los bantles, provenientes de los actuales Congo y Angola. Actualmente,
segun Lody (1987, p. 11), a partir de semejanzas principalmente
linguisticas, podemos identificar la siguiente division: Nacion Kétu-Nago
(iorubd); Nacion Jexa o ljexa (ioruba); Nacion Jeje (fon); Nacion
Angola (bantd); Nacion Congo (bantt); Nacion Angola-Congo (bantl);
Nacién de Caboclo (modelo afro-brasilefio). (Melo de Souza, 2002:1). ™

Sin embargo, con el paso del tiempo, en los terreiros se produce una
interaccion entre el portugués de Brasil y estas lenguas africanas que, fuera de lo
ritual, caen en desuso, de modo que su funcion se restringe a lo religioso en el ambito
de los terreiros. Asi explica Elizabete Umbelino de Barros (2008:1) las complejas

asociaciones entre lenguas:

El lenguaje de los terreiros no puede ser considerado como lengua de
comunicacion cotidiana, pero si como lengua ritual, habiendo — esto no
resulta raro— una mezcla entre lo sagrado y lo profano. Para entenderla,
no pude disociarla de la realidad brasilefia acerca de esa espiritualidad,
que de Africa vino, junto con sus parlantes, asumiendo aqui
caracteristicas propias, vistiendo ropaje nuevo y hablando la lingua-do-
santo de una manera singular. Es una lengua ritual, envuelta por el
secreto, sufriendo fuerte influencia de la lengua portuguesa y, en algunos
casos, incorporandose a ella de manera natural. Hay ciertos vocablos
hablados en las comunidades del candomblé, de modo general, que

™ Lugar en el que se realizan celebraciones de cultos afro-brasilefios: macumbas, candomblés, etc.

" E dificil determinar quais povos influenciaram mais a referida religido afro-brasileira. Ainda
assim, é possivel delinear alguns grupos: a) os sudaneses, que constituiram a nacdo de queto e
preservavam crengas da cultura ioruba ou nag6, provenientes da Nigéria, Suddao e Benin; b) os
bantos, provenientes dos atuais Congo e Angola. Atualmente, segundo Lody (1987, p. 11), a partir de
semelhancas principalmente linglisticas, podemos identificar a seguinte divisdo: Nacdo Kétu-Nago
(iorubd); Nacdo Jexa ou ljexa (iorubd); Nacdo Jeje (fon); Nacdo Angola (banto); Nacdo Congo
(banto); Nacao Angola-Congo (banto); Nacéo de Caboclo (modelo afro-brasileiro).
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poseen particularidades a ser observadas.”

También es imprescindible destacar que los términos escritos en lengua
africana se transmiten de manera oral, son continuamente modificados por quienes
los utilizan, pero, ademas, su caracter en los rituales es funcional y, como afirma
Vatin (Vatin, 2001)

Los cantos parecen representar el dltimo refugio de la identidad
cultural, ain cuando sus letras no son entendidas por quienes los
cantan.”’

En la religion umbanda, netamente brasilefia, se presentan ademéas otros
factores linglisticos, como la incorporacion de vocablos de comunidades indigenas,
sobre todo en los estados del Noreste de Brasil.

Es importante destacar el hecho de que, ademas de la fuerte
influencia de la cultura africana en el Umbanda, en Ceara, esa religion
recibio gran herencia cultural indigena, habida cuenta de la presencia del
Toré, danza ritual de los Tapebas, en los rituales practicados en la mayoria
de los terreiros.

Esas marcas, para la Madre Cleane de Oxossi, pueden ser
observadas en el vocabulario relacionado con las entidades, con las
celebraciones, con los instrumentos usados en los trabajos, y con las
ofrendas dirigidas a las entidades y a los Orixas. Como explica Camara Jr.
(1965: 18), “Esa cualidad de representar la cultura y de que todo un
mundo cultural sea visto y expresado a través de ella crea en la lengua un

eslabén con la cultura, muy amplio y muy profundo”.”®

Sintetizando, en las obras mencionadas es posible encontrar vocablos del

® A linguagem dos terreiros ndo pode ser considerada como lingua de comunicacdo, mas como
lingua ritual, havendo — ndo raro — uma mistura entre o sagrado e o profano. Para entendé-la, ndo
pude dissocia-la da realidade brasileira acerca dessa espiritualidade, que da Africa veio, junto com
seus falantes, aqui assumindo caracteristicas préprias, vestindo roupagem nova e falando a lingua
do-santo de uma maneira singular. E uma lingua ritual, envolta pelo segredo, sofrendo forte
influéncia da lingua portuguesa e, em alguns casos, incorporando-se a ela de maneira natural. Ha
certos vocabulos falados nas comunidades de candomblé, de modo geral, que possuem
particularidades a serem observadas.
" As cantigas parecem representar o tltimo refiigio da identidade cultural, mesmo quando suas letras
nao sdo entendidas por aqueles que as cantam.
BE importante destacar, o fato de que, além da forte influéncia da cultura africana na Umbanda, no
Ceard, essa religido recebeu grande heranca cultural indigena, haja vista a presenca do Toré, danga-
ritual dos Tapebas, nos rituais praticados na maioria dos terreiros. Essas marcas, para Mée Cleane
de Oxdssi, podem ser observadas no vocabuldrio relacionado as entidades, as celebragdes, aos
instrumentos usados nos “trabalhos” e as oferendas direcionadas as entidades e aos orixas. Como
explica Camara Jr. (1965: 18), ‘Essa sua qualidade de representar a cultura e de todo um mundo
cultural ser visto e expresso através dela cria na lingua um elo com a cultura, muito amplo e muito
profundo’”. (Melo de Souza, 2002:2)
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yoruba y sus dialectos, de raiz quimbunda, palabras del portugués de Brasil, mas
otros resultantes de la interaccion entre ambos y términos caracteristicos especificos

de cada ponto elegido por CAPF para sus obras.

I11. 1. 3. Acerca de las traducciones de los textos originales y la explicacion de

terminologia especifica de las religiones afro-brasilefias

Para conocer, desde la lengua espafiola, qué dicen los textos de este grupo de
obras, es necesario realizar dos procedimientos: por un lado, traducir de manera
literal, es decir palabra por palabra, los vocablos del portugués al espafiol y del
yoruba al espafiol; luego, explicar sintéticamente los vocablos que no tienen
traduccion al espafiol, que son de uso generalmente religioso en Brasil,
interpretandolos. Algunos vocablos escritos probablemente en lengua yoruba, quedan
sin traducir ante la falta de acceso a fuentes confiables.

Las traducciones se realizan principalmente desde la lengua de origen del
compositor estudiado, es decir el portugués de Brasil, al espafiol. Para el portugués,
se toma el uso actual de esa lengua sobre lo establecido por la Academia Brasileira
de Letras en su version mas reciente del afio 2008, y que tiene su aplicacion en el
diccionario mas completo, que incluye entre sus voces las referidas a las religiones
brasilefias y afro-brasilefias, llamado Dicionario Aurélio. Para las traducciones al
espafol, a cargo de la autora de este trabajo, se utiliza el Gran diccionario Michaelis
espariol-portugués: portugués-espafiol (Pereira, 1992). Respecto de los vocablos
especificos del umbanda y del candomblé, ademas del Dicionario Aurélio, se trabaja
a partir del Novo dicionario banto do Brasil (Lopes, 2003) y del trabajo Entre
terreiros e encruzilhadas de Fortaleza: Estudo léxico — semantico do vocabulario
umbandistico (Melo de Souza, 2002) entre otros. La traduccion de palabras en
yoruba, fue posible sobre la base del diccionario yoruba-portugués de Eduardo
Fonseca Junior y el diccionario del terreiro de candomblé 11é Axé Oxumaré, que
proporciona un listado de palabras en yoruba de la nacion queto con sus traducciones
al portugues.

Una caracteristica con respecto a la ortografia de estas obras escritas en
yoruba es que CAPF utiliza acentos circunflejos, que no son propios de esa lengua,
pero si del portugués. En el caso de los fragmentos yoruba de la obra Jubiaba (ver

[11.3.5), es una la escritura en el libro de Jorge Amado y otra la de Pinto Fonseca, y
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en ambas se utilizan estos acentos propios del portugués; incluso, las silabas se unen
en palabras de manera diferente en uno y otro escrito. Con esto podemos avizorar la
intencion de comunicar un mensaje, pero sin exactitud respecto de la escritura exacta
de la lengua. En base a esta diferencia entre acentos y signos especiales (en el yoruba
de Africa, por ejemplo, algunas letras llevan puntos debajo) entre la escritura
yorubana y la brasilefia, se opta por la busqueda de palabras en los diccionarios que
tengan las mismas letras, aunque estos acentos y signos especiales sean diferentes.

La forma en que se exponen las traducciones es la siguiente: en primer lugar,
la traduccion de cada texto se hard de manera literal - palabra por palabra — del
portugués al espafiol, organizados los textos en dos columnas, en la izquierda los
textos tal como estén en las obras de CAPF y en la columna derecha sus respectivas
traducciones. En la columna derecha, y en correspondencia con algunas palabras o
los versos que no han sido traducidos, se copia el texto tal como aparece en la obra.

Con respecto a la estructura de los pontos, cabe sefialar que en toda la
bibliografia encontrada éstos se presentan en forma de poesia; en algunos casos hay
rima, en otros no. Los recursos literarios méas utilizados son la metéafora y la
reiteracion. La repeticion de versos a menudo se presenta una importante cantidad de
veces (pueden ser mas de seis) por lo que se toma la decisidén de no repetir los versos
para las traducciones, salvo cuando la estructura poética asi lo requiera, como por
ejemplo cuando un verso se alterna con otros y se utiliza como recurso el retorno a

elementos textuales ya presentados.

En la mayor parte de las obras, a menudo el compositor incorpora a los textos
monosilabos que pueden ser interjecciones u onomatopeyas, intercalados o adn
superpuestos en la textura a un verso del texto. Con respecto a la presencia de
onomatopeyas, éstas tienen principalmente la pretencion de redoblar, en el lenguaje,
un sonido determinado, y en el caso de las obras de Pinto Fonseca, reflejan
mayoritariamente sonidos producidos por instrumentos musicales y por elementos de
la naturaleza. Las interjecciones, en cambio, se limitan a producir un lenguaje como
descarga, es decir, no explican, sino que muestran el estado de animo del hablante o
sus sensaciones (Béaez Barrientos, 2005). Estos monosilabos estan agregados al lado
del verso méas cercano al cual aparecen, aunque no es posible determinar con
exactitud cuando intercalar los versos con éstos; tal situacion se da por la posibilidad

de superposicion de textos que ofrece la musica vocal polifonica, y utilizada por el
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compositor en el parametro textural de las obras.

A continuacion de las traducciones, y en cada obra, se presenta un listado de
los términos propios del umbanda y/o del candomblé con sus respectivos significados
generales. En el mismo listado se incluyen los vocablos de uso regional que aparecen
en algunas obras y que no son posibles de traducir en una sola palabra. Cabe aclarar
que cuando uno de estos términos se explica en una obra, si aparece nuevamente en
otra obra, no se vuelve a exponer. Luego de esto, hay otro listado con los textos que
CAPF incorpora a las obras, que incluyen interjecciones y onomatopeyas, utilizados
principalmente para texturas de acompafiamiento, y que se denominaran
“interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafamientos”.

Respecto de la escritura de las palabras (signos utilizados y ortografia), tanto
en el caso en que se ha logrado obtener una fotocopia del manuscrito del propio
compositor, como en los casos en que se han obtenido a través de otros medios,
sucede que algunas palabras aparecen escritas con diferentes letras (con ortografia
cambiante, por ejemplo cangira y luego canjira) o con diversos acentos en distintos
momentos, incluso dentro de una misma obra. Ademas, el signo del guidn que se usa
en la musica vocal y coral para indicar la separacion en silabas de una palabra, a
veces se presenta y luego, para una situacion similar, no tiene el mismo tratamiento,
de modo que no es posible determinar si se trata de dos silabas de una misma palabra
0 de dos palabras monosilabas diferentes.

La escritura de los signos de la lengua yoruba ha sido ya modificada en Brasil
en el uso que se les da en los espacios donde se practican las religiones afro-
brasilefias. Una muestra de esto es la no utilizacién del punto debajo o encima de las
vocales para indicar la pronunciacion de las mismas. Asi como ésta, hay otras
diferencias entre el alfabeto yoruba y el portugués en cuanto a escritura y fonética.
No es objeto de estudio aqui la lengua yoruba, s6lo se hace esta observacién a los
fines de indicar la dificultad para traducir las palabras escritas en las partituras de
Cantico para lemanja, ya que desconocemos la proveniencia de este texto, es decir,
si lo copi6 y de donde lo hizo Pinto Fonseca, o si fue de una fuente oral o escrita.
Asi, por ejemplo, los acentos circunflejos, propios del portugués, abundan en los
versos de la obra mencionada, pero ese acento no se da en el yoruba, y, a su vez, en
diferentes diccionarios y listados de léxico del candomblé aparece un mismo grupo

de letras con diferentes acentos, de modo que es dificil interpretar cada palabra.
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Las mismas dificultades se presentan en la obra Xiré Ogun, sumado a que en
este caso ninguna de las palabras, salvo “xiré” y “olorogum”, ha podido ser
traducida.

Luego de presentados la traduccion literal y el listado de términos especificos
del umbanda y el candomblé, al que se suman regionalismos, se trabaja sobre la
estructura y el contenido general de cada texto.

Se describen las caracteristicas fénicas generales de cada texto, con
explicaciones detalladas unicamente sobre los fonemas que mas se destacan, tanto
por sus cualidades sonoras cuanto por la cantidad en que se presentan por sobre otros

fonemas. Se parte de la pronunciacion del portugués de Brasil

, 'y es tomada como
hipotesis de fonacidn de los términos de proveniencia africana, el mismo portugués.
Esta afirmacidn es posible gracias a las grabaciones de algunas de estas obras bajo la
direccion del propio CAPF.

Con respecto a la fonética del portugués de Brasil, y a nivel sintético,
solamente se expone que es una lengua particularmente compleja en cuanto a su
estructura fonética. Tiene nueve vocales, cinco vocales nasales y 25 sonidos
consonanticos. Ademas, el portugués es una lengua de acentuacion compleja, ya que
existen distintas pronunciaciones incluso dentro de las variantes del mismo idioma.
Se destacan, entre otras diferencias con la fonetica del espafiol tal como es hablado
en nuestro pais, la nasalizacion de algunas vocales y consonantes, y la pronuncacion

mas marcada de algunas consonantes, como la distincion entre la ‘b’ y la “v’.

I11. 2. Descripcion del método de analisis musical

Para intentar explicar las caracteristicas musicales presentes en este grupo de
obras, es preciso valerse de un método que contemple las variables y particularidades
intervinientes en una obra musical. Es por esto que, si bien ningn analisis musical
resulta absolutamente adecuado y completo para explicar el funcionamiento de la
mausica en si, se puede considerar la pertinencia de la propuesta de Jan Le Rue, que
asi explica en cuanto a las incumbencias del método:

Si en el mejor de los casos, el analisis s6lo puede llevar a cabo una parte

" Hay importantes diferencias entre el portugués brasilefio y el europeo en cuanto a vocabulario,
pronunciacion y sintaxis. Se dan mayores similitudes, en cambio, con el portugués de Angola.
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de la tarea referida a la comprension musical, es ldégico que tratemos de
hallar una compensacion construyendo un plan, lo méas perfecto posible,
que nos permita penetrar aquellas parte mas oscuras de la pieza, sus
posibles resquicios y recovecos, estudiando cada elemento musical desde
varias perspectivas, hasta lograr abarcar todas las dimensiones. (La Rue
1989: 1-2)

El estilo de un compositor, ya sea de manera integral, o bien de una etapa
compositiva, es planteado por La Rue través de la idea de tres estamentos de
dimension: grande, mediana y pequefia. En cuanto a las grandes dimensiones, el
autor explica lo siguiente:

Estas dimensiones son las que corresponden a un sentido de totalidad
musical: se trata de movimientos enteros o incluso de sucesiones
completas de movimientos cuando pueden llegar a inscribirse en una
unidad de envergadura. En su limite extremo ese todo musical podria
consistir en un gigantesco ciclo de obras en varios movimientos, como es
el caso de una serie de sinfonias. (La Rue 1989: 5)

Luego, acerca de las medianas dimensiones, estas no son tan claras y su
recorte depende de el estudio que se lleve a cabo. El sentido de esta dimension es el
caracter individual de obras dadas, consideradas estas como pertenecientes a una
gran dimension. Debido a esto, el recorte resulta dirigido méas arbitrariamente por el
analista.

Las pequefias dimensiones estudian las unidades de sentido menos extensas.
Para explicar el enfoque que La Rue da a esta dimension, se exponen sus principales
cuestionamientos:

Dentro de esta contraida esfera de relevancia surgiran nuevas preguntas
tales como las que siguen: ;empled el compositor contrastes dindmicos
para definir e individualizar tanto la semifrase como la frase?; la textura
tematica, ¢es acdrdica o contrapuntistica?; ¢qué tipo de movimientos
melddicos predominan: grados conjuntos, grados disjuntos, o saltos?; ¢el
ritmo genera el flujo mediante el tratamiento motivico?; ¢las semifrases
producen un equilibrio estatico o crean un sentido de progresion dentro de
la frase?. (La Rue 1989: 7)

La Rue considera que las tres dimensiones antes nombradas han de ser
estudiadas desde los puntos de vista del sonido, la armonia, la melodia, el ritmo y el
crecimiento. Define a estas Ultimas como categorias, siendo el crecimiento la
resultante de la consideracion conjunta de las cuatro categorias anteriores.

A continuacion, se definen de forma general cada una de las categorias con las
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que trabaja La Rue:

La categoria sonido abarca a todo lo considerado como materia prima de la
que se sirven la melodia, el ritmo y/o la armonia. Esto es, el timbre, las dindmicas y
las texturas resultantes; y a su vez, todo esto forma una trama. El pardmetro altura, en
tanto esta relacionado al &mbito y a las caracteristicas intervalicas melddicas, sera
estudiado en esta categoria, en el aspecto timbrico.

La categoria armonia contempla las relaciones verticales de las alturas,
incluyendo el contrapunto, estructuras acordicas, tension y distensién. La Rue aporta
una vision desde las grandes, medianas y pequefias dimensiones para la armonia, a
través de diversas tipologias: coloristica, tensional, acérdica, contrapuntistica,
disonante, consonante, activa, estable, uniforme, variada, mayor, menor, diatdnica,
cromatica, modal, exdtica, por cuartas, etc.

El autor define a lo meloédico como el “perfil formado por cualquier conjunto
de sonidos” (La Rue 1989: 52). Se toman en cuenta, entre otros aspectos, para el
andlisis: la direccionalidad ascendente o descendente, el punto climatico y el punto
de reposo; y luego los elementos recurrentes, contrastantes, el empleo de disonancias
y demas.

Respecto del ritmo, La Rue considera a éste como un “fendmeno
estratificado™:

En un sentido amplio, el ritmo surge de los cambios que se producen en el
sonido, armonia y melodia, relacionandose intimamente en este sentido
con la funcion del movimiento en el crecimiento, que lleva a cabo una
expansion del ritmo a gran escala, del mismo modo que el ritmo controla
los detalles del movimiento en una pequefia escala. (La Rue 1989: 67)

Tiene en cuenta diferentes estratos como son el continuum (pulso), el ritmo de
superficie (relaciones entre duraciones) y las interacciones (cuando algin otro
elemento genera recurrencias temporales).

Sobre lo que La Rue denomina proceso de crecimiento, este concepto tiene
que ver con lo resultante del analisis realizado en las categorias anteriores, y con una
vision no estatica del discurso musical. Seguidamente, se muestran sus principales
conceptos al respecto:

La idea estiloanalitica de la forma musical, tomada como elemento
resultante y a la vez combinador, requiere un término nuevo y estimulante
que sirva para expresar la inmediatez y vitalidad de una propuesta
funcional, asi como para disolver las rigideces sugeridas por la palabra
forma [sic] lamentablemente estatica. [...]...Pueden ser separados por
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razones analiticas en dos funciones paralelas: movimiento y forma.
Aunqgue al realizar este tipo de separaciones, Utiles pero artificiales,
deberemos ser plenamente concientes de esa comunion ineludible de
unidad més dualidad: la forma musical es la memoria del movimiento.
Afortunadamente, estos dos aspectos nos recuerdan constantemente sus
relaciones en el proceso peridédico de articulacién, una incomparable
transaccion ambivalente de la musica que sefiala un nodo de cambio y
ademas mantiene la suficiente continuidad como para conservar y a veces
reforzar el movimiento fundamental. (La Rue 1989: 88)

Para aplicar la propuesta metodoldgica de analisis de Jan La Rue a esta tesis
es necesario tener en cuenta varios aspectos especificos de la musica coral, como lo
son la resultante sonora de los textos (lo fonico) y, en cuanto a la forma, las
particularidades ritualisticas del umbanda y del candomblé.

En cuanto a las dimensiones, se establece, a los fines del presente trabajo, el
corpus de las doce obras como gran dimensién, como mediana dimension las partes
constitutivas de cada obra, y como pequeiia dimension las ideas tematicas,
conformadas por los motivos mas representativos de cada obra. Para que el analisis
otorgue datos pertinentes, resulta clave la delimitacion de cada dimension, y ya que
la concepcidn analitica de La Rue admite cierta flexibilidad en la eleccion de cada
dimension en tanto sea funcional para el andlisis que se quiera realizar, hemos
seleccionado como medianas formas al segundo nivel formal de cada obra, ya que es
éste el que otorga datos sobre como se articulan las partes y cémo funcionan en ese
nivel los tépicos a analizar.

Gréaficamente, este analisis musical puede representarse de la siguiente

manera.
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1: Cada una de las doce obras en estudio.

2: Partes constitutivas de las composiciones. D

3: Unidades minimas de sentido.  fis
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I11. 2. 1. Sobre la elaboracion y presentacion del analisis musical

El andlisis de las obras se presenta en cuadros para una mejor visualizacion de
las diferentes secciones que conforman cada obra y sus categorias.

Se trabaja el aspecto formal en tres estratos o niveles: las secciones mas
grandes en la primera fila o primer nivel formal, en una segunda fila las secciones
medias o segundo nivel formal, y en la tercera fila las secciones méas pequefias o
tercer nivel formal. En los casos en los que no se trabaja sobre un tercer nivel formal,
esto es debido a que las composiciones no estan inscriptas dentro de
convencionalismos utilizados en la musica previa al siglo XX.

En cuanto al sonido, en ese item se incluyen el aspecto timbrico, en cuanto a
la seleccion de voces, divisi y solistas que el compositor ha puesto en cada seccion.,
y también en cuanto a caracteristicas vocales y/o sonoras especificas, muchas de ellas
no convencionales, que solicita CAPF para determinados pasajes, tales como
glissandi, distintas formas de entonacion sin altura fija, percusion corporal u otras.
En el mismo item se han incluido las indicaciones de articulacion y de expresion que
han sido escritas por el autor, por el editor o por el copista segun corresponda, a
través de anotaciones en la partitura.

En cuanto a la dinamica, en el primer nivel formal se presentan los matices
extremos que forman el rango dindmico de la obra. También se incluyen los acentos.
Con respecto a los acentos dindmicos, y debido a la gran cantidad y variedad con la
que éstos se presentan en este grupo de obras, seran distinguidos a traves de sus
signos y nomenclaturas que se les atribuyen en esta ocasion (considerando que
algunos de estos nombres y signos tienen diferentes usos para los compositores).
Estos acentos dinamicos son: “-, denominado en esta tesis como “acento leve”, < >
0 marcato leve, “ " ” que es un marcato fuerte, Sfz o sforzando que también significa
atacar con fuerza repentina un sonido y es mas fuerte que los acentos marcato, y por
altimo fp o fortepiano, es decir, atacar fuerte y disminuir subitamente hacia la
dindmica suave.

En el tercer nivel formal se presentan los motivos escaneados de las partituras
originales. Sobre los mismos se han marcado: con “r” el sonido mds grave, lo que a
nivel melddico implica reposo, y con “X” la nota mas aguda, lo que en el mismo

aspecto implica tension maxima o climax. Cabe aclarar que estos niveles de reposo y
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climax podrén o no estar en concordancia luego con otros aspectos, como el ritmico
0 el armonico. En muchas de las secciones aparecen varios motivos; se han
transcripto a los cuadros los mas sobresalientes o los primeros en aparecer.

En el segundo nivel formal se define si los motivos presentados son
resolutivos, suspensivos o ambiguos. Se llama motivo resolutivo a aquél cuya Ultima
0 pendltima nota es la establecida como reposo. Con el mismo criterio, es motivo
suspensivo aquél cuya ultima o penultima nota es la correspondiente al climax, y
ambiguo aquél cuyas notas de reposo y climax estan ubicadas en el centro del
motivo.

En el primer nivel formal se presentan los &mbitos de cada motivo, o de los
motivos principales de cada seccién, en cuanto al intervalo que abarcan, y se
enumeran los intervalos mas utilizados en lo motivos de esa gran seccién. Cuando
hubiera dos niveles formales, en el primero se presentan las caracteristicas planteadas
para primer y segundo niveles.

En el aspecto del crecimiento de las obras, ademas de las sentencias generales
sobre el discurso musical y las tensiones que éste contiene, en ocasiones aparecen
enunciadas distintas formas de articulacion entre secciones, a saber:

Yuxtaposicion: una seccion a continuacion de otra.

Superposicion: comienza una seccion mientras no ha finalizado la anterior.
Elision: una seccion comienza en el mismo punto que termina otra.
Inclusion: en medio de una seccion aparece otra seccion.

Determinadas indicaciones presentes en la partitura afectan a mas de una
categoria o sub-categoria del cuadro. Asi, cuando el compositor escribe sobre un
fragmento “respiracion coral”, esta leyenda esta referida tanto a la articulacion, como
a las indicaciones dirigidas a los cantantes sobre técnica y emisién vocal. Otras
indicaciones son de caracter y movimiento simultaneamente. En todos estos casos, la
indicacion se ha escrito en una sola categoria, y luego esta situacion dual es tenida en

cuenta en la recoleccion de datos.
Sobre las abreviaturas utilizadas en el cuadro:
A los fines de trabajar en el espacio reglamentario de escritura para la

presente tesis, y la gran cantidad de informacion que contienen los cuadros de

andlisis de las obras, se recurre a abreviaturas que en algunos casos son
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convencionales y propias del lenguaje musical y coral especifico, como en el caso de
las distintas cuerdas que conforman un coro (SATB para soprano, contralto, tenor y
bajo), y en otros casos simplemente se escriben la primera o algunas de las letras de
la palabra que denomina el parametro a estudiar, por ejemplo Tbr para el pardmetro
timbre. En el caso de los divisi se agregan nimeros a la letra correspondiente a cada
cuerda, asi, en un divisi de sopranos, la mas aguda es denominada S1 y la més grave
S2. En los escasos momentos en los que hay divisi de una cuerda en 3 voces
diferentes se numeran con 1, 2 y 3. La mayor parte de estas abreviaturas sélo se
utilizan para los cuadros contenidos en este capitulo, caso contrario, figuran en el
indice general de abreviaturas de este trabajo.

A continuacion, se expone un listado que contiene las abreviaturas utilizadas
en los doce cuadros de analisis musical de las obras, cada uno acompafiado del
término técnico al que se refiere, y por orden de aparicion:

S: sonido

Thr: timbre

SATB: soprano, contralto, tenor, bajo
S1,S2,A1, A2, T1, T2, Bly B2 para los divisi.
Din: dinamica

Text: textura

A: armonia

M: motivos

R: ritmo

C: crecimiento

Ademas, otras indicaciones que consisten en términos musicales
convencionales, la mayor parte de ellos en lengua italiana, también se presentan a
través de las abreviaturas conocidas. Como ejemplos se citan los siguientes: cresc
por crescendo, dim para diminuendo, aum para un intervalo o un acorde aumentado, J
para justo respecto de un intervalo, PM para un acorde perfecto mayor, rall cuando la

indicacion es rallentando.
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I11. 3. Anélisis integral de las obras®
[11. 3. 1 Cantico para lemanja
I11. 3. 1.1 El texto
En el manuscrito de esta obra todas las letras son mayusculas, por lo que no
es posible distinguir los nombres propios, salvo en el caso de la orixa lemanja. Se
opta entonces por escribir en mayusculas solamente la primera letra de cada verso,

ademas del nombre de esta orixa, que en ocasiones aparece como Emanja.

Texto original (segtin CAPF) Traduccién literal®
Cantico para lemanja Céantico para lemanja
lemanja! lemanjé!

lya lodé é resé Madre sin rostro
Oniyé Emanja Emanja que recuerdas
Apota pelebé aoiyo Apota pato aoiyo
Odofin o ni axd iyé iyé, Oddfin que puede vestir plumas
Bun tum, bun tum, Bun tum, bun tum,
Pupurupurupuru Pupurupurupuru

Aoiy 0 Aoiy 6

Iémanja iyé lémanja iyé®

O Iémanja O Iémanja

Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

lemanja: es una orixd femenina del pantedn yoruba originario de Nigeria y
trasladado al continente americano en el periodo del trafico de esclavos, reverenciada
tanto en el candomblé como en la umbanda. En en candomblé se la presenta como
una mujer afroamericana con un vestido tipico, portando un espejo y corona o
también sencillamente como una sirena, representacion genuina del espiritu del mar.

En la religion umbanda, orixa discreto y maternal, tiene relacion con las espumas de
las aguas saladas y su mision es proteger a los hombres que trabajan en el mar.
Recibe también los nombres: lara, Indaia, Janaina, Ynaé, Estrela do Mar. En el

sincretismo con el catolicismo, esta asociada a Nuestra Sefiora de la Concepcidn.

8 |_as doce obras estudiadas se presentan en orden alfabético

8 Ante la imposibilidad de realizar una traduccion literal, se escriben los significados de las palabras
con mayor similitud a las presentadas por CAPF, y que figuran en diccionarios de términos mas
usados del yoruba en estas religiones en su traduccion al portugués de Brasil. Las grafias no se
corresponden en muchos casos, sobre todo los acentos.

8 Segun sus acentos y contexto seméntico puede significar: “salud”, “vida”, “valor, importancia”,
“pluma”.
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Odofin: segundo en el rango jerarquico en el sacerdocio del candomblé.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Bum tum: onomatopeya que imita instrumentos de percusion, coincide con el ritmo
que realiza el surdo en el samba brasilefio, y del mismo modo es utilizado en la obra
Jubiabé.

Pu pu ru pu ru pu ru: onomatopeya que imita instrumentos de percusion, coincide
con el ritmo que realiza el xique-xique en el samba brasilefio y del mismo modo es
utilizado en la obra Jubiaba. En este caso, Pinto Fonseca elige como vocal a la “u”
que, si bien es menos sugestiva del sonido de este instrumento, permite una clara
audicion en contraste con las vocales del canto, que son la “a”, la “e” y la “0”.

I€: ésta combinacion de vocales esta destinada a ser hablada aspirando, imitando las
olas del mar, de modo que se constituye en una onomatopeya. A su vez, estas dos
vocales conforman el comienzo de la palabra “lemanja”, centro de esta obra.

0: Esta vocal es utilizada como interjeccion a cargo de la cantante solista, justo antes

de pronunciar la ultima palabra del texto, que es “lemanja”.

Contenido general del texto:

Evidentemente, y a través del titulo mismo de la obra, podemos entender que
se trata de un canto dedicado a lemanja, orixa del agua salada, que en Brasil es
homenajeada el 2 de febrero de cada afio, con diferentes tradiciones a lo largo del
territorio, en ceremonias nocturnas a orillas del mar, con el encendido de velas y la
participacion popular. Diferentes términos que han podido ser traducidos literalmente
se refieren a la maternidad, atributo que le es concedido regularmente a esta orixa, y
también a elementos que conforman una vestimenta, como plumas, o la accion de
vestir en el uso del mismo verbo. Los adeptos de lemanja usan collares de cuentas de
vidrio transparentes y se visten, preferentemente, de azul claro. Le hacen ofrendas de
carnero, pato (esta palabra es usada en ese canto) y platos preparados a base de maiz
blanco, aceite, sal y cebolla. En la danza, sus seguidores imitan el movimiento de las

olas flexionando el cuerpo y haciendo curiosos movimientos con las manos.

Estructura del texto:
No es estrofica, estd estructurada utilizando versos como unidades de sentido,

que se repiten, se alternan y se superponen.
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Aspecto fonico:

Hay un amplio predominio de lo vocélico sobre lo consonantico, y a su vez
estas vocales son mayormente abiertas, destacandose la “4” y la “é” para los sonidos
de larga duracion. La vocal “u” esta ausente en el texto yoruba, sin embargo el
compositor incorpora esta vocal a través de las silabas que elige para los
acompafamientos, usando la voz hablada para ellos.

I11. 3. 1.2 La mUsica

Ambito empleado en la obra para cada una de las cuerdas, divisi y solista.

Cantico para Iemanja
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Antes de presentar el analisis musical es necesario aclarar que la partitura con
la que se ha trabajado no es copia de un manuscrito de CAPF, y en el transcurso de
este estudio se han descubierto diferencias en el copiado en cuatro notas,
realizandose esta observacion a partir de la audicion de la obra, dirigida por el

compositor en grabacion con el Coral Ars Nova. Las diferencias son:

en el compas 6 las sopranos cantan do # como 3% y 42 notas,

en el compas 22 la segunda nota de las sopranos es re#,

en el compas 43 la primera nota de la soprano solista es sol #,

en el compas 42 faltan dos tiempos.



Analisis musical de Céantico para lemanja

1-17

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: ST, SATB, divisi de Contralto y Bajo en tres voces cada cuerda. Entradas sucesivas de Tenor, Soprano., en compas
6 Bajos y en compas 7 Altos, desde alli SATB. Compases 8 y 13 sin Sopranos. Compas 17 solo de Soprano. En los compases 3, 4 y 5, sonidos cantados y hablados sin
entonacion fija.

Indicaciones de articulacion: No hay.

Indicaciones de expresion: No hay.

Indicaciones vocales: Glissando descendente.

Din: Rango dinamico entre pp y ff con predominancia de los matices p y mf. Acentos marcati.

Text: Se suceden las siguientes texturas: homorritmia, a continuacion dos estratos: sonido largo y homorritmia hablada, luego polifonia imitativa no estricta y homorritmia

con nota pedal.

A: La tonalidad sugerida es Si m. Hay fragmentos de escalas y modos sugeridos: escala de si y fa# menor antigua, modo dérico en la'y modo dorico en si. Notas alteradas. A
nivel de intervalos arménicos, hay superposicion de 42 justas.

M: Ambitos de los motivos: 42 J, 52J, 32 M, 72 M y 22 M.
Intervalos utilizados: Predominancia de 22 M, 32 m y nota repetida.

. . ., .. . L. , . . . 83 . . .
R: No hay indicacién de movimiento aproximada, al principio esta escrito Tempo mais o menos libre.” Alternancia de compases de 4/4, 2/4, 3/4 y 1/4. Figuras mas usadas:
blancas con puntillo, negras, blancas, valores irregulares. Motivos con negras y corcheas y predominancia de motivos con sincopas de semicorcheas. Contratiempos y
corcheas con puntillo antes o después de semicorchea. Calderon.

C: Hay tres momentos diferenciados en cuanto a texturas usadas, recursos sonoros, caracter melédico o ritmico: el primero de melodia octavada con sonidos largos, a la que
se incorporan voces habladas, y a continuacién un cluster a 6 voces; sigue una seccion polifénica de amplias melodias con uso de registros centrales y agudos; v,
concluyendo, una seccién de caracter ritmico y marcato en homorritmia.

8 a indicacion esta escrita en una combinacién de portugués y espaiiol: la conjuncion “o” esta en espaiiol; si estuviera escrita en portugués, como las demas palabras, diria
660u7,.




1-4

5-13

14 -17

S: Thr: Comienzan Sopr y T, se agregan Contr.
y B. Sonidos cantados y hablados sin
entonacioén fija. Gliss en compas 3. En compas
4 dice “aleatorio tipo cluster”

Din: mf, dim.

Text: Homorritmia, Lugo dos estratos:
sonido largo y homorritmia hablada.

S: Thr: Entradas sucesivas de T, Sopr, en compas 6 B y en compas 7 A.
Compases 8 y 13 sin Sopr. Gliss en compas 5.

Din: p, pp, dim. y marcato.

Text: Polifénica imitativa no estricta.

S: Thr: SATB y Solo Sopr.

Din: cresc y ff al final.

Text: Homorritmia. Uso de nota pedal en
compases 14 y 15.

A: Alusion tonal a Si m.

M: El primer motivo es resolutivo y el segundo
suspensivo.

R: Compases de 4/4 y 1/4. Figuras mas usadas:

blancas con puntillo, negras, blancas, valores
irregulares. Calderén

C: La seccidn tiene 3 momentos: melodia
octavada con sonidos largos, a la que se
incorporan voces habladas, y por Gltimo un
cluster a 6 voces.

A: Alusiones a escalas y modos: escala de si y fa# menor antigua,
modo dorico en la'y modo dérico en si Notas alteradas.

M: Los tres motivos de esta seccidn son resolutivos.

R: Compases de 4/4, 2/4, 3/4 y nuevamente 4/4. Motivos con negras y
corcheas y predominancia de motivos con sincopas de semicorcheas.
Contratiempos y corcheas con puntillo antes o después de semicorchea.
Figuras mas usadas: blancas con puntillo, negras, blancas, valores
irregulares.

C: Seccidn polifonica de amplias melodias con uso de registros
centrales y agudos, por lo que pueden oirse claramente todas las
cuerdas.

A: Anivel de intervalos armonicos, hay
superposicion de 42 justas.

M: Ambos motivos son ambiguos, ya que el
ambito melddico es de 22 M, y la nota mi es de
reposo armanico, a pesar de ser la nota aguda del
motivo.

R: Compases de 2/4, 3/4 y nuevamente 2/4.
Figuras mas usadas: negras con puntillo y
corcheas regulares. Calderén

C: Seccién de caracter ritmico y marcato en
homorritmia.




1-2

S: Tbr: ST a la octava.

Din; mf.

Text: Homorritmia.

A: Si menor.

3-4

S: Thr: Altos y Bajos
con voz hablada y
luego cantan un
cluster con 3 divisi.
Gliss desc. en compas
3.

Din: Diminuendo en
compas 4.

Text: Dos estratos:
sonido largo y
homorritmia hablada,
luego acorde.

A: No hay sonidos
con altura exacta.

M: En el compas 4 se
forma un cluster a 6

voces, la partitura dice
“aleatorio tipo cluster”

5-6

S: Thbr: SATB.

Din: p, pp, dim.y
marcato en voces de
TyB. Gliss
descendente en
compas 5.

Text: Polifénica
imitativa no estricta.

A: Si m. Todas las
melodias finalizan en
la ténica.

M: Compas 5 los
bajos realizan
glissando desc. sobre
Gltima nota

,X . r

6-8

S: Thbr: SATB.

Din: Marcato.

Text.: Polifonica
imitativa no estricta.
Homorritmia entre A
yT.

A: Si m. Notas
alteradas: sol #, lay
do#.

8-13

S: Tbr: 4 voces
masculinas.

Din: Sin indicaciones.

Text: Polifonica
imitativa no estricta.

A: Si m. modo dérico
(aparicidn del sol#)

14 -16

S: Tbr: SATB

Din: Sin indicaciones.

Text.: Nota pedal y
homorritmia, en 15y
16 homorritmia.

A: Superposicion de 42
justas.

16 -17

S: Thr: SATB y Solo
Soprano.

Din: cresc y ff al final.

Text: Homorritmia.

A: superposicion de 42
justas.




R: Compas de 4/4.
Indicacion de
movimiento: Tempo
mais ou menos livre.
Calderon punteado al
final del compés 2.3
C: Tension por
duracion del primer
sonido y nota aguda.

R: Compas 4 de 1
tiempo. Marcato y
valores irregulares.

C: Tension por el
acorde surgido luego

de las voces habladas.

R: Cambio de compas
a 4/4.

C: Tension maxima
en la nota mas aguda
de soprans.

R: Cambio de compas
a2ldyy3la.

C: Respuesta de
voces intermedias de
forma imitativa

R: Cambio de compas
adla

C: Tension por la
suma de voces cada
vez llegando a
registros mas agudos,
en algunos casos
extremos.

R: Cambio de compas
a 2/4 yluego a 3/4

C: Tension por la
articulacion en notas
repetidas y con
diferentes silabas

R: Cambio de compaés
a2/4.

C: Tension hacia
acorde en dindmica ff y
con notas agudas en
todas las voces,
incorporando una
solista.

18 al 31

S: Thr: SATB, divisi de B. Sonidos cantados y hablados sin entonacién fija.

Indicaciones de articulacién: No hay.
Indicaciones de expresién: No hay.
Indicaciones vocales: Portato corto.
Din: mf, dim. Acentos marcato.
Text: Se suceden las siguientes texturas: homorritmia, polifonia imitativa no estricta con acompafiamiento de ostinati ritmicos con voz hablada, melodia con
acompafiamiento, polirritmia sin entonacién fija sobre nota pedal y luego gran pausa.

A: Escala de Fa# m antigua. Acordes de V, I, y IV sobre voces habladas.

M: Ambitos de los motivos: 22 M, 52J, 62 M, 42 Jy 82 J.
Intervalos utilizados: Preponderancia de nota repetida, 22 M, 32 m, 42 Jy 52 J.

R: Compas de 4/4. Motivos ritmicos variados, predominancia de figuras con puntillo, otro de negras y corcheas, o sincopas de semicorcheas en motivos melodicos. En motivo

8 El compositor define a este calderén presentado con puntos como “calderdn corto” o “calderon de corta duracién”. En las siguientes obras se lo nombrara de ese modo.




ritmico semicorcheas regulares. Ostinati ritmicos en voces masculinas.

C: Superposicién de elementos ritmicos con voces habladas y motivos melddicos para S, Ay T en registros agudos presentados sucesivamente. Luego sobre ostinatos ritmicos

y 52 J como intervalo pedal, se presenta la melodia de S.

18 -26

S: Thr: SATB, divisi de B. Sonidos cantados y hablados sin entonacién fija. Portato
corto.

Din: mf, marcato.

Text: Homorritmia, polifonia imitativa no estricta con acompafiamiento de
ostinatos ritmicos con voz hablada.

A: Escala de Fa# m antigua. Acordes de V, |, y IV sobre voces habladas.

M: Los primeros tres motivos melddicos son de cardcter ambiguo, ya que los sonidos
mas graves y mas agudos estan en el centro de las melodias, muy cercanos entre si.
Los motivos que se presentan desde compéas 23 son de carécter resolutivo.

R: Compas de 4/4. Motivos ritmicos variados, predominancia de figuras con puntillo
y sincopas de semicorcheas en motivos melédicos. En motivo ritmico semicorcheas
regulares.

C: Superposicion de elementos ritmicos con voces habladas y motivos melédicos
para sopranos, contraltos y tenores en registros agudos presentados sucesivamente.

27a3l
S: Thr: SATB sonidos cantados y hablados sin entonacion fija.

Din: mf, dim
Text: Melodia con acompafiamiento, polirritmia sin entonacién fija sobre nota
pedal y luego gran pausa.

A: Sobre acorde de | (Fa# m).

M: El motivo meloddico es de caracter resolutivo.

R: Compaés de 4/4. Motivo de sopranos sobre negras y corcheas. Luego nota pedal de
S y A sobre ostinati ritmicos de voces masculinas, uno de corcheas con puntillo y
semicorchea ligada a negra, otro de semicorcheas regulares y un tercero sin
figuracidn precisa, todos sin altura establecida.

C: Sobre ostinati ritmicos y 5% J como intervalo pedal, se presenta la melodia de
sopranos.

18-20 19 -22 23- 26

27-28 28 —-30 31

S: Thbr: SATB, divisi de
bajos. En compases 19 y
20 B sin entonacién
precisa.

S: Thr: SAT cantando y
B1B2 hablando con
ritmos.

S: Thr: SAT cantan, Bly
B2 con voz hablada.
Portato corto.

S: Thr: T con voz hablada
ad libitum.

S: Thr: SATB1B2 . S: Thbr: Ninguno.




Din: Marcato.

Text: Compas 18
homorritmia.

Din: Sin indicacion.

Text: Polifonia por
imitacién no estricta con
acompafiamiento hablado.

Din: mf.

Text: polifonia imitativa
no estricta con
acompariamiento de
ostinati ritmicos con voz
hablada.

Din.: mp y reguladores
cresc. y dim.

Text: Melodia con
acompafiamiento.

Din.: mp cresc al ff.

Text: Polirritmia sin
entonacion fija sobre nota
pedal.

Din: Sin indicaciones.

Text: Gran pausa.

A: Escala de Fa# m A: Escala de Fa# m A: Escala de Fa# m A: Sobre acorde de Fa# m. | A: Sobre acorde de Fa# A: No hay.
antigua. Compas 18 sobre | antigua. Compases 19 a 22 | antigua. Alternancia entre | con 7°m sin 38,
V. sobre I. acordes de | y IV.
M: Motivo melédico M: M: motivos descendentes | M r xX_r M: M:
I a) T.WJ m@ B
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R: Cambio de compaés a
4/4. Ritmo regular de
corcheas y sincopas de
corcheas con acento en
parte débil del tiempo. En
motivo ritmico grupo de 6
semicorcheas y 2 corcheas
en tenores y sincopas con
acentos en partes débiles
del tiempo en bajos.

C: Tension por paso de
sonidos cantados con
acentos y articulacion
suelta a hablados.

R: En motivo melddico
corcheas regulares y
negras con puntillo.

C: Tension por aparicion
de voces cada vez mas
agudas con motivos
melédico de notas largas
sobre ritmo mas rapido

R: Motivo a) con negras
con puntillo y blancas,
motivo b) con sincopas de
semicorcheas

C: Tension por sucesivas
entradas de voces
alternando derivados de
motivos a) y b)

R: Corcheas y negras para
la melodia. Notas largas y
ritmos sincopados con
acentos en contrapunto
para el acompafiamiento.

C: Tension por duracion
del primer sonido y nota
aguda.

R: Texto prefijado con
ritmo ad libitum sobre
notas largas de voces
femeninas.

C: Tension por duracion
del primer sonido y nota
aguda.

R: Silencio en todas las
VOCes.

C: Tension por aparicion
de silencio luego de un ff
en todas las voces.

32-45

S: Thr: Solo de S y B, luego SATB1B2 hablados sin entonacion fija. Soprano solista.
Indicaciones de articulacién: No hay.
Indicaciones de expresién: No hay.
Indicaciones vocales: Gliss. Aspirado, voces habladas y gritos.

Din: Rango dindmico entre ppp y fff — sfff Acentos marcati.

Text: Se suceden las siguientes texturas: imitacion ritmica por pares de voces, Lugo melodia acompafiada por ostinato ritmico, contramelodia. Homorritmia.

A: Sobre V y | de Fa# m. con superposicion de sonidos hablados, sin entonacion fija.

M: Ambitos de los motivos: 62 m. Otro finaliza con un glissando descendente sin indicacion de la nota grave, por lo que no es posible establecer el &mbito de la melodia.
Intervalos utilizados: Preponderancia de nota repetida, 22 M ym, 62m, 52 J y 32 M.




R: Compases de 2/4 y 4/4. Figuras méas usadas: sonido largo prolongado por varios compases en voces que aspiran. Después negras, corcheas, blancas, tresillo de negras.

Contratiempo en bajos.

C: Gran silencio, luego el coro aspira sonido sin entonacion fija y se presenta la solista soprano con una breve respuesta melddica de los bajos. Gran crescendo al ff.

32-41

40 —45

S: Thr: Voces habladas, Solo de Soprano y Bajos.
Din: pp melodia de solista y reguladores cresc y dim en SATB.

S: Thr: SATB1B2 hablados sin entonacion fija. Soprano solista, final
Gliss. Voz gritada.
Din: ppp vy cresc, fff — sfff. Marcato.

Text: Imitacién ritmica por pares de voces, Lugo melodia acompafiada por ostinato ritmico,
contramelodia.

A: Sobre V de Fa# m.

M: Motivos de resolucién ambigua y resolutiva.
Motivo con voz hablada de ritmica regular.

R: Compases de 2/4 y 4/4. Figuras mas usadas: sonido largo prolongado por varios compases en
voces que aspiran. Después negras, corcheas, blancas, tresillo de negras. Contratiempo en bajos.

C: Gran silencio, luego el coro aspira sonido sin entonacion fija y se presenta la solista soprano
con una breve respuesta melédica de los bajos. Gran crescendo al ff.

Text: Homorritmia.

A: Sobre | de Fa# m.

M: motivo de solista de caracter suspensivo.

R: Compases de 4/4 y 2/4. Seisillos. Corchea con puntillo y semicorchea
ligada a negra en B.

C: El coro condensa més su discurso con ritmos de seisillos en las voces
habladas sobre nota pedal de solista. Luego melodia final de solista.
Sobre la nota méas aguda el coro hace silencio subito antes de gritar y
golpear el piso con el pie.

40 — 41 42 44 45

32-33 34-37 36 - 37 38-41
S: Thr: Voces S: Thr: Solo de Sopr. | S: Thr: Solo de Sopr. | S: Thr: Solo de Sopr.
habladas. Bajo2 y voces Bajo2 y voces Bajo 2 y voces

habladas.

habladas.

habladas.

S: Thr: SATB1B2 en
voces habladas con
diferentes textos.
Solista con sonido
largo.

S: Thr: Solista
soprano, SATB1B2
con voces habladas.
Glissando al final de
la mel. de soprano
solista.

S: Thr: SATB gritan y
golpean el piso con el

pie.




Din: reguladores cresc
y dim en todas las
VOCeS.

Text: Imitacién del
sonido hablado por
pares de voces.

A: No hay sonidos
con altura exacta.

Din: pp melodia de
solista y reguladores
cresc y dim en SATB.

Text: Melodia con
acompariamiento.

A: Melodia sobre do#
como V de Fa#t m.

Din: pp melodia de
solista y reguladores
cresc y dim en SATB.

Text: Melodia, contra
melodia y
acompafiamiento.

A: El bajo sobre V de
Fa# m

Din: pp melodia de
solista y reguladores

cresc y dim en SATB.

Text: Melodia, nota
pedal y
acompafiamiento.

A: Solista sobre V de
Fa# m

M:

X r_
=
- I
© - — mad oA

El bajo concluye con
glissando desc.

Din: ppp Yy cresc.

Text: Homorritmia en
5 voces y nota larga

de solista como pedal.

A: Solista sobre la
nota fa# como ténica

M
o Y e—

T

Din: crescendo- fff —
Sfff.

Text: Melodia con
acompafiamiento con
diferentes ritmos y
textos.

A: Melodia de solista
sobre V de Fa#.

M:
r X
- ”a’;ff
: I
e s e
T’ E . HAN _il_.:ﬁ.

Din:s fff

Text: Homorritmia.
A: no hay sonidos con
altura exacta.
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R: Compas de 2/4.
Ritmo regular de
negras.

C: Tension por nuevo
elemento sonoro, la
voz susurrada, como
Unico elemento.

R: Figuras: negra con
puntillo, corcheas,
negra, blanca.

C: Tension por
aparicion de la voz
solista.

R: Sincopa de
semicorchea y
corchea.

C: Tension por
aparicion de contra
melodia de bajos.

R: Ritmos irregulares
y notas largas en
solista.

C: Tension por nuevo
motivo melddico de
voz solista.
Interpolacion con
seccion siguiente.

R: Cambio de compas
a 4/4. Ritmo regular
de seisillos en SATBI1,
sincopas en Bajos y
nota larga de solista.

C: Sobre nota pedal de
soprano solista cambia
el ostinato ritmico

haciéndose mas denso.

R: Cambio de compas
en 4/4 a 2/4. Ritmo
regular de seisillos en
SATBI, sincopas en
B2. Solista:
contratiempo y notas
largas.

C: Tension por
crescendo.

R: Un sonido sin
duracién determinada,
uniforme para todo el
coro.

C: Final con nuevos
elementos: la voz
gritada y golpes de pie
en el piso.




I11. 3. 2 Cobra Coré
1. 3. 2.1 El texto
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Texto original

Traduccion literal

Cobra Cora

E Jo&o Batué, é...

E Jo&o Batug, é de mironga.
E Jo&o Batué, é...
Cassacaranga, é Jodo Batué,
E de mironga.

Na prai eu vi

Um povo que estava cantando
Que estava chamando

A sereia do mar Ah! Ah!

Na prai eu vi
Uma tribu de caboclo
Que estava brincando com a cobra cora!

E Jodo Batué, Jodo Batué, Jodo Batué &
E Jodo Batué, Batué Batué

Cobra Cora!

Joao Batué!

C}obra Cora!

E!

Ad!

Sarava!

Cobra Cora

Es Jodo Batug, jsi!

Es Jodo Batué, es de mironga
Es Jodo Batué, jsi!
Cassacaranga, es Jodo Batué,
Es de mironga

En la playa yo vi

Un pueblo que estaba cantando
Que estaba llamando

A la sirena del mar jAhl jAh!

En la playa yo vi
Una tribu de caboclos
Que estaba jugando con la cobra cora

Es Jodo Batué, Jodo Batué, Jodo Batué eh
Es Jodo Batué, Batué Batué

Cobra Cora!

Jodo Batué!

Cobra Cora!

iSi!

jSarava!

Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos

Cobra Cora: En la religion umbanda, es uno de los caboclos mas conocidos. En el

folklore de Brasil, personaje animal y fantastico del bumba meu boi, baile popular

tragicomico organizado en cortejo con personajes humanos, animales y fantasticos.

Jodo Batué: En el umbanda, caboclo, entidad que constituye una falange.

Mironga: En el candomblé y en la macumba, hechizo, sortilegio, brujeria.

Caboclo: Mestizo de blanco con indio. En las religiones afro-brasilefias cualquier ser

encantado que personifique un mito indigena, o el propio indio brasilefio.

Sereia do mar: En el candomblé, religiones y sectas afines, orixa femenino de las

aguas, puede ser asociada a lemanja.

Sarava: Exclamacion usada en los cultos afro-brasilefios. jSalve!




117

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:
E, 6, &: La exclamacion “&” es utilizada incorporada al texto desde el primer verso.
En el compas 7 se usa junto a las otras (“4” y “6”) en un juego contrapuntistico entre

las voces de tenor, soprano y contralto.

Contenido general del texto:

En este texto confluyen dos pontos dedicados a sendos caboclos de la religion
umbanda. Uno de ellos es el cacique Cobra-cora, y el otro es Jodo Batué.

El texto presenta tres momentos bien marcados: en la primera estrofa se habla
de Jodo Batué, quien es un caboclo que esta haciendo un hechizo. En la segunda, el
texto estd en primera persona, es alguien que cuenta una escena en la playa con gente,
una tribu de caboclos, cantando y jugando con la cobra —cora (puede ser con una
serpiente o con la entidad vestida como el cacique cobra-cora).

En el tercer momento del texto se evoca a los dos caboclos. Y luego hay un

saludo final.

Estructura del texto:

Esta conformado por tres secciones bien diferentes en cuanto a texto y
contenido, estas partes estan organizadas en versos, algunos de ellos se repiten varias
veces. No hay rima, salvo en la segunda seccion, entre las palabras “chamando” y
“cantando”; mas adelante se presenta la palabra “brincando” que rima con las

anteriores.

Aspecto fonico:

El texto esta en portugués en su totalidad, y ademas se utilizan términos. Hay
uso de vocales abiertas y cerradas para los sonidos mas largos y/o acentuados, ya sea
como interjecciones, o como letra final de un verbo o un sustantivo. Ejemplo de esto
es el primer verso, que comienza con una “€” (abierta) en forma de exclamacion, y
finaliza con una “&” (cerrada) como final del nombre propio Batué.

En las dos estrofas extremas las vocales predominantes, sobre todo en los
finales de versos, son la “a” y los distintos tipos de “e”. En cambio, en las dos

estrofas centrales, los finales de versos son siempre con “i”” 0 con “u”.
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1. 3. 2.2 La mUsica

Ambito de las voces:

Cobra Cord

(]

L

Salo
40

z
[

L I 1
7
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Analisis musical de Cobra Cora

1-7

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: solo T, SATB, T y B, SATB.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones de expresion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: Rango dinamico entre mp y f, acentos leves y marcati leves.
Text: 2 estratos: melédico (ST) y armonico (AB), ambos homorritmicos, a continuacion polifénica de dos elementos, luego homorritmica.

A: La armadura de clave sugiere la tonalidad de Re Mayor. EI compas 1 esta sobre acorde dominante y compas 2 sobre ténica, con el VII descendido. Compas 3 acorde de Re

m. 7.
Compaés 4 Sib M. 7 y Sol M. Sugiere acordes de La M. y Si m. Compas 6 acordes de Sol M. 7, Mi dism. y Si m. Compas 7 Re M.y Fa #m. con 72y 92,

M: Ambitos de los motivos: 42 J, 32 M, 62 m, 82 J, 52 Aum.
Intervalos melddicos: nota repetida, 22 My 28m, 33 my 42 J.
R: No hay indicaciones metronémicas ni de movimiento. Compas de 4/4. Figuras predominantes: Corchea con puntillo y semicorchea, sincopas de semicorchea y blancas.

C: Melodia que pasa por cuerda de tenores, luego de sopranos, de bajos y de sopranos con tenores a la octava. En compéas 5 contraste por aparicion de nuevo motivo y
dindmica mp.

1-4 57
S: Thr: Compas 1 solo tenores, desde compas 2 SATB. S: Thr: primero s6lo voces masculinas, luego SATB.
Din: f, Marcati dinamicos, dim. Din: Rango dindmico: entre mp y f, Marcati dinamicos.
Text.: compas 2: 2 estratos: melddico (ST) y armoénico (AB), ambas Text: Polifénica de dos elementos, luego homorritmica.
homorritmia.
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A: Armadura de clave sugiere Re Mayor. Compas 1 sobre V 'y compas 2
sobre ténica, con el VII descendido. Compas 3 acorde de Re m. 7

Compas 4 Sib M. 7'y Sol M.

M: Primer motivo suspensivo y segundo resolutivo.

R: No hay indicaciones metrondmicas ni de movimiento. Compas de 4/4.
Figuras predominantes: Corchea con puntillo y semicorchea, sincopas de

semicorchea y blancas.

C: Melodia que pasa por cuerda de tenores, luego de sopranos, de bajos y

de sopranos con tenores a la octava.

A: Sugiere acordes de La M. y Si m. Compas 6 acordes de Sol M. 7 ,Mi dism. y Si m. Compas

7ReM.yFa#m. con 73y 9

M: Motivos de caracter resolutivo.

R: Figuras predominantes: Corchea con puntillo y semicorchea, sincopas de semicorchea y

blancas.

C: Contraste por aparicion de nuevo motivo y dindmica mp.

1-2
S: Thr: Compés 1 T, compés 2
SATB.

Din: f, Marcati dinamicos.

Text: Compas 2: 2 estratos:
melddico (ST) y arménico (AB),
ambas homorritmia. Imitacién entre
compas 1y 2.

A: Armadura de clave sugiere Re
Mayor. Compas 1 sobre V'y
compas 2 sobre ténica, con el VII
descendido.

3-4
S: Thr: Compas 3 sin Sopr.

Din: f, Marcatos dindmicos, dim.
Text.2 estratos: melddico (ST) y

armoénico (AB), ambas homorritmia.

A: Compas 3 acorde de Re m. 7
Compas 4 Sib M. 7 y Sol M.

5
S: Thr: TB.

Din: mp.
Text: Polifonia con dos elementos.

A: Sugiere acordes de La M. y Si m.

6-7
S: Thr: SATB.

Din: mf, f, Marcati dindmicos.

Text: Compas 6: comienza con dos elementos
y luego homorritmia. Compés 7: Homorritmia y
luego acorde desfasado con fermata.

A: Compas 6 acordes de Sol M. 7, Mi dism vy
Sim. Compéas 7 Re M.y Fa# m. con 72y 92,
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R: Compas de 4/4. No hay
indicaciones metronémicas ni de
movimiento. Corchea con puntillo
y semicorchea Sincopas de
semicorchea y blancas.

C: Latension se genera al aparecer
las 4 voces en el compas 2 en
contraposicion al inicio de tenores.

& Jore-BA-TU-E

h
.

m
}
R
Z
2
3
™
™

R: Tenuto sobre el final del compas
4,

C: Latension se genera por
contraste entre melodia de bajos en
compas 3y rspuesta en tesitura
aguda de sopranos y tenores.

-

©h 35 B CA-RAVCRE ToROBRTHE
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cptth- Cp - RAV- A

X

r

R: Re-distribucion ritmica de las
semicorcheas.

C: Nuevos elementos ritmicos y ausencia de
voces femeninas.

Ll

. CASIR-CR-Rhu SACE o en
_a TR-CoRhv-GAL oAty -

R: En compés 7 corcheas regulares. Marcatos
dinamicos y calderdn al final.

C: Tutti en mf y en el tercer y cuarto tiempos del
compas 7 el acorde de dominante esta
distribuido entre las voces con dindmica f,
marcatos y calderon.

8 al 62

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB, en compases 8 y 9 sin voces femeninas, SATB.
Indicaciones de articulacién: legato en compases 18 y 43.

Indicaciones de expresion: No hay.

Indicaciones vocales: No hay.

Din: f, Marcati leves y acentos leves.
Text: 2 estratos: melédico (ST) y arménico (AB), ambos homorritmicos, a continuacion polifénica de dos elementos, luego homorritmica.

A: Si m. Escala de Si m. antigua. Acordes sobre I, IV y V. Aveces con 7° asc como sensible. Pedal de bajo en nota Si, compases 34 a 40. Final en V con el la#. Bajo
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caminante entre compases 54 y 61. En compas 62 el acorde final de la seccidn es de I.

M: Ambitos de los motivos: 42 J, 62 m, 82 J, 52 Aum.

Intervalos melddicos: nota repetida, 42 Jy 22 M y m, 52 dism.

R: Cambios de compas: 2/4, 4/4 (compas 43) y 2/4 (compas 47).
Figuras predominantes: corcheas regulares en comienzos acéfalos. Sincopas de semicorchea y blancas. Ostinato de bajos. Duraciones de 4 y 2 tiempos en sopranos y bajo
caminante en negras. En compas 62 fermata de corta duracién y repite desde compas 47.%°

C: Motivo contrastante con el anterior en ritmo y perfil melddico. Reiteracion del motivo usado desde compas 8 con melodia de bajo en negras.

8-21
S: Thr: SATB, en compases 8 y 9 sin voces
femeninas.
Din: Marcati y acentos leves.
Articulacién: legato en compas 18.
Text: Melodia, melodia secundaria y
acompafiamiento de blancas. Luego homorritmia.

A: Si m. Escala de Si m. antigua.

M: Motivos de carécter suspensivo. Un motivo
ascendente con 42Jy 22 My m, otro con nota
repetida, 3*m y 22M asc.

21 -46
S: Thbr: SATB.

Din: f, Marcati y acentos leves.

Articulacion: legato en compas 43.

Text: Dos estratos: melodia, melodia secundaria y acomp de
blancas y negras, o nota pedal del bajo. Luego homorritmia.

A: Sim. Acordes sobre I, IV'y V. Aveces con 7°asc como
sensible. Pedal de bajo en nota Si, compases 34 a 40. Final en V
con el la#.

M: a los dos motivos de la seccién anterior se agrega el de nota
repetida con sincopas de semicorchea y negra. Motivos de
caracter suspensivo.

46 - 62
S: Tbr: SATB.

Din: Sin indicaciones.

Avrticulacion: Sin indicaciones.

Text: dos elementos: Melodia principal y
melodia secundaria.

A: Si m. Bajo caminante entre compases 54 y 61.
En compas 62 el acorde final de la seccion es de
I

M: Caracter resolutivo.

8 | os signos como barra de repeticion, tanto en compas 47 como en 62, y las notas que forman parte de la primera casilla en compés 62 estan borrosos en la partitura

original.
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R: Cambio de compaés a 2/4. Figuras predominantes:
corcheas regulares en comienzos acéfalos. Sincopas
de semicorchea y blancas.

C: Motivo contrastante con el anterior en ritmo y

perfil melddico.

R: Ostinato de bajos. Cambio de compas en 43 a 4/4.

C: Reiteracion de los motivos melddico y ritmicos.

R: en compas 47 retorno al compas de 2/4.
Duraciones de 4 y 2 tiempos en sopranos y bajo
caminante en negras. En compas 62 fermata de
corta duracién y repite desde compas 47.%

C: Reiteracion del motivo usado desde compas 8

con melodia de bajo en negras.

8-16

S: Thr: Silencios en SA
comp 8y09.

Din: Marcati y acentos
leves.

Text: Melodia,
melodia secundaria y
acompafiamiento de
blancas.

A: Si m. Escala de Si m.
antigua

M: el motivo a) es
principal, y el b) su
variante que es usado
como respuesta ritmica al
primero

a) r X

16 - 21
S: Tbr: SATB

Din: Sin indicaciones.

Text: Homorritmica,
salvo algunas pequefias
variaciones ritmicas. Al
final se divide en tres
elementos.

A: Si m. Escala de Si
m. antigua

M:
r X

e N e
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21-33
S: Tbr: SATB.

Din: f, Marcati y
acentos leves.

Text: Dos
estratos: melodia,
melodia secundaria
y acomp de blancas
y negras.

A: Si m. Acordes
sobre I, IVY V. A
veces con 7° asc
como sensible.

33-40
S: Tbr: SATB.

Din: f, Marcati y
acentos leves.
Text: Melodia,
melodia
secundaria y nota
pedal del bajo.

A: Pedal de bajo
en nota Si,

compases 34 a 40.

M:
e e 4

R

41 — 46
S: Tbr: SATB.

Din: Sin
indicaciones.

Text: Dos estratos:
Homorritmica y dos
elementos al final con
sonidos largos en
bajos.

A: Final en V con el
lat.

46 — 62
S: Thr.: SATB.

Din: Sin indicaciones.

Text: Dos elementos:
Melodia principal y melodia
secundaria.

A: Si m. Bajo caminante entre
compases 54 y 61. En compas
62 el acorde final de la seccion
es de I.

X r
_ f—— WL _V ) ud N
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46 — 62
S: Thr: SATB.

Din: Sin
indicaciones.
Text: Dos
elementos:
Melodia
principal y
melodia
secundaria.
A: idem
seccion
anterior.

M: idem
seccion
anterior.

% |dem nota 18.
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R: Cambio de compaés a
2/4. Figuras
predominantes: corcheas
regulares en comienzos
acéfalos.

C: Latension se genera
por el abrupto cambio
temaético respecto de la
seccion anterior. Se
modifican tonalidad,
compas, ritmica, motivo
melddico.

R: Sincopas de
semicorchea y negras.
Cambio de compas en
18 a 4/4.

C: Unisono en compas
17 y 3°y 4° tiempos de
19.

R: Cambio de
compas a 2/4.
Motivo principal en
corcheas regulares
alternando con
blancas. Contra
melodia con
sincopas de corchea
y semicorchea.

C: Tensién creada
por la novedad en la
continuidad de
fraseo cada 4 comp.

R: Ostinato
ritmico del bajo.

C: Ostinato
ritmico del bajo
sobre la ténica de
la escala

R: Cambio de
compas a 4/4 en
compas 43.

C: Tensioén en
compas 45 con el la#
y en compas 46 con
el acorde de V en
blanca con nota
aguda en sopranos a
distancia de 82 de la
contralto.

R: En compés 47 retorno al
compas de 2/4. Duraciones de
4y 2 tiempos en sopranos y
bajo caminante en negras.

C: La melodia queda sélo en
tenores, las otras 3 voces
hacen diferentes
acompafiamientos. El final en
I y el la becuadro generan
novedad y tensién.

R: idem
seccién
anterior.

C:Enla
repeticion
nuevamente el
la del compés
61 es becuadro,
lo que no es
auditivamente
predecible y
Ccrea suspenso.
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63-71
S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB, divisi de bajos. En el final solo de soprano, voces habladas y golpe de pie en el piso.

Indicaciones de articulacion: No hay.

Indicaciones de expresién: No hay.

Indicaciones vocales: Sonido oscuro.

Din: Rango dinamico entre mp y ff, marcati y acentos leves.

Text: Homorritmica, y luego homorritmica por pares de voces: ST y AB, homorritmica mas Solo de soprano.

A: En compas 65 sugiere acorde de Si b M. con 72 M. y melédicamente alterna entre el do becuadro y el do#. En compases 66 sugiere acorde de Si m. con 72 menor y en 3°y
4° tiempos todas las voces proceden cromaticamente. Desde compas 67 ritmo armonico de redondas. Acordes de Mib M, Mi m, Sol m y Si m con 7°m y 62 asc.

M: Ambitos de los motivos: 42 J, 62 m, 82J, 52 Aum.
Intervalos melddicos: nota repetida, 4% Jy 22 M y m, 52 dism.

R: Retorno al compas de 4/4. Figuras predominantes: Sincopas de semicorchea; blancas y blancas con puntillo. Tenuto en compés 68 y a tempo en compas 71.

C: Melodia que pasa por cuerda de tenores, luego de sopranos, de bajos y de sopranos con tenores a la octava. En compés 5 contraste por aparicién de nuevo motivo y

dindmica mp.

63 — 66
S: Thr: SATB

Din: Sin indicaciones.
Text: Homorritmica, y luego homorritmica por pares de voces: ST y AB.

A: En compas 65 sugiere acorde de Si b M. con 78 M. y melédicamente alterna entre el
do becuadro y el do#. En compases 66 sugiere acorde de Si m. con 72 menor y en 3°y
4° tiempos todas las voces proceden cromaticamente.

67-71
S: Thr: SATB, divisi de bajos. En el final solo de soprano y voces habladas. Sonido
0SCuro.
Din: ff, mp.mf, cresc. f, marcato y fff
Text: Homorritmica méas Solo de soprano.

A: Ritmo arménico de redondas. Acordes de Mib M, Mi m, Sol my Si m con 7°my
62 asc.
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M: Motivos de caracter suspensivo.

R: Retorno al compas de 4/4.

C: Recapitulacion: compases 63 y 64 similares al comienzo de la primera seccion de la

M: De nota repetida.

R: Sincopas de semicorchea; blancas y blancas con puntillo. Tenuto en compés 68 y

a tempo en compas 71

C: Grandes contrastes dinamicos, de registros de voces y final sin entonacion para el

obra. coro luego de notas mas agudas de la obra a cargo de soprano solista.
63 — 64 65- 66 67 — 69 70-71
S: Thr: SATB S: Thr: SATB S: Tbr: Divisi de Bajos. S: Thr: En el final solo de soprano y

Din: Sin indicaciones.
Text: Homorritmica.

A: Dos notas a distancia de 52 J: re y la.

M:
r X

£ JoRo—BATUE
N

£ J0Ao- BATU-E,

Din: Sin indicaciones.
Text: Homorritmica por pares de voces:
ST yAB.

A: En compas 65 sugiere acorde de Si b M.
con 78 M. y melédicamente alterna entre el
do becuadro y el do#. En compases 66
sugiere acorde de Si m. con 72 menor y en
3°y 4° tiempos todas las voces proceden
cromaticamente.

Indicacion de calidad de sonido
escuro, es decir oscuro.

Din: ff, mp.mf, cresc.

Text.: Homorritmica.

A: Compas 67 acorde de Mib M.
Compés 68 acorde de Mi m.
Compas 69 acorde de Sol m.

<

. N |

voces habladas.

Din: f, marcato y fff
Text: Homorritmica y solo de
soprano.

A: Compas 70 acorde de Sim. y la
solista canta la 72 m. y la 62 ascendida
de la escala. Compas 71 sin entonacién
fija.

M:

- . A-o. o

' - S0l -.]3,#1' nth.  atowpe
e
w (&) B N sa?;a-tlh'./
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R: Compas de 4/4. Motivo ritmico que
se presenta 3 veces consecutivas y la 4°
vez se repite el comienzo y se liga a una
negra.

C: La tension esta dada por el cambio
abrupto de centro tonal y el intervalo de
52 justa del tenor con las demas voces.

R: Ritmos derivados de los dos compases
anteriores.

C: La tension esta dada por la inestabilidad
tonal y los cromatismos.

R: Sincopas de semicorchea; blancas con
puntillo. Indicaciones de tenuto al final
de los compases 67 y 68.

C: La tension esta dada por el acorde
abierto con nota ff y aguda en sopranos,
y luego contrasta con el siguiente acorde
en tesituras y dinamica.

R: Sincopas de semicorchea y blancas.
Ritenuto al final del compas 70.

C: La tensién maxima de la obra con el
acorde compas 70 con la solista
soprano. Luego descarga con el
elemento sorpresivo de la voz hablada
fff y el golpe de pies en el piso.




1. 3.3 Estrela d’Alva
I11. 3. 3.1 El texto
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Texto original

Traduccion literal

Estrela d'alva

N'Aruanda, n'Aruanda
Sarava, sarava

Oi eu vou defumar

no terreriro de umbanda
p'ra baixar o Santo

meu pai Oxala!

N'Aruanda
Sarava

Olh' Ogum t& de ronda

Quem' sta de ronda é Sao Miguel
Réu, Réu. Réu,na mesa de Umbanda
Quem' sta chamando é Sao Miguel

O minh' estrela d' alva
alva como o dia

O minh' estrela d' alva
do rosario de Maria
ela é alva como o dia
el' é alva como a luz.

Eu vi Santa Bar’bra no céu
Trovoada roncar la no ar

E o grito de Maleine

O Godd! E o brado de Xangd

O minh' estrela d' alva
alva como o dia

O minh' estrela d' alva
do rosario de Maria
ela é alva como o dia
el' é alva como a luz.

Oi eu vou defumar
no terreriro de umbanda

Estrela d'alva®’

En Aruanda, en Aruanda
iSalve! jSalve!

\Voy a defumar

en el terreiro de umbanda
para bajar al Santo

mi padre Oxala

En Aruanda
iSalve!

Mird Ogum esta de ronda

Quien esté de ronda es San Miguel

Reo, Reo, Reo, en la mesa de umbanda®
Quien esté llamando es San Miguel

Oh mi estrela d'alva
alba como el dia

Oh mi estrela d'alva
del rosario de Maria
ella es alba como el dia
ella es alba como la luz

Yo vi a Santa Barbara en el cielo
tormenta roncar alla en el aire

es el grito de socorro

iOh cuerno! Es el grito de Xang6

Oh mi estrela d'alva
alba como el dia

Oh mi estrela d'alva
del rosario de Maria
ella es alba como el dia
ella es alba como la luz

\oy a curar
en el terreiro de umbanda

8 El titulo de la obra no se traduce, ya que si bien las palabras exactas traducidas al espafiol son
“estrella del alba”, aqui no se refiere a este significado sino a una cabocla del umbanda, que es
evocada en este poema. Luego, en el transcurso de la poesia sin embargo, es utilizado en ambos

sentidos.

8 Mesa de umbanda o umbanda blanca es una de las divisiones de esta religion, acufiada en el
espiritismo kardecista. Esa linea doctrinaria trabaja mayormente con guias como caboclos, pretos-
velhos y criangas. Ver Sales de Oliveira, Etiene (2005).
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p'ra baixar o Santo para bajar al Santo
meu pai Oxald! iMi padre Oxald!

Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

Estrela d'alva: En religion umbanda, es una cabocla de la linea de Oxossi

Defumar: Quema de hierbas y raices aromaticas a fin de alejar maleficios de personas
y casas, Yy atraer buena suerte. Al iniciar una ceremonia, todos los filhos-de-fé o
iniciados son defumados.

Maleme o maleime: Pedido de socorro, de clemencia, de auxilo o de ayuda, de
misericordia. Puede presentarse en forma de canticos u oraciones pidiendo perdon.
Terreiro: Lugar en el que se realizan celebraciones de cultos afro-brasilefios:
macumbas, candomblés, etc.

Oxala: Alta divinidad entre los orixas jeje-nagos, apenas por debajo de Olorum.
Ogum: Orixa al que se atribuyo la transmision de la técnica de la metalurgia del
hierro a los hombres, y que en Brasil es alabado sobre todo por su belicosidad; en el
umbanda, es protector de las demandas juridicas de los fieles.

Xango: orixa de caracter violento y reivindicativo, cuya manifestacion son los rayos y

los truenos.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Ou: se usa en texturas de acompafiamiento a una voz solista, no tiene significado en
portugués y no es una onomatopeya, su uso tiene justificacion desde los aspectos
sonoro y fonico.

O!: Exclamacion que se agrega antes de algunos de los versos.

Aspecto fonico:

En précticamente todos los finales de versos, durante la obra completa, las
vocales son la “a” y la “u”. Esto no ocurre solo en dos versos centrales, cuando utiliza
la “i” y la “0” respectivamente. En los versos iniciales y en otros momentos, se
destaca la palabra sarava con su primer consonante sonora “s” y cantada con

dinamica pp, a manera de rezo.
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Estructura del texto:
Esté estructurado en ocho estrofas, con distinta cantidad de versos: la primera
y la tercera, idénticas entre si, tienen dos versos, la segunda, cuarta, sexta y octava
estrofas tienen cuatro versos cada una. La segunda y la octava estrofas son idénticas.
No hay presencia de rima, salvo en la cuarta estrofa, en la que segundo y
cuarto versos son idénticos. La quinta estrofa y la séptima, idénticas entre si, tienen
seis versos, primer y tercer verso son idénticos, y el segundo rima con el cuarto y el

quinto.

Contenido general del texto:

Este texto estd titulado Estrela d’alva, l0 que sugiere que a esa cabocla esta
referido. A nivel de contenido, este texto presenta distintos momentos e intenciones:
hay un saludo, un rezo en las primera y tercera estrofas, y en la segunda, escrita en
primera persona, se convoca a descender a la Tierra al maximo orixa, es decir a
Oxala. Esto se repite en la Gltima estrofa.

En la cuarta y en la sexta estrofas se menciona a varios de los santos del
catolicismo — Santa Béarbara y San Miguel — a dos orixas — Xango y Ogum — vy a
Maleine que puede ser un médium o una mée-de-santo®. Este tipo de invocaciones se
utilizan en los cantos iniciales de ceremonias umbanda, para convocar a orixas,
entidades y santos, a descender y hacerse presentes espiritualmente en el terreiro.

En la quinta y séptima estrofas el contenido es de loas a esta cabocla.

% No se ha encontrado ninguna entidad ni caboclo con ese nombre.
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I11. 3. 3.2 La mUsica

Ambito de cada voz:

Estrela d'alva
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Andlisis musical de Estrela d" alva

lal 19

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: T1T2B1B2, SATB y Solo de B, SATB, S1S2A1A2TB.

Indicaciones de articulacion: No hay.

Indicaciones vocales: glissando descendente, voces habladas.

Din: Todas las indicaciones estan en compas 5: Marcatos dinamicos, sf, pp subit. No hay indicaciones para el comienzo ni para el solista. Luego s6lo marcati dinamicos
leves.

Text: Homorritmica por adicién de alturas y melodia con acompafiamiento de acordes. Polifonica imitativa no estricta y homorritmias.

A: Armadura de clave con 3 bemoles. Alusion tonal a Mi b M. Acordes de Mib M. Mi b m. y Sol b m. Superposicion de 52 J a una 22 de distancia. Acorde de Mi b M. con 62
de color. En compas 14 Mi b m. Superposicion de 42 y 58 En compas 19 sugiere acorde de dominante.

M: Ambitos de los motivos: melodia de bajo solista 112 J. Los demés motivos melddicos en sentido descendente y ambitos de 42 Jy 82 ]
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida en voces masculinas. En melodia de solista 42 J asc y Desc, 22 M. En deméas melodias 1os mismos intervalos mas 32
my 32 M.

R: Compases de 4/4, 2/4 y 4/4, luego 3/4. Los marcatos generan parametria. Uso de fermata de pequefia duracion en melodia de bajo y calderén al finalizar la seccidn.

C: La seccién presenta cuatro momentos: 4 voces masculinas en notas repetidas y armonia cerrada, luego SATB y Solo de Bajo de gran ambito, y para finalizar las 4 voces
sin entonacidn fija. Finalmente sucesion de melodias desde la soprano al bajo a lo que se sucede un motivo ritmico hablado.

1a13 13a19
S: Thr: T1T2B1B2 con glissando descendente, luego SATB y Solo de B de gran ambito, y | S: Thr: SATB en entradas sucesivas y luego S1S2A1A2 con voz hablada
para finalizar SATB con voces habladas. sobre melodia de Ty B.
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Din: Todas las indicaciones estan en compas 5: marcati dindmicos leves, sf, pp subito.
No hay indicaciones para el comienzo ni para el solista.
Text: Homorritmica por adicidn de alturas y melodia con acompafiamiento de acordes.

A: Armadura de clave con 3 bemoles. Alusion tonal a Mi b M. Acordes de Mib M. Mi b m.

y Sol b m. Superposicion de 5 Justas a una 22 de distancia.

M: Perfil melédico ambiguo.

R: Compas de 4/4, 2/4 y 4/4. Los marcatos generan parametria. Uso de fermata de
pequefia duracién en melodia de bajo.

C: La seccién presenta tres momentos: 4 voces masculinas en notas repetidas y armonia
cerrada, luego SATB y Solo de Bajo de gran &mbito, y para finalizar las 4 voces sin
entonacion fija.

Din: pocas indicaciones, sélo marcati dinamicos leves.

Text: Polifonica imitativa no estricta y homorritmias.

A: Acorde de Mi b M. con 62 de color. En compas 14 Mi b m. Superposicién
de 4% y 58 En compas 19 sugiere acorde de dominante.

M: Perfiles melddicos suspensivo y resolutivo.

Los motivos de soprano y contralto comienzan con corchea con puntillo,
semicorchea y sincopa de semicorchea. El de tenor con inversion de este
ritmo y variaciones, el motivo de bajo contiene basicamente corcheas
regulares. Motivo ritmico con corcheas regulares, corcheas con puntillo y
semicorchea y sincopa de semicorchea.

R: Nuevos elementos motivicos, aparicion del compéas de 3/4. Calderdn sobre
el final de la seccion.

C: Sucesién de melodias desde la soprano al bajo a lo que se sucede un
motivo ritmico hablado.
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la4

S: Thr: 4 voces
masculinas. Glissando
descendente.

Din: Marcati
dinamicos.

Text: Homorritmica
por adicion de alturas.

A: Armadura de clave
con 3 bemoles.
Superposicion de 5% J a
una 22 de distancia.

El final del compas 4 es
con glissando desc. En
voces masculinas

R: Compas de 4/4, en
compas 4 cambio a 2/4.
Los marcati generan
parametria.

5al10

S: Thr: SATB y Solo de
Bajo.

Din:Marcato, sf, pp
subito en acorde inicial
Text: Melodia con
acompafiamiento

acordico.

A: Alusion tonal a Mi b
M. Retardos y notas del
acorde de la 5°
superpuesta. Acordes de
Mi b m. y luego de Sol b
m. (relac. por 3%

M: x r

R: En compas 6 retorno
al compas de 4/4. Re-
distribucidn ritmica
(motivo principal),
ritmos irregulares

10a 12
S: Thr: SATB con voces habladas.
Din: No hay.
Text: Homorritmica por adicién de

Vvoces.

A: Superposicion de alturas ad
libitum.

J N'fcvarda Whevarda

R: Uniforme y reitera esquemas.

13al 17
S: Thr: SATB
Din: marcato en primera nota de

tenores
Text: Polifénica imitativa no estricta.

A: Acorde de Mi b M. con 62 de color.
En compés 14 Mi b m.

GJL‘L.O_TJM +a' dt’. rov -

El final del compas 17 es con
glissando desc. en la voz de bajo

R: Cambio de compas: compas 14 en
3/4 y compas 15 retorna a 4/4.
Variaciones sobre el motivo.

16 al 19

S: Thr: 4 voces femeninas habladas
y melodia de Ty B.
Din: Sin indicacion.

Text: Compuesta por dos estratos
unidos por elision: homorritmia
hablada y homorritmia cantada.

A: Superposicion de 4%y 52, En

compas 19 sugiere acorde de
dominante.

M: Motivo ritmico:

Motivo melédico X r

- + ol

\LI.) ‘)\VL‘J _,.‘ — S
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R: Contraste entre lo hablado y lo
cantado. Calder6n en compas 19.
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C: La tension se genera
al aparecer las voces y
no resuelve gracias a la
interrupcion de la voz
cantada, sustituida por la
hablada

(motivo
siguiente).Acompafiamie
nto casi homorritmico.

C: Tension arménica en
la aparicion de la nota
sol b (comp. 8y 9).
Articulacion imbricada
con la seccidn siguiente.

C: Latension se genera por el
aumento de densidad. Articulacion
superpuesta con la seccion
siguiente (tenor y bajo)

C: La tension se genera por las
entradas de las voces y el cambio
armonico. Articulacion superpuesta
con la seccidn siguiente (bajo).

C: La tension se genera por las
entradas de las voces y el cambio
arménico. Articulacion superpuesta
con la seccién siguiente (tenores y
bajos).

S: Thr: El organico es SATB.
Indicaciones de articulacién: No hay.
Indicaciones vocales: glissando descendente, voces habladas.
Din: S6lo marcati dindmicos leves.
Text: Polifonica imitativa no estricta. Imitacion canoénica no estricta y melodia con acompafiamiento acérdico.

A: Sugerencias tonales a Mi b m, Si b my Si b M con notas alteradas. Fragmento entre compases 40 y 42 con modo dérico en Mi b.

M: Ambitos de los motivos: Todos los motivos melddicos son descendentes. Ambitos de 52 J, 72 m y 6° M. Bajos ambito de 102 M.

20-45

Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida, 22 M y m. 32 m, 42 J, 5 dism y 5 J. la melodia de bajos tiene el mayor salto, de 62 M.

R: Compases de 4/4, 2/4 y 4/4, luego . Los marcatos generan parametria. Uso de fermata de pequefia duracion en melodia de bajo y calderon al finalizar la seccion.
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C: La seccién presenta cuatro momentos: 4 voces masculinas en notas repetidas y armonia cerrada, luego SATB y Solo de Bajo de gran ambito, y para finalizar las 4 voces
sin entonacion fija. Finalmente sucesion de melodias desde la soprano al bajo a lo que se sucede un motivo ritmico hablado.

20 a 36
S: Thbr: SATB.

Din: No hay indicaciones.
Text: Polifénica imitativa no estricta.

A: Primer fragmento con centro en Mi b m y a partir de compas 26 Si b m.

M: Perfiles melédicos suspensivos.

R: Re-distribucion ritmica en las semicorcheas en compas 21 y 22. Sincopas.
Contraste entre sincopas con corcheas y corcheas regulares. Toda la seccién en 4/4
salvo el dltimo compas 2n 2/4 con calderdn.

C: Seccién de gran unidad con melodias cantables presentadas en contrapunto de
manera sucesiva, en general en registros medios.

37 a 46

S: Thr: SATB. Voces habladas y glissando descendente.
Din: las Unicas indicaciones son algunos marcatos dindmicos.
Text: Imitacion canodnica no estricta y melodia con acompafiamiento acérdico.

A: Sugerencia tonal de Si b M con cromatismos. Fragmento entre compases 40 y 42
con modo de Mi b dorico. Luego Si b m.

M: Perfiles meloddicos resolutivos.

R: Predominancia de sincopas de semicorchea y corchea con puntillo y semicorchea
en los motivos principales. Cambios de compas de 2/4 a 4/4.

C: Hay tres momentos claramente diferenciables: el primero de carécter responsorial
entre sopranos y voces masculinas, el segundo de entradas sucesivas con perfiles
melédicos complejos, y el tercero con voces habladas y melodias en contrapunto y
registros agudos.
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20a26

S: Thbr: SATB.

Din: Sin indicaciones.
Text: Polifonica
imitativa no estricta.

A: Cambio de armadura
de clave: 6
bemoles.Tonalidad de Mi
b m., el acorde en 22
inversién y uso de modo
de mi b dérico desde
compas 20. Desde
compas 26 sugiere
tonalidad de Si b m.

M: r X

26 a 32

S: Tbr: SATB

Din: Sin indicaciones.
Text: Polifénica
imitativa no estricta.

A:Sibm.

M: r X
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R: Re-distribucion ritmica
en las semicorcheas en
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R: Contraste entre
sincopas con corcheas y

33a36

S: Tbr: SATB

Din: Sin indicaciones.
Text: Polifénica
imitativa no estricta.

A: Concluye en acorde de
Sibm.

M:
Melddico
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R: Cambio de compas en

37a39

S: Thbr: STB.

Din: Sin indicaciones.
Text: Polifénica
imitativa no estricta.

A:Sib M.
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El final del compéas 17 es
con glissando desc. en la
voz de soprano

R: Cambio de compas a

40 a42

S: Tbr: SATBB

Din:Marcati dinamicos.
Text: Polifénica.
Imitacion candnica no
estricta y melodia con
acompafiamiento acordico
endly42.
A: Alternancia entre do
bemol y do becuadro. En
compas 42 acorde de Si b
M.

43 a 46

S: Thbr: SATB y voces
masculinas hablan en 43 y
44. Glissando descendente
Din:Marcati dindmicos.
Text: Polifonica
imitativa no estricta.

A: En compas 45 acorde de
Sibm?7.

<
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R: Retorno al compés

Glissando descendente en
S compaés 44.

R: Sincopas. Cambio de
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compas 21y 22.
Sincopas.

C: Tension con la
sumatoria de voces y
notas agudas en compas
24. Articulacion
superpuesta con la
seccion siguiente (el bajo
comienza a cantar otro
motivo)

corcheas regulares.

C: Tension creada por las
entradas de las voces.

compas 36 a 2/4.
Calderon.

C: Tension por nota pedal
y ritmica del bajo y luego
por notas agudas en voces
masculinas y soprano.

2/4.
Sincopas regulares de
semicorchea.

C: Tension por la
respuesta de la melodia
por voces masculinas a
gran distancia

inicial de 4/4 y
nuevamente en 2/4 en
compas 42. Melodia con
grupos de 4
semicorcheas.

C: Tension por perfil
melddico de contralto y
respuestas agudas a la
octava de sopranos y
tenores.

compas en 45,

C: Tension por nota mas
aguda de la obra en
soprano.

Superposicion con la
seccion siguiente, ya que el
bajo prolonga su Gltima
nota sobre el comienzo de
la siguiente melodia.

46 — 63

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: 4 voces masculinas, SATB y divisi de Bajos en 3 voces. 4 voces masculinas.
Indicaciones de articulacién: No hay
Indicaciones vocales: glissando descendente.
Din: Marcati dinamicos leves.

Text: Polifénica imitativa no estricta y homorritmica con nota pedal de sopranos.

A: Mi b m, acordes sobre ténica y dominante, luego alternancia entre Mib M. y Mi b m. Finaliza en acorde de Si b m. como V de Mi b. En compas 57 hay un retorno a la
armadura de clave inicial: Mi b M. Fragmento modal en mi b dérico.
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M: Ambitos de los motivos: motivo de nota repetida, 22 M. y los demas como en seccion de compases 20 a 36.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida. En melodia de solista 42 J asc y Desc, 228 M. En demas melodias los mismos intervalos mas 32 m y 32 M.

R: Compas de 4/4. Simultaneidad de esquemas ritmicos por la textura polifénica. Uso de fermata de pequefia duracion.

C: Similares caracteristicas a la seccion de compases 20 al 36, con incorporacion de nuevo motivo melddico de nota repetida y mayora amplitud en las melodias. En esta
seccidn final el coro, luego de realizar acompafiamiento al solista a través de acordes, entra en dialogo con el Bajo.

46 a 56 57 a 63

S: Thr: 4 voces masculinas, SATB y divisi de Bajos en 3 voces. Glissando descendente. | S: Tbr: 4 voces masculinas.
Din: Sin indicaciones. Din: Marcati dinamicos.
Text: Polifonica imitativa no estricta. Text.: Homorritmica con nota pedal de sopranos.

A: Mi b m, acordes sobre tonica y dominante, luego alternancia entre Mib M. y Mi b m. | A: Retorno a armadura de clave inicial: Mi b M.
Finaliza en acorde de Si b m. como V de Mi b.

M: Perfiles melédicos suspensivos y resolutivo (el de nota repetida). Motivos similares | M: El primer motivo del solista es de perfil melddico ambiguo.

a los de seccién de compas 20 a 36, con algunas variaciones melddicas y arménicas. Luego el motivo acéfalo més ritmico del final se presenta 3 veces: Solista — coro
Inclusion de un motivo melddico de nota repetida. —solista, y es de perfil melddico resolutivo.
R: Toda la seccién en 4/4. Simultaneidad de esquemas ritmicos por la textura R: Uso de fermata de pequefia duracion.

polifénica.
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C: Similares caracteristicas a la seccion de compases 20 al 36, con incorporacién de
nuevo motivo melddico de nota repetida y mayora amplitud en las melodias.

C: En esta seccion final el coro, luego de realizar acompafiamiento al solista a
través de acordes, entra en dialogo con el Bajo.

46 al 49
S: Tbr: 4 voces masculinas.

Din: Sin indicaciones
Text: Polifénica imitativa
no estricta.

A: Mi b m. Cromatismos
en voz de tenor.

50 al 52
S: Tbr: SATB

Din: Sin indicaciones
Text: Polifénica imitativa
no estricta.

A: Sobre el acorde de
dominante.

M:r
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53 al 56

S: Tbr: diviside Ben 3
voces. Glissando
descendente en sopranos
compas 53.

Din: Sin indicaciones.
Text: Polifénica imitativa
no estricta.

A: Alternancia entre Mib
M. y Mi b m. Finaliza en
acorde de Sib m. como V
de Mi b.

M:
r X .

_
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Glissandi en S en compas
53 yen Ty B compas 56

57 al 60
S: Thr: SATB y Solo de B.

Din: Sin indicaciones
Text: Melodia con acompafiamiento
acordico.

A: Cambio de armadura de clave: 3
bemoles. Alusion tonal a Mi b M.
Retardos y notas del acorde de la 5°
superpuesta. Acordes de Mi b m. y luego
de Sol b m. (relacién por 3%). Modo dérico
enmib.
M: X r

Yy Loe. _
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60 al 63
S: Thr: SATB y Solo de B.

Din: Sin indicaciones.
Text: Melodia. Imitacion en
homorritmia.

A: Melodia de Bajo en Mib m
alternando la tercera mayor y
menor. Acorde final: Mi b sin 32,
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R: Redistribucion ritmica
en las semicorcheas.
Sincopas.

C: Tension por frases con
notas agudas de soprano y
cromatismos en voz de
tenor.

R: Semicorcheas en nota
repetida y en motivos
descendentes.

C: La tension se genera al
reaparecer el motivo
ritmico de nota repetida
simultaneamente al
melddico.

R: Sincopas de corcheas y
corcheas regulares.

C: La tension se genera por
las tensiones internas de
las melodias de cada voz,
todas hacia el acorde de
dominante y llevando a
puntos agudos sus climax
internos.

R: Redistribucion ritmica (motivo
principal), ritmos irregulares (motivo
siguiente).Acompafiamiento casi
homorritmico.

C: Lare-exposicion del material genera
unidad formal.

R: Alternancia entre contratiempos
y sincopas con corcheas regulares.
Sonido final de larga duracion.
Fermata de pequefia duracion en
primera nota de solista. Cambio de
compas a 2/4 en compas 63.

C: Respuesta del coro al motivo del
bajo y final con notas muy graves
en todas las voces.




1. 3. 4 Inh&ca
1. 3. 4. 1 El texto
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Texto original

Traduccion literal

Inh&ca

16, 10, 10, 10, 10, 10,

Segura o terreiro qu’eu quero vé
10, 10, 10, Inh&ca

Inh&c¢a a rainha de Umbanda
Ela é dona do seu jacuta.

Minha mae, ela é Santa Barbara
Quando vem la de Aruanda

Ela vem para Sarava seus filhos
Sarava todo o povo de umbanda
Sarava os filhos seus.

Segur o terreiro qu’eu quero V&

Eh! Segur’o terreiro qu’ eu quero vé

Eh! 16, 16, 16, 16, 1, 16, 18, 1,

Valei- me, valei- me, valei- me, valei-me,
A mamae la de Aruanda!

Eh! Segur o terreiro qu’ eu quero vé

Meu pai veio de Aruanda
Minha mae é Inhaca
Cangira: deixa gira, gira!
Deixa gira saravando Inhaca!

16, 16, 10, 16, 16, 16,
Xango, lemanjal

16, 16, 10, 16, 16, 16, 16,
Inh&ca!

16, 16, 16, 16, deixa gira

16, 16, 16, Inhaca

Mamée de Aruanda

De Aruanda 16, 16, Inhaca!

Deixa giré saravando Inhaca!
Gira, gira, gira, gira

Deixa gird, deixa, deixa
Gira, gira, gira, gira

Ah!

Sarava! Eh!

Inh&ca

16, 16, 16, 16, 1, 16,

Asegura el terreiro que quiero ver
16, 16, 16, Inhdca

Inh&ca la reina de Umbanda

Ella es duefia de su templo.

Mi madre, ella es Santa Barbara
Cuando vino de Aruanda

Ella vino para salvar sus hijos
Salvar a todo el pueblo de umbanda
Salvar a sus hijos.

Asegura el terreiro que quiero ver

Eh! Asegura el terreiro que quiero ver
Eh! 16, 10, 16, 16, 16, 18, 19, 10,
AylUdame, ayudame, ayldame, ayludame,
La madre desde Aruanda!

Eh! Asegura el terreiro que quiero ver

Mi padre vino del cielo

Mi madre es Inhéca

Cangira: jdeja girar, girar!
Deja girar vitoreando a Inhaca!

16, 16, 16, 16, 10, 10,
Xango, lemanja!

16, 16, 16, 16, 16, 10, 10,
Inh&ca!

16, 16, 16, 16, deja girar

16, 16, 16, Inhaca

Madre de Aruanda

De Aruanda 16, 16, Inhaca!

Deja girar vitoreando a Inhéacal
Gira, gira, gira, gira

Deja girar, deja, deja

Gira, gira, gira, gira

jAh!

iSalve! jEh!

Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

Inhdca: Orixa también llamada Oya o lansa, es la divindad de los vientos, de las
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tempestades y del Rio Niger. Fue la primera mujer de Xang6 y tenia un temperamento
ardiente e impetuoso. En la religién catélica, se la asocia a Santa Bérbara.

Aruanda: Cielo, nirvana o firmamento, significan lo mismo, esto es, la morada de
aquél que es creador de todos los mundos y de todas las cosas. Plano espiritual
elevado.

Canjira™: Lugar en donde se realizan algunas danzas religiosas.

Conjunto de cantos y danzas rituales (girando en circulo) en homenaje a un orixa.
Probablemente de origen Kimbundo (banto/Angola), formado por Ka (costumbre) y
nila (giro). Hijo vardn.

Cangira: lugar ubicado en la entrada de un terreiro, que es adonde esté asentado el
Exu de la casa ( Exu es el Orixa que recibe las ofrendas en primer lugar, con el fin de
asegurar la comunicacion entre el mundo terrenal y el espiritual. El catolicismo le ha
atribuido el rol del mal).

Gira: celebracion de culto a las entidades umbandisticas. Hay dos tipos de gira: de
desarrollo, en la que los médiums son perparados para dar pasaje a las entidades y
estas atiendan a quienes realizan consultas, y las de trabajo, que son sesiones abiertas

al pablico.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

16: monosilabo usado a lo largo de toda la obra con un elemento musical de
importancia dindmica y ritmica, que no conforma un texto de acompafiamiento

O: Se usa como exclamacion inicial y en otros momentos de la obra.

Ou: Al igual que en la obra Estrela d’alva, se usa en texturas de acompafiamiento a
una voz solista; no tiene significado en portugués y no es una onomatopeya; su uso
tiene justificacidén desde los aspectos sonoro y fonico.

Eh!, Ah!: Exclamaciones presentadas a lo largo de la obra en sonidos de larga y de

corta duracion.

% Esta palabra se encuentra en el texto de CAPF escrita con “j” y con “g” en diferentes versos. A su
vez, fueron encontrados distintas acepciones de la palabra, tanto con una letra como con otra, se
han transcripto algunas de ellas.
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Aspecto fonico:

Cada fragmento del texto presenta amplia predominancia de una o dos
vocales, teniendo en cuenta la gran cantidad de repeticiones. Asi, en la primera estrofa
se destacan las vocales “6” y “€” y la consonante gutural “rr”. Esto se repite en la
tercera y en la quinta estrofa. En la segunda estrofa priman la ‘a’ de pronunciacion
nasal y la “u”. En la cuarta estrofa, los finales de verso alternan los sonidos “a”, nasal,
y “&” abierto. Esto también se presenta en la quinta estrofa, y finalmente, en la sexta,
prima la “4” de pronunciacion abierta, con una gran cantidad de repeticiones de la
palabra gird, siendo también de gran importancia la consonante “g”, de fonética
idéntica (por estar delante de ‘i’) a la “y” tal como se pronuncia en la region

geografica del Rio de la Plata.

Estructura del texto:

Esta estructurado en seis estrofas, esta division se ha realizado segun el
contenido del texto; se dan muchas repeticiones de versos, algunos versos muy
extensos, por consiguiente estas estrofas tienen, contando las repeticiones, entre cinco
y ocho versos cada una. A causa de los versos repetidos se dan las rimas, de manera

diferente en cada estrofa.

Contenido del texto:

En el texto se exalta la figura de Inhdcd como entidad de la umbanda y su
equivalente en la religion catdlica, Santa Barbara, como salvadoras de sus hijos en la
tierra. El texto sugiere un momento ritual, cual es la gira, palabra que se repite gran
cantidad de veces; este momento seria previo al trance de la médium para que sobre
ella descienda la orixa convocada.También se menciona a Xangd como padre de los

hijos de umbanda, o fieles de esa religion.



1. 3. 4. 2 La mUsica

Ambito de las voces:
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Anélisis musical de Inhaca

1-18

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB. Compas 1 sin Soprano, SATB Solo de Mezzo, SATB Divisi de Tenor y Bajos, y Bajos divisi a 3 en compas
18.

Indicaciones de articulacion: no hay.

Indicaciones de expresién — caracter: misterioso

Indicaciones vocales: sobre el final de compas 7 hay una indicacion de sonido con signo especial. La explicacion dice: “lengua (parte posterior) sobre el velo, recostada
en el paladar blando”. Boca Chiusa en compas 10.

Din: Rango dindmico entre p y f, mfp en primera nota de tenores.

Text: Se presenta la siguiente sucesion de texturas: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento con notas largas. Melodia con acompafiamiento.
Polifénica imitativa no estricta. En compas 15 homorritmia. Melodia con acompafiamiento

A: Los centros tonal - modales van cambiando por seccion y aln por cuerda.Los acordes PM y Pm muchas veces tienen agregada una 92, o un retardo o una anticipacion.

Armadura de clave con 3 sostenidos. Modo sugerido: mixolidio en Mi. Aparicidn de alteraciones. Compés 6 en Sol m. Los pares de voces que cantan el motivo a)
proceden por 82y 92 paralelas. Acorde de Mi b M. con 62 de color.En compas 14 Mi b m. Acompafiamiento: acordes de La m. con 98 m, Mi m que funciona como I, finaliza
en Sim.

M: Ambitos de los motivos: los motivos del coro tienen ambitos de 42 J, 32 M y 62 m. Los motivos de solista tienen dmbito de 112 aum y de 132 m.
Intervalos utilizados: En motivos del coro hay predominancia de nota repetida, 32 m, 42 J, 22 M. en los motivos de solista hay intervalos de 22, 3?8 4% aum, 9% m asc, 52 J.
Perfiles melédicos de los motivos: entre compases 1 y 8 ambos son suspensivos, en las dos secciones siguientes los motivos de solista y coro son resolutivos, y el
motivo de solista entre compases 16 y 18 es ambiguo.

R: Indicacion metronémica: negra = 108 — 120 establecido como Tempo I. Rall en compas 5. Ambos motivos son ritmicos y tienen comienzo acéfalo, el primero tiene
como base corcheas regulares, y el motivo b semicorcheas y sincopas con esa figura. Tempo Il — meno mosso, un poco pill animato, Tempo 1, rit., Regreso a un tempo mas
animado y breve intervencion del coro con ritmica tomada del solo de mezzo. Tempo Il, tenuto, calderones.




147

C: Dialogo musical entre la solista y el coro, diferencias marcadas por cambio de tempos.

1-8

S: Thbr: SATB. Compas 1 sin Soprano.

Din: mf, p, dim.

Text: Dos estratos: contrapunto imitativo
no estricto sobre acompafiamiento con notas
largas.

A: Armadura de clave con 3 sostenidos.
Escala sugerida: Mi mixolidia. Aparicion de
alteraciones. Compés 6 en Sol m. Los pares
de voces que cantan el motivo a) proceden
por 82y 92 paralelas.

M:
a) r X
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7-13

S: Thbr: SATB Solo de Mezzo.

Indicacién de sonido con signo especial. La
explicacién dice: lengua (parte posterior) sobre el
velo, recostada en el paladar blando. Boca Chiusa en
compas 10.

Indicacién de caracter: misterioso.

Din: marcato en primera nota de tenores.

Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Acorde de Mi b M. con 62 de color.
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13-15

S: Tbr: SATB Divisi de Ty B.

Din: f, dim, p.

Text: Polifénica imitativa
no estricta. En compés 15
homorritmia.

A: En compés 14 Mi b m.
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16- 18
S: Thr: SATB. Bajos divisi a 3
en compas 18.

Din: mf, dim, p, cresc.
Text: Melodia con
acompafiamiento.

A: Acompafiamiento: acordes de
Lam. con 9m., Mim que
funciona como I, finaliza en Si
m.

M: Abarca casi dos octavas.
Tiene grandes saltos e intervalos
de9®m.,5J).3Mymy 228
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R: Indicacion metronémica: negra = 108 — | R: Tempo Il — meno mosso, un poco pid animato, R: Animato, rall. R: Tempo Il, tenuto, calderones.
120 establecido como Tempo I. Rall en | Tempo II, rit.
compas 5. Ambos motivos son ritmicos y
tienen comienzo acéfalo, el primero tiene
como base corcheas regulares, y el motivo b
semicorcheas y sincopas con esa figura.

C: Superposicién con seccion siguiente que | C: Gran contraste marcado por cambio de Tempo, | C: Regreso a un tempo mas | C: Superposicion con seccion
comienza en compas 7. diferencia de texturas y paso de seccion ritmica a | animado y breve intervencién | siguiente que comienza en
seccion con acompafiamiento de acordes largos y | del coro con ritmica tomada | compas 17.

respuestas ritmicas a un solo de gran amplitud | del solo de mezzo.
melddica y rica intervalica.
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18 -36

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB. Divisi de B, Sy T. SATB. Tenor en registro mas agudo. Luego SATB. Todas las voces con divisi y 3 bajos.
Ultimo acorde 9 voces.

Indicaciones de articulacion: poco legato en compas 19.

Indicaciones de expresién — caracter; misterioso.

Indicaciones vocales: En compas 32 gliss en voz de Soprano.

Din: Acentos leves.

Text: Se presenta la siguiente sucesion de texturas: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento con notas largas. Final homorritmico.
A: 42 suspendida en los acordes de Si m y acordes con 92 sin 72, Distancias de 22 y 9% entre voces. Tensiones entre voces cercanas con intervalos armonicos de 22 My m.
Desde compas 30 modo mixolidio en Sol. Acordes sobre notas del acorde, siempre con 92. Acorde final sobre Fa# con 92,
M: Ambitos de los motivos: Ambitos de 22M y 32m.

Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida, 22 M y m y 33m. Un motivo ascendente con uso de 3 my 42 J, y otro en sentido ascendente con intervalos de 28y
saltos de 42 Jy 32m.

R: Compases de 4/4, 2/4 y 4/4, luego 3/4 Los marcatos generan parametria. Uso de fermata de pequefia duracion en melodia de bajo y calderén al finalizar la seccidn.

C: Dialogo musical entre la solista y el coro, diferencias marcadas por cambio de tempi.

18-31 30-36
S: Thr: SATB. Divisi de B, Sopry T. S: Thr: SATB. En compas 32 gliss para Sopr. Tenor en registro mas agudo. Luego
SATB. Todas las voces con divisi y 3 bajos. Ultimo acorde 9 voces.
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Din: Acentos leves.

Articulacion: Poco legato en compas 19.

Text: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento con
notas largas.

A: 42 sus en los acordes de Si m y acordes con 92 sin 72, Distancias de 22y 92 entre
voces. Tensiones entre voces cercanas con intervalos armonicos de 22 M y m.

M: Los perfiles melodicos ambiguos, ya que los sonidos de climax esta cerca del
final de cada motivo pero luego hay resoluciones melédicas de 22 relacionadas con lo

armonico.

R: Tempo I. Ritmica de los motivos de la primer seccién de la obra. Cambio de

compas a 2/4 en compas 20.

C: Uso de los motivos de la primer seccion, pero esta vez de manera alternada,
dando mayor importancia a los elementos recurrentes. Aumento de densidad.

Din: Sin indicaciones.
Text: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento con
notas largas. Final homorritmico

A: Escala de Sol mixolidia. Acordes sobre notas del acorde, siempre con 92 Acorde
final sobre Fa# con 92,

M: En el primer motivo el perfil melddico es resolutivo y en el segundo es ambiguo.

R: Uso del primer motivo ritmico de seccion anterior.

C: Cambio de texto con elementos ritmicos ya escuchados, aumento de densidad y
disonancias.

18 -26
S: Thr: SATB. Divisi de B.

Din: Acentos leves

Articulacién: poco legato en compas
19.

Text: Dos estratos: contrapunto
imitativo no estricto sobre
acompafiamiento con notas largas.

A: 4% sus en los acordes de Simy
acordes con 92 sin 72, Distancias de 22y

26 -31

S: Thr: SATB. Divisi B, Sopry T.
Din: Acentos leves
Text: Dos estratos: contrapunto

imitativo no estricto sobre
acompafiamiento con notas largas.

A: Idem seccion anterior agregando mas
tensiones entre voces cercanas con

30-36 34-36
S: Thr: SATB. En compas 32
gliss para S. Tenor en registro
maés agudo.

Din: Sin indicaciones.

S: Thr: SATB. Todas las voces con divisi y 3 bajos.
Ultimo acorde 9 voces.
Din: Sin indicaciones

Text: Dos estratos: contrapunto imitativo no
estricto sobre acompafiamiento con notas largas.
Final homorritmico.

Text: Dos estratos:
contrapunto imitativo no
estricto sobre
acompafiamiento con notas
largas.

A: Escala de Sol mixolidia.
Acordes sobre notas del

A: Acorde final sobre Fa# con 92
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92 entre voces.
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R: Tempo I. Ritmica de los motivos de la
primer seccion de la obra. Cambio de
compas a 2/4 en compas 20.

C: Uso de los motivos de la primer
seccion, pero esta vez de manera
alternada, dando mayor importancia a
los elementos recurrentes.

intervalos armonicos de 22 My m.
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R: Uso del primer motivo ritmico de
seccion anterior.

C: Cambio de texto con elementos
ritmicos ya escuchados, aumento de
densidad y disonancias.

acorde, siempre con 92,

M:

X r
Ly .

S e
B/ e Wi pea R | A |va -

R: Uso del primer motivo
ritmico de seccién anterior.

C: Cambio de texto con
elementos ritmicos ya

escuchados, aumento de
densidad y disonancias.

M:

r X
en! sun‘-%llﬁg\-&wu‘ynwuo
.

R: Calderén al final.

y

C: Tension por acorde de gran densidad sonora.

37-45

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: Comienzan B solos. Luego SATB con divisi en todas las voces. SATB con divisi de B y Contr. Comienzan Bl y

B2, entran sucesivamente Tenores, Altos y Sopranos.
Indicaciones de expresidn — caracter: pesante, marcato.

Indicaciones vocales: No hay.

Din: Rango dindmico entre pp y mf; marcati y acentos leves.

Text: Se presenta la siguiente sucesion de texturas: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto en compases 37 y 38, luego homorritmia. Contrapunto imitativo no
estricto sobre acompariamiento con notas largas.
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A: Fragmento en Si m. siempre usando acordes con 92, acorde final de Si M.M: Ambitos de los motivos: los motivos del coro tienen ambitos de 42 J, 32 My 62 m. Los
motivos de solista tienen ambito de 112 aum y de 132 m. Centro tonal poco claro, en compases 41 y 42 alrededor de Mi, alternando entre Mi M y m al principio, final de
seccion en acorde de Re M. Acordes M y m. Distancias de 8? 4% 3% y 52 entre voces.

M: Ambitos: 42 J, 52 J. En compas 40 62 m.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida, 32 m, 42 J, 22 M., 52 J. 42Aum y 5° dism en voces femeninas.
Perfiles melddicos de los motivos: los comprendidos entre compases 37 y 40 son resolutivos. En compases siguientes el perfil es suspensivo.

R: Retorno al compas de 4/4 en 37 y para toda la seccion. Uso de la semicorchea como figura fundamental, sincopas, combinacion de semicorcheas regulares con corcheas.
Tenuto al final de compases 43 y 44. EI motivo ritmico de compas 37 corresponde al ritmo de bossa-nova.

C: Recurso de reiteracion de motivo ritmico, con el mismo texto, con adicion y sustraccion de voces y aumento progresivo de la intensidad.

37-40 41-45
S: Thr: Comienzan B solos. Luego SATB con divisi en todas las voces. S: Thr: SATB con divisi de B y Cont. Comienzan bajos y baritonos, entran
sucesivamente T, Contr y Sopr.
Din: Marcati y acentos leves. Din: pp, cresc, mf, cresc
Indicaciones de expresién: pesante, marcato
Text: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto en compases 37 y 38, Text: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento con
luego homorritmia. notas largas.
A: Fragmento en Si m. siempre usando acordes con 92, acorde final de Si M. A: Centro tonal poco claro, en compases 41 y 42 alrededor de Mi, alternando entre Mi
M y m al principio, final de seccién en acorde de Re M. Acordes M y m. Distancias de
82, 42 32y 52 entre voces.
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R: Retorno al compas de 4/4 en 37 y para toda la seccién. R: Uso de la semicorchea como figura fundamental, sincopas, combinacion de
semicorcheas regulares con corcheas. Tenuto al final de compases 43 y 44.
C: Riqueza de motivos simultaneos. El motivo a es diferente a los demas de la C: Recurso de reiteracion de motivo ritmico, con el mismo texto, con adicion y

obra, sugiere ritmo con acentos de bossa-nova, y s6lo se usa una vez en compases | Sustraccion de voces y aumento progresivo de la intensidad.
37y38*

46 —57

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB. Divisi de B en 2 voces, en acorde final en 3 voces. SATB. Solo de Mezzo.
Indicaciones de articulacién: No hay.
Indicaciones de expresion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: Rango dindmico entre pp y f, marcati leves.

Text: Se presenta la siguiente sucesion de texturas: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento con notas largas. Melodia con acompafiamiento.
El acompafiamiento es homorritmico con algunas diferencias entre blancas y negras en las diferentes voces.

°! Ritmos idénticos se encuentran en la obra Ponto Maximo de Xangd, obra compuesta 10 afios antes que Inhaca.
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A: Sensacion auditiva de Fa# m. con uso continuo de 92 en los acordes y distancias de 2?8 72 y 42 entre las voces.

M: Ambitos de los motivos: 32 M para el motivo del coro, 7 m para el motivo de solista.
Intervalos utilizados: notas repetidas, 22 M, 62 M, 42 J, 32 m.
Perfiles melddicos de los motivos: el primero, que corresponde al coro es suspensivo, y el segundo, de la solista, es conclusivo.

R: Gran cantidad de indicaciones de cambio progresivo o abrupto del tempo: piu animato, rall, un po pid largo, animando poco a poco, cede.
La ritmico del nuevo motivo es de 3 sonidos regulares, el tercero mas largo, y varia su ubicacion en tiempos de los diferentes compases. Uso de negras regulares en coro y
de corcheas regulares en solo. Variaciones de tempo: poco meno mosso, cedendo

C: Recurrencia al primer motivo de la obra, esta vez combinado con un nuevo elemento de sonidos mas largos. La solista canta sobre motivos que antes uso el coro, sin
diferenciarse de manera contundente el solo, como si lo hizo en la primera intervencion.

46-53 53-57
S: Thr: SATB. Divisi de B en 2 voces, en acorde final en 3 voces. S: Thr: SATB. Solo de Mezzo.
Din: f, marcati leves, dim. Din: Indicaciones para el coro: pp, dim.
Text: Dos estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre acompafiamiento Tex: Melodia con acompafiamiento. EI acompafiamiento es homorritmico con algunas
con notas largas. diferencias entre blancas y negras en las diferentes voces.
A: Sensacion auditiva de Fa# m. con uso continuo de 92 en los acordes y A: Idem seccion anterior.

distancias de 22, 72y 42 entre las voces.
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M: Incorporacion de un nuevo motivo al motivo “a” del inicio de la obra: M:
] r X o X r
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R: Gran cantidad de indicaciones de cambio progresivo o abrupto del tempo: pili | R: Uso de negras regulares en coro y de corcheas regulares en solo. Variaciones de
animato, rall, un po piQ largo, animando poco a poco, cede. tempo: poco meno mosso, cedendo.

La ritmica del nuevo motivo es de 3 sonidos regulares, el tercero mas largo, y
varia su ubicacion en tiempos de los diferentes compases.

C: Recurrencia al primer motivo de la obra, esta vez combinado con unnuevo | C: La solista canta sobre motivos que antes us6 el coro, sin diferenciarse de manera
elemento de sonidos mas largos. contundente el solo, como sf lo hizo en la primera intervencion.
58-79

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: SATB. Divisi en todas las voces con idénticas alturas y duraciones, solo cantan distintos textos. Compases 58 y 59
B1 y B2, en 60 se incorporan T, en 62 Ay en 64 S. SATB. Divisi de B y de Sopr. SATB. Divisi de Sopr, T y B. Final sélo voces masculinas.

Indicaciones de articulacién: No hay.

Indicaciones de expresion — caracter: No hay.

Indicaciones vocales: glissandi. Final gritado por voces masculinas.

Din: Las Unicas indicaciones son acentos y ff cresc en compas 72.

Text: Se presenta la siguiente sucesion de texturas: Monodia, luego homorritmia con adicién de voces. Homorritmia hasta compas 78, luego dos homorritmias simultaneas
por pares de voces. Homorritmia de blancas entre S, Ay T, bajos con ostinato de negras. Homorritmia.
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A: Cada cuerda canta sobre una triada diferente: B en Sim, T en Fa# m, Aen Do# m y S en Si m sin la tonica. Las distancias entre voces son 43, 5% 72y 93 Desde compas
66 cada voz canta fragmentos de escalas. Verticalmente se superponen 42 J. hasta compas 71, y en 72y 73 5% y 82 Pasaje final con 42 superpuestas y 9° entre Ay T.

M: Ambitos de los motivos: 52 J en todas las voces, excepto en los bajos que tienen ambitos de 82Jy 92 m.
Intervalos utilizados: predominancia de nota repetida, 3* M y m, luego 22 My m, 42y 52 J.
Perfiles melddicos de los motivos: el motivo de los Bajos es suspensivo y los de las demas cuerdas son conclusivos.

R: Regularidad ritmica en semicorcheas desde compas 66. En compas 72 las blancas son parte de la seccién siguiente. Desaceleracion del movimiento por cambio de
figuracién en negras y blancas. En compas 78 hay duraciones regulares de semicorchea con prolongacion de la tltima y calderén. En compas 79 corchea y negra con
acentos, el autor pide duracion estricta de los sonidos.

C: Tension por la incorporacion de voces repitiendo un esquema melédico a distancia de 72, 52 y 72 respectivamente, con divisi de texto en continuo ascenso melédico hasta
un calderén sobre notas méas agudas. Sensacién de aumento de velocidad por densidad ritmica. Tensién por los saltos melédicos de las voces en registros agudos y sonidos
cortos. Fragmentos escalisticos y con saltos simultaneos a las voces femeninas que alternan entre 2 sonidos. Desde compés 72 desaceleracion del movimiento. Inestabilidad
por los glissandi. Tension maxima en 78 con el saludo y las melodias mas estéaticas en ff. Descarga final de la tension en elemento sonoro de voz gritada a cargo de voces
masculinas, factor sorpresivo a nivel timbrico.
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58-65

66-73

72-79

S: Tbr: SATB. Divisi en todas las voces con
idénticas alturas y duraciones, sélo cantan
distintos textos. Compases 58 y 59 B y Bar, en
60 se incorporan T, en 62 Ay en 64 S.

Din: sin indicaciones.

Text: Monodia, luego homorritmia con
adicién de voces.

A: Cada cuerda canta sobre una triada
diferente: Bajos en Sim, T en Fa# m, Aen
Do# my S en Si m sin la ténica. Las
distancias entre voces son 42, 52 723y 92,
M:
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R: Se reitera 4 veces de manera idéntica un
esquema ritmico de dos compases compuesto
por sincopa de semicorcheas, corchea y dos
semicorchea, nuevamente la sincopa, y negra.

S: Thr: SATB. Divisi de B y de Sopr.

Din: Acentos en la primer figura de cada
tiempo.

Text: Homorritmia hasta compas 78, luego
dos homorritmias simultaneas por pares de
VOCes.

A: Como en seccibn anterior, y ademas cada
voz canta fragmentos de escalas.
Verticalmente se superponen 42 J. hasta
compas 71,yen 72y 73 52y 8,

M: Todas las voces comienzan cantando

intervalos de 22 y 32, progresivamente cantan
saltos de 48, 5% y hasta 72,

GIRR, GIRN

R: Regularidad ritmica en semicorcheas. En
compas 72 las blancas son parte de la seccion
siguiente.

72-77
S: Tbr: Idem seccion anterior.
Glissando en voces de Contr y
T.

Din: Acentos leves.

Text: homorritmia de blancas
entre S, Ay T, bajos con
ostinato de negras.

A: Armonia de 4 superpuestas.

Der-xa De,

R: Desaceleracion del
movimiento por cambio de
figuracidn en negras y blancas.

78-79

S: Thr: SATB. Diviside S, Ty B.

Final gritado por voces masculinas.
Din: ff, cresc.

Text: Homorritmia.

A: Final con 42 superpuestas.

~
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R: En compas 78 hay duraciones
regulares de semicorchea con
prolongacién de la Gltima y calderén.
En compas 79 corchea y negra con
acentos, el autor pide duracién estricta
de los sonidos.
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C: Tension por la incorporacion de voces
repitiendo un esquema melddico a distancia de
78, 5%y 72 respectivamente, con divisis de
texto en continuo ascenso melddico hasta un
calderén sobre notas mas agudas.

C: Superposicién de la seccion siguiente
sobre ésta con las blancas de compases 72 y
73. Sensacién de aumento de velocidad por
densidad ritmica. Tensién por los saltos
melddicos de las voces en registros agudos y
sonidos cortos. Fragmentos escalisticos y con
saltos simultaneos a las voces femeninas que
alternan entre 2 sonidos.

C: Desaceleracion del
movimiento. Inestabilidad por
los glissandi.

C: Tension maxima en 78 con el
saludo y las melodias mas estaticas en
ff. Descarga final de la tension en
elemento sonoro de voz gritada a
cargo de voces masculinas, factor
sorpresivo a nivel timbrico.




1. 3. 5 Jubiaba
I11. 3. 5.1 El texto
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Texto original

Traduccion literal

Jubiaba

Pai de Santo, E!
Pai de Santo, E!
Pai de Santo, Jubiaba.

Pai de Santo, tem d6 de mim!
Dame um gebranto
P’ra mal de amo!

La no morro do Capa Negro
Mora Jubiaba!

Pai de Santo, Pai da Bahia
Meu Pai Jubiaba!

Kumba, Kumba,
Kumba, makumba, makumba

O 14 no terreiro
De Pai Jubiaba
Hoje é festa de Oxala
E macumba de Oxala

Edurd demim lo nan éyé!
A umbo Kowa Jo!

Oké, okeé, oke, oké!

lyari dé gbé 6

Afi dé si 6mon lovo

Afilé ké sidmon lérum.
Ou.

Omird won rén wén ron

won ron won ron won rén woén rén

omird

yiyi Al

Oxal4, Oxalufa
Oké, oke, oké!

//////

Lia 6 lo.

Jubiaba

Pai de Santo jEh!
Pai de Santo jEh!
Pai de Santo, jJubiaba!

Pai de Santo, ten pena de mi
Dame un quebranto
Para el mal de amor

All4 en el cerro del Capa Negro®™
iVive Jubiaba!

Pai de Santo, Padre de Bahia

iMi padre Jubiaba!

Kumba, Kumba,
Kumba, makumba, makumba

Oh, alla, en el terreiro
De Pai Jubiaba

Hoy es fiesta de Oxala
Es macumba de Oxala

Edur6 demim lo nan éyé!

A umbo Kéwa Jo!

Oke, oké, oké, oke!®

La madre se adorna con joyas, Adorna con
cuentas el cuello de sus hijos

Y pone nuevas cuentas en el cuello de los
hijos. Ou.

Omird wén rén won rén

woén ron wén rén wén rén wén ron
omird

yiyi Al

Oxald, Oxalufa
Oké, okeé, oke!

El polvo de la feria que se prepare. Vamos a
invadirlo.

%2 Este morro es el lugar done se desarrolla gran parte de la accion en la novela de Jorge Amado.
% Oké en yoruba significa montafia 0 monte, en el vocabulario religioso es un saludo a los caboclos,
pero en los diccionarios y listados de léxicos no hay especificaciones acerca de qué tipo de

salutacion.
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Tumbum, tumbum. Tumbum, tumbum.

Tumborumba, tumborumba. Tumborumba, tumborumba.
Lalalélalalalé, lalalélalalalé. Lalaldélalalald, lalalélalalalé.
Xikixikixikixic, xikixikixikixic. Xikixikixikixic, xikixikixikixic.

Erd 6ja é para mon Polvareda de la feria, prepérate, vamos a
Einundjaliadlo. invadirlo

Pai de Santo, Jubiaba Pai de Santo, Jubiaba

Pai dg Santo, Jubiaba! Pai dg Santo, Jubiaba!

Ah! Ol Ah! Ol

Pai-de-santo: Jefe espiritual y administrador de un candomblé, o de ciertos centros de
umbanda; babaloxa, pai de terreiro.

Quebranto: mal de ojo, hechizo. Normalmente afecta méas a los nifios paganos, pero
puede atingir también a nifios bautizados y adultos.

Oxalufa: Forma anciana de Oxala.

Oké: Saludo, exclamacion de &nimo.

Kumba: estas silabas estan usadas solamente como un juego sonoro previo a la
palabra makumba que vendra despues.

Makumba: Designacion genérica de los cultos sincréticos afro-brasilefios derivados
de préacticas religiosas y divinidades de pueblos bantues, influenciados por el
candomblé y con elementos amerindios, del catolicismo, del espiritismo, del

ocultismo, etc. El ritual de esos cultos.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Ou: Al igual que en Estrela d’alva y en Inhdcd, este monosilabo esta usado
exclusivamente en el acompafiamiento a la voz solista.

Yi: Utilizado una vez en voz de soprano solista y tenor solista. En lengua yoruba tiene
multiples significados, como adverbio es “este”, como adjetivo “persistente” y como
verbo “virar, revolver, rodar, rolar”.

Ah!, Ai, E!, O, Oh, Ui, Turr: usados en apariciones esporadicas en diferentes
momentos Yy secciones de la obra.

denominado “xique-xique”, que es un idiofono que se sacude, y que esta constituido
pOr un cuerpo que contiene en su interior.

Tumbum: onomatopeya que imita el sonido del instrumento de percusion denominado
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surdo, que es un tambor cilindrico de grandes dimensiones y sonido profundamente
grave. Estd hecho de madera o metal y posee parches de piel en ambos lados. Este

tipo de tambor bajo es tradicionalmente usado en “escolas de samba” en Brasil.

Aspecto fonico:

En los fragmentos escritos en portugués se utilizan todos los sonidos vocélicos de esa
lengua y también se destacan, en palabras cantadas homorritmicamente, las
consonantes “p”, “s”y “J”.

Esta obra es muy rica en uso de diferentes fonemas alternados o superpuestos, entre

ellos se destacan: el uso de la consonante oclusiva velar sorda “k” en

sonora, en “tumbum” y “tumborumba”.

Estructura del texto:

El texto esta estructurado por pequefias unidades de sentido que agrupamos en
Versos, y éstas a su vez se agrupan en estrofas. En el caso de Jubiaba podemos
encontrar once estrofas. Sélo hay rima cuando hay repeticion de palabras,
exceptuando la sexta estrofa, ya que el primer verso finaliza con la palabra éyé y el
tercero y ultimo de esa estrofa con oké. Ha sido posible conocer la estructura de las
séptima, octava y décima estrofa, ya que éstas son idénticas a las usadas por Jorge
Amado en el libro homonimo, y también de esa novela han sido extraidos los

significados de dichas estrofas.

Contenido del texto:

En esta obra se presenta la particularidad de la alternancia de fragmentos del
texto en portugués con otros en lengua africana. Estos Gltimos, sabemos que fueron
extraidos del libro homénimo de Jorge Amado, quien era iniciado en el candomblé de
Bahia, y conocia los cantos usados en el templo que frecuentaba. Ademas, luego de
retirarse de la vida politica de Brasil, y de haber promovido como diputado la ley de
libertad de cultos en su pais, fue nombrado Obéa de Xangd, en el 11é Axé Op6 Aponja,
la casa de candomblé méas famosa de Bahia. De modo que el mismo Amado escribe

en su novela el significado de los fragmentos escritos en yoruba, que son los Unicos
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que CAPF toma para su obra, es decir que los fragmentos en portugués no han sido
extraidos del libro de Amado, ni literalmente, ni recreando la novela.

En definitiva, el texto presenta a este pai-de-santo, Jubiaba, indicando donde
vive, a qué se dedica en cuanto a las acciones que realiza dentro de lo magico del
candomblé. Se convoca a Oxal&. A partir de alli, Amado nos guia, no s6lo en cuanto a
la traduccion del texto, sino acerca de quién o quienes lo dicen. Asi, sabemos que es
la mae-de-santo quien dice Edurd de mim lo nan éyé! Y luego los asistentes
responden a coro A umbd Koéwa Jé!, y luego todos reverencian al santo que ha
encarnado a través del saludo oké, oké&! Nuevamente la madre del terreiro habla, en
los versos lyari de gbé 6/Afi dé si dmén lobo/Afilé ké sidmon lérum cuya traduccion
ya fue presentada en el cuadro anterior. Responden con onomatopeyas los fieles. Otra
vez se expresa la mae-de-santo, que esta vez saluda la entrada del santo, el coro
responde y reverencia al santo. Finalmente, esta advertencia de la madre del terreiro,
secundada por los iniciados y asistentes a la makumba sobre la entrada de ellos a la

feria.

I11. 3. 5.2 La musica

El ambito para cada voz y para la solista es el siguiente:

Jubiaba
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Analisis musical de Jubiaba

1-33

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: Alternancia entre voces de Contr y B con SATB y divisi de B. Solo Bajos y SATB con divisi de Sopr. Alternancia
de grupos de voces: en compases 22 y 23 Sopr y T, en compas 24 SAB, luego SATB y Solo de Sopr.

Indicaciones de articulacion: un poco legato y piu legato.

Indicaciones vocales: No hay.

Din: Rango dinamico entre y pp y ff. Diferencias dinamicas para solista y acompafiamiento. Dos tipos de acento.

Text: Homorritmia. Monodia y luego homorritmia de SSAT sobre motivo de bajos de seccion anterior. Homorritmia sobre nota pedal.

A: Centro en Si m. Acordes sobre I y I con 728 M, Mi dism.y Mib M. con 72 M. Compases 8 y 9 Si m. Melodia en Si m. antigua. En compases 22 y 23 acordes de Si m. Sol
M. y en compas 29 de Mi M. Acordes con 72 casi siempre en 22 inversion. Acorde final de Si m. en estado fundamental.

M: Ambitos de los motivos: motivos de pequefio &ambito, de 22m y 22M. Luego otros dos motivos: uno con ambito de 72my el otro de 52J. El Gltimo motivo de la seccion, de
pequefio ambito melédico, por grados conjuntos.
Intervalos utilizados: Predominancia de notas repetidas, 22 M y m, en voz de bajo salto de 72 m, en sopranos 52 J y 32 Soprano solista apoyatura breve de 22 M Desc.

R: Compaés de 2/4. Comienzo acéfalo con silencio de semicorchea y sincopa, corcheas regulares. Indicacion metrondmica de negra = 76. Indicacién para el tenor: un poco
en dehors Desde compéas 10 hay cambios de velocidad con indicaciones metrondmicas: negra = 63 y de negra =76. Preponderancia de corcheas regulares y sincopas de
semicorchea.Poco rit. en compas 29 y a tempo en compas 30.

C: Estilo responsorial; preguntan dos voces y responde todo el coro. Luego caracter de coral homorritmico y dinamica suave. Luego fragmento monddico al que sigue un
discurso predominantemente homorritmico sobre base de ritmo sincopado, con alta densidad de voces. En compds 29 se produce una superposicion: la S solista ataca la nota
larga en el Ultimo compés de esta seccion. Luego mayor reposo, todas las voces cantan melodias sin saltos.
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1-9
S: Thbr: Alternancia entre voces de Contr y B con
SATB y divisi de B.

Din: f, ff. Distintos reguladores para melodia y
acompafiamiento. Dos tipos de acento. Indicaciones de
articulacion: un poco legato y pid legato.

Text: Homorritmia.

A: Tonalidad de Si m. Acordes sobre 1 y | con 72 M,
Mi dismy Mib M. con 72 M. Compases 8 y 9 Si m.

M: Un motivo de perfil melédico ambiguo y el otro
resolutivo.

R: Compas de 2/4. Comienzo acéfalo con silencio de
semicorchea y sincopa, corcheas regulares. Indicacion
metronémica de negra = 76. Indicacion para el tenor:
un poco en dehors.

C: Estilo responsorial; preguntan dos voces y
responde todo el coro. Luego caracter de coral
homorritmico y dindmica suave.

10-21
S: Thr: Solo Bajos y SATB con divisi de Sopr.

Din: Rango dinamico entre p y f. Indicacion de expresion:
espressivo.

Text: Monodia y luego homorritmia de SSAT sobre motivo de
bajos de secci6n anterior.

A: Melodia en Si m. antigua.

M: Motivos de perfil melddico suspensivo.

R: Cambios de velocidad con indicaciones metrondémicas: negra
=63 y de negra =76. Los acentos y marcato crean parametria.

C: Un fragmento monddico al que sigue un discurso
predominantemente homorritmico sobre base de ritmo
sincopado, con alta densidad de voces.

22-33
S: Thr: Alternancia de grupos de voces: en
compases 22 'y 23 Sy T, en compas 24 SAB,
luego SATB y Solo de Sopr.

Din: Rango dinamico: entre pp y f.
Diferencias dinamicas para solista y
acompafiamiento.

Indicaciones de articulacion: poco legato
Text: Homorritmia sobre nota pedal.

A: Acordes de Si m. Sol M. y en compas 29 de
Mi M. Acordes con 72 casi siempre en 22
inversion. Acorde final de Si m. en estado
fundamental.

M: Perfiles melddicos ambiguos.

R: Preponderancia de corcheas regulares y
sincopas de semicorchea.

Poco rit. en compas 29 y a tempo en compas
30.

C: En compas 29 se produce una
superposicién: la S solista ataca la nota larga en
el ultimo compas de esta seccion. Luego mayor
reposo, todas las voces cantan melodias sin
saltos.
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1-5

S: Thr: Alternancia
entre voces de Ay B
con SATB vy divisi de
B.

Din: f, ff. Dos tipos de
acento. en compas 3y
5 indicaciones de
articulacion: un poco
legato y pill legato

Text: Homorritmia.

A: Tonalidad de Si m.
Acordes sobre | y | con
78 M.

6-9
S: Tbr: SATB divisi de B

Din: regulador cresc. para
tenores y dim en todas las
VOCesS.

Text: Homorritmia.

A: Compas 7: acordes de Mi
dism. y Mib M. con 78 M.
Compases 8 y 9 Si m.

M:
X
P poco meno \‘.J:f]!l]

Ju

B —— e
—= ¥ b - II i
bi - a b, |

r

10-13
S: Thr: Solo Bajos.

Din: mf, dim. Indicacién de
expresion: espressivo

Text: Monodia.

A: Melodia en Si m. antigua

M:
r X
espressivo IJ= o)
e S »

Pai de San-to, Ju-bi-a-bd,

14-21
S: Thr: SATB divisi de
Sopranos.

Din: f, mf, p.

Text: Entre compases 14 y 17
homorritmia de SSAT sobre
motivo de bajos de seccion
anterior.

A: Acorde final Si m. con 62
M.

22-29
S: Thbr: Alternancia de
grupos de voces: en
compases 22y 23SyT,
en compas 24 SAB, en
compas 25 SATB

Din: f, dim.
Indicaciones De
articulacion: poco
legato

Text: Homorritmia
(misma melodia en
octavas).

A: Acordes de Si m. Sol
M. y en compas 29 de
Mi M.

M:

X r

fs = - < ——
e e s

Lé no mor-ro  doCa-pa Ne-gro

29-33
S: Thr: SATB Solo
Soprano.

Din: p para solista
Y pp para coro.

Text: Homorritmia
sobre nota pedal de
soprano solista.

A: Acordes con 72
casi siempre en 28
inversion. Acorde
final de Sim. en
estado fundamental.
M:

Ah! IE.7]
P.'M — ij,_:-_—:—-.‘.

PPoui de Sun-tf |
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R: Compas de 2/4.
Comienzo acéfalo con
silencio de
semicorchea y sincopa,
corcheas regulares.
Indicacion
metrondmica de negra
=76.

C: Estilo responsorial;
preguntan dos voces y
responde todo el coro.

R: Indicacion para el tenor:
un poco en dehors.

C: Se diferencia de los
primeros compases por el
carécter coral homorritmico
y la dindmica suave.

R: Indicacion metronémica:
negra = 63. Los acentos y
marcato crean parametria.

C: Tension por monodia a cargo

de la cuerda de bajos.

R: Indicacién metronémica:
negra = 76. Ritmo inicial
sobre negra con puntillo y
semicorchea.

C: Discurso
predominantemente
homorritmico sobre base de
ritmo sincopado, alta
densidad de voces.

R: Preponderancia de
corcheas regulares y
sincopas de
semicorchea.

Poco rit. en compas 29

C: En compas 29 se
produce una
imbrincacion: la
soprano solista ataca la
nota larga en el Gltimo

compas de esta seccion.

R: A tempo en
compas 30.

C: mayor reposo,
todas las voces
cantan melodias sin
saltos (rezo).

3476

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: SATB. En compases 34 y 35 sin sopranos. En compases 42 y 43 Sy Ay luego SATB. Solo para voz femenina,

ATB, luego voces femeninas y se agregan Ty B. Solo de voz femenina y SATB. SATB. Solos de Sopr y T. Alternancia de voces. ATB y solo para voz femenina.
Indicaciones de articulacién: non legato.
Indicaciones de caracter: molto energico.
Indicaciones vocales: Glissando descendente en voz solista.
Din: Rango dindmico entre y mp y f. Acentos.

Text: Dos estratos homorritmicos superpuestos por pares de voces: Sopranos con Contraltos y Tenores con Bajos. Desde compas 44 homorritmia entre Tenor y Bajo sobre
nota pedal de voces femeninas. Monodia y homorritmia sobre nota pedal de solista. Homorritmica hasta compas 66, luego por pares de voces y notas aisladas de solistas.
Melodia con acompafiamiento.

A: Mim. en segunda inversion, en compas 46 acorde final de Mi m. con 62 M. Entre compases 47 y 55 no hay centro tonal claro, sdlo un acorde aislado: La# m con 7°m., y
melodias de dos sonidos con preponderancia de la nota do#. Desde compés 56 Melodia sobre Fa# pentatonica menor. Acordes de Si m. con 62 M. Re M. La M. Sim. a
partir de compés 64 Sobre Si m. con 62 M. Tension sobre la nota do# como 52 del V. Fa# m. con 72 m.
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M: Ambitos de los motivos: 42J, 82J, 22 M y 32 M.
Intervalos utilizados: Predominancia de notas repetidas, 3*m ascendente, bordadura de 22M, 82y 43].

R: Entre compases 47 y 55 comienzo acéfalo. Alternancia de corcheas, semicorcheas y corcheas con puntillo. Ritmo regular compuesto de semicorchea y corchea con
puntillo, se repite 4 veces. Ultimo sonido con calderdn, luego silencio de corchea.

Desde compas 56 Indicacion metronomica de negra = 63. Cambios paulatinos de velocidad: tenuto en el compas 57, un poco piu lento, a tempo.

Figuras: sincopas de semicorcheas, corcheas, negras, corchea con puntillo y semicorchea. A partir de compas 64 Poco piu mosso. Indicacion metronémica de negra = 88.
Alternancia de corcheas con puntillo y semicorcheas hasta convertirse ésta en figura regular. Predominancia de sincopas de semicorcheas y redistribucion ritmica. Rall.

C: Elemento nuevo con la melodia doblada a la octava en las voces femeninas. Simplificacion de los elementos, presentados predominando lo melddico y lo textual.
Aparicién de una voz solista femenina con motivo contrastante con los anteriores. Caracter responsorial, el coro responde a la solista. En final de seccién aceleracion del
discurso ritmico. Tension por las notas de solistas cantando con apoyaturas breves. Sucesion de ritmos de comienzo acéfalo y alternancia de voces intervinientes. Ultima
intervencion de la solista en conjuncién con el coro, recurrencia de textura.

34-46 47-35

S: Thr: SATB. En compases 34 y 35 sin Sopr. En compases 42 y 43 Sopr. y S: Thr: Solo para voz femenina, ATB, luego voces femeninas y se agregan Ty B. Glissando

Contr. y luego SATB.
Din: f, dim, acentos. Din: Rango dindmico entre mp y f, acentos.

Articulacién: non legato. Indicacidn de caracter: molto energico.

Text: Dos estratos homorritmicos superpuestos por pares de voces: SAcony | Text: Monodia y homorritmia sobre nota pedal de solista.
TB. Desde compas 44 homorritmia entre Tenor y Bajo sobre nota pedal de
voces femeninas.

A: Mi m. en segunda inversién, en compas 46 acorde final de Mi m. con 62 A: No hay armonia clara, s6lo un acorde aislado: La# m con 72m., y melodias de dos
M. sonidos con preponderancia de la nota do#.

M: Un motivo de perfil melédico ambiguo y otro suspensivo.
M: Perfiles mel6dicos suspensivos.

R: Motivo “a” como en seccion anterior. R: Comienzo acéfalo. Alternancia de corcheas, semicorcheas y corcheas con puntillo.
Ritmo regular compuesto de semicorchea y corchea con puntillo, se repite 4 veces. Ultimo
sonido con calderdn, luego silencio de corchea.
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C: Elemento nuevo con la melodia doblada a la octava en las voces
femeninas. Simplificacion de los elementos, presentados predominando lo

melddico y lo textual.

C: Aparicion de una voz solista femenina con motivo contrastante con los anteriores.
Carécter responsorial, el coro responde a la solista.

34-42

S: Thr: SATB. En compases 34 y
35 sin sopranos.

Din: f, dim, acentos.
Articulacion non legato.

Text: Dos estratos homorritmicos
superpuestos por pares de voces:
Sopranos con Contraltos y Tenores
con Bajos.

A: Mi m. en segunda inversion.

M:
a) X r

fn"A'* e

- —
Kum-ba, kum-ba, kum-ba, ma-kum-ba,
b)

L — ==
= 3 = 5
= ——

[¢] 1 —_no ler

£ _
R: Motivo “a” como en seccion
anterior.

43-46

S: Thr: En compases 42y 43 SAy
luego SATB

Din: f y acentos.
Text: Compases 42 y 43 unisono,
desde 44 homorritmia entre Ty B

sobre nota pedal de voces femeninas.

A: acorde final de Mi m. con 62 M.

M:

=

%@%ﬁ%g

1 1

Ho-je é fes-ta de - xa - lat
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R: Predominancia de corcheas y
semicorcheas.

47-52

S: Thr: Solo para voz femenina.
Glissando.

Din: f, dim, mp, acentos.
Indicacién de caracter: molto
energico.

Text: Monodia.

A: Melodia de dos sonidos: do#
y sol#.

r X
(Sola: Mée de Santa)

! mollo energice o= gliss, =
— L — L Tr—

E-du-rd de-min 'lonané - ydl____

R: Comienzo acéfalo.
Alternancia de corcheas,
semicorcheas y corcheas con
puntillo.

51-52

S: Tbr: Solista, ATB.
Din: p. Indicacion de

articulacion: stacatto.

Text: Homorritmia sobre
nota pedal de solista.

A: Acorde de La# m con
7°m.

R: Primer compas igual al
del motivo del solo. Luego
corcheas y negra.

53-55

S: Tbr: En compases 53
SA, en compas 54 se
suman Ty B.

Din: f, dim.

Text: Homorritmia.

A: Melodia de dos
sonidos: do# y si.

M:
wh poco pil lento
Tutti. S

R: Ritmo regular
compuesto de
semicorchea y corchea
con puntillo, se repite 4
veces. Ultimo sonido con
calderdn, luego silencio de
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C: Elemento nuevo con la melodia
doblada a la octava en las voces
femeninas.

C: Simplificacion de los elementos,
presentados predominando lo
melddico y lo textual.

C: Tension por nuevo elemento:
aparicion de una voz solista
femenina con motivo
contrastante con los anteriores.

C: Caréacter responsorial, el
coro responde a la solista.
Superposicion: la Gltima
nota de la solista se
extiende hasta el final del
compas 52.

corchea.

C: Motivo breve que se
reitera sumando voces,
provocando reposo.

34-76

56-63

S: Thr: Solo de voz femenina y SATB. Gliss.

Din: Rango dindmico entre p y mf, acentos.

Articulacion non legato.

Text: dos estratos homorritmicos superpuestos por pares de
voces: SA'y TB. Luego melodia con acompafiamiento.

melodia

64-76

Din: Rango dindmico entre mfy, f. Acentos.

S: Thr: SATB. Solos de soprano y tenor. Alternancia de voces. ATB y solo para voz femenina. Gliss. en

Text: homorritmica hasta compas 66, luego por pares de voces y notas aisladas de solistas. Melodia
con acompafiamiento.
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A: Melodia sobre Fa# pentatonica menor. Acordes de Sim.

con 62 M. Re M. La M. Sim.

M: Contiene intervalos de 22 y 3%, Ambito de 72 m.

R: Indicacion metronémica de negra = 63. Cambios
paulatinos de velocidad: tenuto en el compas 57, un poco piu

lento, a tempo.

Figuras: sincopas de semicorcheas, corcheas, negras, corchea

con puntillo y semicorchea.

C: Esta melodia se diferencia de la anterior para solista, es de
caracter mas dulce, figuras mas largas e intensidad menor.

A: Sobre Si m. con 62 M. Tensioén sobre la nota do# como 52 del V. Fa# m. con 72 m.

M: Motivos con 22 M. bordaduras, 32M y notas repetidas.

R: Poco pit mosso. Indicacion metronédmica de J = 88. Alternancia de corcheas con puntillo y

semicorcheas hasta convertirse ésta en figura regular. Predominancia de sincopas de semicorcheas y

redistribucién ritmica. Rall.

C: Aceleracion del discurso ritmico. Tension por las notas de solistas cantando con apoyaturas breves.
Sucesion de ritmos de comienzo acéfalo y alternancia de voces intervinientes. Ultima intervencién de la
solista en conjuncidn con el coro, recurrencia de textura.

56-59
S: Thr: Solo de voz femenina

Din: mp, dim, mf, acentos.
Articulacién non legato.

Text: Dos estratos homorritmicos
superpuestos por pares de voces:
SAyTB.

A: Melodia sobre Fa# pentatonica
menor.

60 — 63
S: Thr: SATB. Gliss.

Din: mp,p, dim,
acentos.
Articulacion non
legato.

Text: Melodia con
acompafiamiento.

A: Acordes de Si m.
con 62 M. Re M. La M.
Sim.

64-68

S: Thr: SATB. Solos de Sopr. y T.

Din: mf ,cresc, acentos, f.

Text: Homorritmica hasta
compas 66, luego por pares de

voces Yy notas aisladas de solistas.

A: Sobre Si m. con 62 M.

69- 76
S: Thr: SATB. Alternancia de voces.

Din: f, acentos.
Avrticulacion non legato.

Text: Homorritmia, excepto bajos en
71y 73.

A: Tension sobre la nota do# como 52
del V.

74-76
S: Thr: ATB y solo para
voz femenina. Gliss. en
melodia

Din: sin indicaciones.

Text: Melodia con
acompafiamiento.

A: Fa#tm. con 78 m.
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M:
(Solo: Mde de Santo) [J = ll:i')

W —
= g

=
I.y-a-ri d&¢ gbt &

R: Indicacion metrondmica de
negra = 63. Tenuto en el compas
57. Figuras: sincopas de
semicorcheas, corcheas, negras,
corchea con puntillo y
semicorchea.

C: Esta melodia se diferencia de la
anterior para solista, es de caracter
mas dulce, figuras mas largas e
intensidad menor.

M:

un poco pii lento
wp %
—
a-fi - 16 ké
P - o

ege=——

R:Un poco piu lento, a
tempo.

C: Simplificacién de
los elementos,
presentados
predominando lo
melédico y lo textual.

M:

Py Piix Mosso (J:ﬂ‘)

— T I

/d - mi-rd  woén rén wén rén.

R: Poco pit mosso. Indicacion
metrondmica de negra = 88.
Alternancia de corcheas con
puntillo y semicorcheas hasta

convertirse ésta en figura regular.

C: Tensidn por aceleracion del
discurso ritmico. Tension por las
notas de solistas cantando con
apoyaturas breves.

O-xa-lu- M.

R: Predominancia de sincopas de

semicorcheas y redistribucion ritmica.

Rall.

C: Sucesion de ritmos de comienzo
acefalo y alternancia de voces
intervinientes. Registros centrales,
dinamica f.

(Bolol (o
(4= 0m "o

i

. Einuné jAl4 6

R: Predominancia de
semicorcheas regulares.
Cercano al parlato

C: Ultima intervencion de
la solista en conjuncion
con el coro, recurrencia de
textura.

76-93

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: Solamente B. Sonido oscuro. Luego B2 y B1, se agregan Contr, y finalmente Sopr., T y 2 personas en percusion

vocal. Se agregan Solos de Sopr. y T.

Indicaciones de articulacién: Non legato, staccatto.
Indicaciones vocales: Sonido oscuro.
Din: Rango dinamico entre mp y f cresc, acentos. En compds 82 cresc. ed accell. per arrivare al “ff Presto” alla fine della terza volte.

Text: Se suceden monodia, homorritmia, Polifénica por superposicion de elementos independientes y la Gltima compuesta de 4 elementos: dos estratos homorritmicos
superpuestos por pares de voces: ST y B2 B1, ostinato de contraltos y voz ritmica. A continuacion dos estratos homorritmicos superpuestos por pares de voces: SAy TB.
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A: Nota pedal Si. Melodia sobre el acorde de V de Fa#, sobre tonica y después sobre la 7° m. de la escala. Notas largas sobre fa #, 5° de la escala, luego sobre la 62 My
sobre la 82,

M: Ambitos de los motivos: los motivos son de nota repetida, de 22 M formando bordaduras, el de mayor ambito es el de contraltos que contiene salto de 52 J desc.
Intervalos utilizados: Predominancia de notas repetidas, 22 M, 52 J.

R: Ostinati ritmicos por cuerda o por pares de cuerdas: Ritmo del bajo: esquema ritmico sincopado con acento en parte débil del tiempo. Motivo de la contralto:
semicorcheas reglares con comienzo acéfalo y acentos regulares en 22 semicorchea del primer tiempo y 32 semicorchea del segundo tiempo. Cuerdas de sopranos y tenores:
comienzo acéfalo, corcheas regulares y dos semicorcheas.

Desde compéas 86 motivos en sonidos de larga duracion a cargo de solistas. Indicacion: Cresc. ed accell. per arrivare al “ff Presto” alla fine della terza volte.

C: Aparicion sucesiva de diferentes melodias en ostinato con varias repeticiones cada una. Aumento de densidad con dialogo de solistas mientras hay aceleracion del
movimiento y dindmica crescendo.

76-85 86-93
S: Thr: Solamente B. Sonido oscuro. Luego B y Bar, se agregan Altos y finalmente Sopranos, Tenores y 2 personas en S: Thr: Se agregan Solos de Sopranos y
percusién vocal. “Sonido oscuro.” Tenores.

Din: Rango dindmico entre mf y f cresc, acentos.

Din: mp, dim,mf, acentos

Avrticulacién non legato.
Text: Se suceden monodia, homorritmia, Polifénica por superposicion de elementos independientes y la Gltima

compuesta de 4 elementos: dos estratos homorritmicos superpuestos por pares de voces: ST y B1 B2, ostinato de contraltos Text: Dos estratos homorritmicos

y Voz ritmica. superpuestos por pares de voces: SAy TB.

A: Nota pedal Si. Melodia sobre el acorde de V de Fa#, sobre la tonica y después sobre la 7° m. de la escala.
A: Notas largas sobre fa #, 5° de la escala,
luego sobre la 62 M y sobre la 82,

M: Motivos de perfil suspensivo y resolutivo.
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M: Motivo de perfil suspensivo.

Este motivo ya aprecio en compases 67 y 68
en la solista soprano de manera similar.
Apoyaturas ascendentes sobre la nota de
melodia.

R: Voces de bajo y baritono: esquema ritmico sincopado con acento en parte débil del tiempo. Motivo de la contralto:
semicorcheas reglares con comienzo acéfalo y acentos regulares en 22 semicorchea del primer tiempo y 32 semicorchea del
segundo tiempo. Cuerdas de sopranos y tenores: comienzo acéfalo, corcheas regulares y dos semicorcheas.

R: Motivo en sonidos de larga duracion: 4
tiempos cada uno.

C: Aparicion sucesiva de diferentes melodias en ostinato con varias repeticiones cada una.
C: Aumento de densidad con dialogo de
solistas mientras continGan la aceleracion del
movimiento y el crescendo.

76 -77 78 -179 80 -81 82 -85 S: Thr: Se agregan Solosde Sy T.
S: Thr: Solamente B. | S: Thr: Bl y B2. S: Thr: Se agregan S: Thr: Se agregan S, Ty 2 personas en percusion
Sonido oscuro contraltos. vocal.

Din: f, acentos.

Articulacion Articulacién stacatto Avrticulacion non legato.
stacatto.
Text: Monodia. Text: Text: Polifonica por Text: Compuesta de 4 elementos: dos estratos Text: Dos estratos homorritmicos

A: Nota pedal Si.

Din: f, acentos.

Practicamente

homorritmica.

A: B1 sobre la nota
Fa # formando 5% J

Din: f, acentos, mf

superposicion de
elementos
independientes.

A: Melodia sobre el
acorde de V de Fa#t

Din: f, acentos, cresc.

homorritmicos superpuestos por pares de voces:
STy B1 B2, ostinato en Ay voz ritmica.

A: Melodia sobre ténica 'y 7° m. de la escala.

Din: mp, dim,mf, acentos.

superpuestos por pares de voces: SAy TB.

A: Notas largas sobre fa #, 5° de la escala.

con la ténica.
M: M M X r M: M: Este motivo ya aprecid en compases 67
——— 1\JX hﬂr o a) SyT y 68 en la solista soprano de manera similar.

m-bo-rum-ba,

:Eq-; Frz = P ; . Apoya}uras ascendentes sobre la nota de
tum - bum, % A= === =5 melodia.

1 j E-r 6 - j4 &pa-rd mén

tum - bum,

b) dos personas
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R: Esquema ritmico
sincopado con
acento en parte débil
del tiempo.

C: Inicio de una
seccion, en reposo
desde la tonica de la
escala.

R: Motivo ritmico
derivado del
anterior.

C: Repeticion
inmediata de los 2
compases de
manera idéntica.

R: Motivo acéfalo,
luego regularidad de
semicorcheas.

C: Repeticion inmediata

de los 2 compases de
manera idéntica.

xi-ki-xi-ki-xi-ki-xie,
" —

R: Repeticion inmediata de los 4 compases
Indicacion: Cresc. ed accell. per arrivare al “ff
Presto” alla fine della terza volte.

C: Tension creciente por aumento de densidad
sonora, intensidad y velocidad.

g Al

e

Tattid .
i, -rd 6 - jA

R: Motivo en sonidos de larga duracion: 4
tiempos cada uno.

C: Aumento de densidad con dialogo de
solistas mientras continGa la aceleracién del
movimiento y el crescendo.

94-101

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: Compas 94 G.P. (pausa general), y desde compés 75 sélo cuerda de B. SATB y Solo de Sopr.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: Glissandi descendentes en compas 98 y en 100 y 101 para solista, con distancia de 2 octavas.
Din: Rango dindmico entre y mp y ff.
Text: Homorritmia. Monodia y luego homorritmia de SSAT sobre motivo de bajos de seccién anterior. Homorritmia sobre nota pedal.

A: Melodia sobre Si menor antigua. Acorde de ténica con 92 M.

M: Ambitos de los motivos: melodia de bajos 7° m, Gltimos compases de voz solista 2 octavas.
Intervalos utilizados: Bordadura de 22 M asc, 78 m, 32 m, 42 j.
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El perfil melddico de la melodia de bajos es de caracter ambiguo. El perfil de la melodia de solista, el glissando descendente, es resolutivo.

R: G.P. (pausa general). Varios calderones de corta duracion y convencionales.

C: Recurrencia al primer motivo trabajado en la misma cuerda con algunas diferencias desde el movimiento y las variaciones progresivas del tiempo. Mayor tension por los
grandes silencios, antes y después de la melodia de bajos, y los calderones. Final con sonido ff en registros graves de las voces. El elemento novedoso es el glissando de

gran amplitud en la voz solista.

94- 99
S: Thr: Compés 94 G.P. (pausa general). Desde compas 75 sélo cuerda de B.
Glissando en compas 98.
Din: mf, mp.
Text: Monodia.
A: Melodia sobre Si menor antigua.

R: Pausa general de un compas de duracion. Tempo Adagio. Rit. Calder6n corto en
compas 98. Calderones en compas 99.

C: Recurrencia al primer motivo trabajado en la misma cuerda con algunas
diferencias desde el movimiento y las variaciones progresivas del tiempo. Mayor
tensién por los grandes silencios, antes y después de la melodia de bajos.

100-101
S: Thr: SATB y Solo de Soprano con glissando descendente de dos octavas.

Din: ff.
Text: Dos estratos homorritmicos superpuestos por pares de voces: STy T B.
A: Acorde de tdnica con 92 M.

M:
X r
ra:_n\u I
Vs jﬁh!____.__OI
,_jﬁ_b‘ihn_..._._'__;
= =7
]

R: Un solo sonido con calderén més el glissando de la solista.

C: Sonido ff en registros graves de las voces. El elemento novedoso es el glissando de
gran amplitud en la voz solista.




I11. 3. 6 Ox6ssi beira —mar
1. 3. 6. 1. El texto
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Texto original

Traduccion literal

Oxossi beira —mar

Oxobssi vem

Vem chegando de Aruanda
Oxobssi vem

Vem salvar os filhos de umbanda
Vem salvar os filhos de umbanda

Estava na minha praia (Ou!)
Vi a sereia cantando

As ondas do mar chorando
lemanja! lemanja!

Sou beira-mar, beira-mar, beira-mar
Sou beira-mar, beira-mar, beira-mar

Oxo0ssi vem

Vem chegando de aruanda

Vem salvar os filhos de umbanda
Oxossi vem cegando

Vem chegando de Aruanda

Sou beira-mar, beira-mar, beira-mar
Sou beira-mar, beira-mar, beira-mar

Ox0ssi vem
Vem de Aruanda
Vem de Aruanda
Ox0ssi vem
Vem de Aruanda

Sou beira-mar, beira-mar, beira-mar
Sou beira-mar, beira-mar, beira-mar

Ox0ssi vem

Vem chegando de Aruanda
Ox0ssi vem

Vem salvar os filhos de umbanda

Oh, Viva Ox0ssi é!

Oh, Viva Ox0ssi ah!

Ele é caboclo do mato

Oh viva Ox6ssi € minha Pai

Oxossi beira —mar

Oxossi viene

Viene llegando de Aruanda

Oxossi viene

Viene a salvar los hijos de umbanda
Viene a salvar los hijos de umbanda

Estaba en mi playa (Ou!)
Vi la sirena cantando

Las olas del mar llorando
lemanja! lemanjé!

Soy beira-mar, beira-mar, beira-mar
Soy beira-mar, beira-mar, beira-mar

Oxo0ssi viene

Viene llegando de Aruanda

Viene a salvar los hijos de umbanda
Oxossi viene llegando

Viene llegando de Aruanda

Soy beira-mar, beira-mar, beira-mar
Soy beira-mar, beira-mar, beira-mar

Ox0ssi viene
Viene de Aruanda
Viene de Aruanda
Ox0ssi viene
Viene de Aruanda

Soy beira-mar, beira-mar, beira-mar
Soy beira-mar, beira-mar, beira-mar

Oxossi viene

Viene llegando de Aruanda

Oxossi viene

Viene a salvar los hijos de umbanda

iOh, Viva Oxo0ssi si!
iOh, Viva Oxossi ah!
El es caboclo del mato

iOh, Viva Ox6ssi es mia Padre!®

% En este verso hay una contradiccion de género y poca claridad sintactica, ya que Oxossi es de género
masculino; a continuacion el texto evoca posesion del orixa en femenino. Y sin mediar una coma

dice “padre”
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Olha a &gua do meu rio
Olha a fl6 da minha mata
Oh, Viva Oxossi é!

Oh, Viva Oxossi ah!

Ele é caboclo do mato

Oh viva Ox6ssi € minha Pai

Oh, Viva Oxossi é!

Oh, Viva Oxossi ah!

Ele é caboclo do mato

Oh viva Ox0ssi € minha Pai

Oh, Viva Oxossi é!

Oh, Viva Ox6ssi ah!

Ele é caboclo do mato

Oh viva Ox0ssi € minha Pai

Oh, Viva Oxossi é!

Oh, Viva Ox6ssi ah!

Ele é caboclo do mato

Oh viva Ox0ssi € minha Pai
E minha Pai

Sou beira-mar, sou beira-mar, sou beira-mar,
sou beira-mar, sou!

Ox0ssi vem

Vem chegando de Aruanda
Ox0ssi vem

Vem salvar os filhos de umbanda

Oxo0ssi € Rei do céu,
Ele ndo desce do céu sem coroa
E sem sua muganga de guerra

Ele é o dono do Maracaja! E!
Sou beira-mar, sou beira-mar
Sou beira-mar, sou beira-mar

Ox0ssi vem!

Ox0ssi vem!

Ox0ssi, Oxoéssi, Oxdssi, Ox0ossi é!
Ele é o dono do Maracaja!

Oké, Ard, Oxossil!

Mira el agua de mi rio

Mira la flor de mi mata

iOh, Viva Oxéssi si!

iOh, Viva Oxdssi ah!

El es caboclo del mato

iOh, Viva Oxéssi es mia Padre!

iOh, Viva Oxdssi si!

iOh, Viva Oxossi ah!

El es caboclo del mato

iOh, Viva Oxdssi es mia Padre!

iOh, Viva Oxdssi si!

iOh, Viva Oxo6ssi ah!

El es caboclo del mato

iOh, Viva Oxdssi es mia Padre!

iOh, Viva Oxdssi si!

iOh, Viva Oxossi ah!

El es caboclo del mato

iOh, Viva Oxdssi es mia Padre!
iEs mia Padre!

Soy beira-mar, soy beira-mar, soy beira-mat,
soy beira-mar, soy!

Oxo0ssi viene

Viene llegando de Aruanda

Oxo0ssi viene

Viene a salvar los hijos de umbanda

Oxdssi es Rey del cielo,
El no desciende del cielo sin corona
Y sin su muganga de guerra

El es duefio del Maracaja! iSi!
Soy beira-mar, soy beira-mar
Soy beira-mar, soy beira-mar

jOx0ssi viene!

jOx0ssi viene!

Ox0ssi, Oxdssi, Oxdssi, Oxossi jsi!
El es el duefio del Maracaja!

Okeé, Ard, Oxossil!
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Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

Oxossi: orixa de la floresta y de la caza, posee como caracteristicas la alegria y la
busqueda de la abundancia. Su mision es cazar y traer el alimento para la casa, de alli
su fama de diligente, responsable y proveedor. Es asociado a San Sebastian.
Beira-mar: la costa maritima; el litoral, la playa. En el umbanda es una falange
desprendida de diversas lineas, por ejemplo Ogum beira-mar.

Caboclo: mestizo de blanco con indio. Encantado que personifique un mito indigena
o al propio indio brasilefio.

Mato: Terreno en el que crecen plantas agrestes, bosque, selva. EI campo, por
oposicidn a la ciudad.

Muganga: méascara, careta.

Maracaja: Mamifero carnivoro, fissipede, felideo (Pantera [Jaguarius] pardalis), que
alcanza cerca de 85cm. de largo y 40cm. de altura. Color amarillento, con manchas
redondas de color negro; en la nuca presenta cinco o seis estrias negras. Aparece en
todo el territorio brasilefio y en América meridional; vive en matas y bafiados, se

alimenta de aves y pequefios mamiferos.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Ou!: utlizado como acompafiamiento a la voz solista, de idéntica manera que en las
obras Estrela d’alva, Inhaca y Jubiaba.

Oh!, Ah!, E!, Ail : Exclamaciones incorporadas al texto, como comienzos o finales de
Versos, que se presentan en diferentes voces, en las secciones de mayor velocidad de
la obra.

Ti ti ti ti, Li If i, 1& 1& 16 onomatopeya que imita al instrumento de percusién
llamado agogd, que estd compuesto por dos campanas de acero inoxidable de
diferentes tamafios, unidas por un cabo en forma de “u”, y que se percuten con una
vara también de acero. El agog6 conforma junto con el surdo la percusion basica del
samba.

Ban d’um!: usado como contraccion e inversion de la palabra “umbanda”.

% Estos monosilabos se presentan con diversas cantidades de repeticiones y en diferentes 6rdenes a lo
largo de la seccién comprendida entre los compases 151 y 179.
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Aspecto fonico:

En esta obra cobran importancia en el aspecto fonico tanto sonidos vocéalicos
como consonanticos. Se destacan la vocal “0”, “e” y “a” en las secciones lentas,
correspondientes al texto presentado en la traduccién; y la vocal “i” en las secciones
de mayor velocidad, con onomatopeyas que imitan percusidon instrumental con
referencia a ritmos de la musica popular de Brasil. También aparece con frecuencia la
vocal “a” en su pronunciacion nasal, como en la tercera silaba de la palabra
“Aruanda”.

Como consonantes, se destacan la “x” y la “v” en las secciones lentas, y las

consonantes “t”, que en portugués tiene diversas pronunciaciones, y que en este caso

es oclusiva dental sorda, y la “1”.

Estructura del texto:

El texto presenta una gran cantidad de estrofas de entre dos y cinco versos,
que se alternan y/o se repiten; a veces las repeticiones son exactas, en otros casos
presentan alguna variacion. Hay una mayoria de versos octosilabos, otros son

hexasilabos o eneasilabos.

Contenido del texto:

Como en otras obras, algunos términos tienen aqui otros significados
diferentes a los corrientes de los términos en otro contexto. Por ejemplo beira-mar,
significa orilla del mar, pero en el umbanda es una entidad menor de las falanges
desprendidas de una determinada linea. Por esto, en la traduccién literal, no se
traspasa este término al espafiol, y se trabaja sobre él en el listado de palabras propias
de las religiones afrobrasilefias y luego en el contenido del texto.

Hay evocacion al orixa Oxdssi, y quien lo hace es esta entidad beira mar. De
alli el cambio de persona que se da de manera reiterada en distintas estrofas del texto,
dirigiéndose en tercera persona a Oxossi, y en primera persona del singular a la
entidad.
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Il 3. 6. 2. La musica

Ambito de las voces y solista
Oxdssi beira-mar

2
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Andlisis musical de Ox6ssi beira-mar

1-85

S: Tbr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: SATB con divisi de B, Solo de Sopr, SATB con divisi de B.

Indicaciones de articulacion: Respiracion coral.

Indicaciones de caracter: dolce, dramatico, dolcissimo.

Indicaciones vocales: Portati descendentes en solista 'y S.

Din: Rango dindmico entre pp y f. Marcati dindmicos.

Text: Se suceden las siguientes texturas: Homorritmia casi estricta. Melodia con acompafiamiento de acordes. Homorritmia sobre una voz que canta nota pedal.
Monodia. Contrapunto imitativo por pares de voces (SB y AT). Melodia con acompafiamiento, la melodia se presenta en diferentes voces. Homorritmia.

A: Inicialmente el centro es Sib m. Luego Fa m.Relaciones intervalicas entre las voces: 82, 4°y 52 J, 32y 62 M y m, ocasionalmente 22 M. y 7° m. Acordes PM y Pm dentro
de la tonalidad y con notas alteradas, variando entre acordes M y m con una misma ténica.

M: Ambitos de los motivos: la melodia de sopranos comprendida entre compases abarca una 10* M, y separada en motivos, abarca intervalos de 3° M, 52 J y 82 J. Melodia
de solista 112 dism.

Intervalos melddicos utilizados: Predominancia de nota repetida. En melodia de solista hay saltos grandes, como 62 M, 52 J y 52 dism.. En deméas melodias los 22y 32 M
ym.

R: Compas de 2/4. Indicaciones metrondmicas de negra = 54, luego negra = 44 y luego piu animato. Calderones. Esquemas ritmicos mas usados: semicorcheas regulares,
sincopas de semicorchea, semicorchea con puntillo y corchea, corcheas regulares, negras y blancas. Alternancia de motivos téticos y anacrucicos.

C: La seccién presenta siete fragmentos diferenciables: en los cuatro primeros, hasta el compas 43, cada no aporta nuevos elementos, con motivos contrastantes,
diferencias de texturas. Luego se retorna y desarrolla sobre los motivos presentados en compases 20 a 32 y luego en la primera seccidn.

1-14 12 -20 20-32 32-43

M: El primer motivo es de perfil M: Perfil melédico ambiguo. M: Perfil melédico suspensivo. M: Perfil meléddico resolutivo.

melédico ambiguo, y el segundo, Ambito de 82 dism. Ambitos de 52 J, 62 M y 112 J en las diferentes
resolutivo. VOCES.
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S: Thr: SATB con divisi de B sélo en
la Ultima nota.

Din: f, mp subito, dim, p, pp. Acentos.
Indicaciones de caracter: dolce.

Text: Homorritmia, a excepcién del
segundo tiempo de compas 6, en que
hay dos estratos.

A: Centro de Si b m. Acordes sobre |,
notas alteradas, la cadencia final es de
LabmyFam.

S: Thr: SATB, divisi de Bajos y Solo
de Soprano. Portato descendente en
solista.

Din: sf pp, sf p, dim.

Indicaciones de caracter:
dramatico, dolcissimo.

Text: Melodia con
acompafiamiento de acordes.

A: Acordes usados: Fa m, Fa M,
Mib m, Lab M, Sib m, Mib M, Solb
M, Sol m, Sib m, Mib M y Solb M.
En melodia de solista notas de
escape, bordaduras y notas de paso
con alteraciones.

M: X ro
AL B = — - oA/
')I b ?\‘} [ - ‘\[_',}
£ b‘ j!--"J?: ‘il | | _P"‘-—-
|
| ~ O <xo0s-si 4 vem

X r
¢y P
—_— 1 Pl | i —
By | - 1 i i 5 )| 1
= e

VEM cné-eﬁubo DERARY-AV - DA

R: Indicacién metronémica: Negra =
54 Compés de 2/4. Variaciones
progresivas de tiempo: tenuto.
Calderon.

|ESETAVA VA wiNHA | PRBL-B

R: Indicacion metrondmica: Negra =
44 Meno mosso. Predominancia de
tresillos sobre acompafiamiento de
negras y blancas.

S: Thbr: SATB con divisi de Bajos.

Din: p, mp, sempre cresc poco a
poco al f. Acentos marcato.

Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Homorritmia, siempre sobre
una voz que canta nota pedal.

A: Centro de Si b m. El acorde final
es de Sib M.

S: Thbr: SATB Portato descendente en sopranos.
Respiracion coral.

Din: mf, cresc, f, mf, dim. Acentos marcato.
Indicaciones de caracter: no hay

Text: Monodia y desde compas 34 contrapunto
imitativo por pares de voces (SB y AT).

A: Centro de Si b m hasta compas 40, luego
fluctuante, concluyendo en acordes de Sol My
Do M.

M: r X M: x o
p gty . Fo |- =< oS
o e e —— ——

R: Esquema ritmico que se presenta
6 veces, constituido por: sincopas de
semicorchea, corcheas y dos
semicorcheas, silencio de
semicorchea y tres semicorcheas.

0 - K85 . 51— vem cye-can-Do

R: Motivos anacrusicos. Calderon.
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Ritmos predominantes: sincopas de
semicorchea, corcheas y negras,
corchea con puntillo y semicorchea.

C: Comienzo ritmico lento, compacto
por la homorritmia, en motivos que
contrastan en dinamica y registros.

C: Gran contraste con cambio de
tempo, de textura, de caracter.

C: Mayor densidad ritmica. Tension
por aumento progresivo de la
intensidad en todas las voces.

C: Seccion en la que aparece el contrapunto,
diferenciandose cada voz por sus apariciones
sucesivas.

43 -55
M: Perfil melédico suspensivo.

55-73

M: Perfil melédico resolutivo compuesto por nota
repetida o con regreso a la nota de origen, siendo
en otros compases ambiguo o suspensivo.

74 -85
M: Idénticos a la seccion de compases 1 a 14.

S: Thr: SATB con divisi de Bajos.

Din: p, mp, mf. Diferencia dinamicas de
melodias y acompafiamientos.

Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Melodia con acompafiamiento, la melodia
se presenta en diferentes voces. Acompafiamiento
en negras y blancas. Homorritmia en compases 50
y desde 53.

A: Centro Sibm.

S: Thr: SATB con divisi de Bajos.

Din: p, mp, mf. Diferencias dindmicas entre
melodias y acompafiamientos.

Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Melodia con acompariamiento, la melodia
se presenta en diferentes voces. Superpuesto a
esto, contrapunto imitativo con motivos de la
primera seccién de la obra

A: Centroen Si bm.

S: Thr: SATB Divisi de Bajos s6lo en la ultima nota. Portato
descendente en sopranos. Respiracion coral.

Din: mf, cresc, f, mf, dim. Acentos marcati.

Indicaciones de caracter: dolce e profondo.

Text: Homorritmia.

A: Centro en Si b m hasta compas 40, luego fluctuante,
concluyendo en acordes de Sol M y Do M.
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SouBeIRd MAR BEIRM HNSBE\‘?P*M R/

R: Tempo pi( animato. Esquema ritmico que se
presenta 6 veces, como en compases 20 al 32, con
algunas variantes.

C: Al trabajar sobre el motivo ya presentado en
seccion de compases 20 a 32 eleva el nivel de
importancia del mismo.

scng
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R: Esquema ritmico que se presenta 6 veces,
como en compases 20 al 32, con algunas
variantes. Sobre compas 73 cresc. e allargando y
calderdn.

C: Se combinan en esta seccion elementos de los
compases 1 al 14 con sus motivos principales, y
de 20 a 32 del mismo modo, a lo que se suma el
ostinato ritmico en la cuerda de Bajos.

M: ldénticos a la seccion de compases 1 a 14.

R: Retorno a Tempo |. Ritmos de la primera seccién. Calderdn
final.

C: Este fragmento da cierra a la gran seccion con retorno de la
homorritmia con la que comienza la obra. La reiteracion es
idéntica.

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: Hasta compas 93 voces masculinas; T, B1 y B2. Luego SATB con divisi de Bajos. Desde compas 100 s6lo voces

femeninas. SATB con divisi de Bajos.
Indicaciones de articulacién: No hay.
Indicaciones de caracter: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.

85-135

Din: Rango dindmico entre mp y ff. Marcati dindmicos.

Text: Se suceden las siguientes texturas: Melodia con acompafiamiento, Luego contrapunto imitativo con acompafiamiento de caracter ritmico. contrapunto imitativo
con acompafamiento de caracter ritmico, fragmentos homorritmicos puros o con acompafiamiento del bajo.

A: Centro en Sib m. Alternancia de fragmentos en V, sobre el acorde de Fam. y I.

Relaciones intervalicas entre las voces: 82, 4°y 52 J, 3%y 62 M y m, ocasionalmente 22 M. Acordes PM y Pm dentro de la tonalidad y con notas alteradas, variando entre

acordes M y m con una misma tonica.
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M: Ambitos de los motivos: la mayor cantidad de melodias tienen &mbito de 82 J.
Intervalos melddicos utilizados: En motivos melddicos predominan 32y 2° M y m. En motivos ritmicos hay predominancia de nota repetida.

R: Motivos de comienzo anacrudsico. Esquemas ritmicos reiterados. Ritmos: semicorcheas regulares, sincopas de semicorchea, semicorchea con puntillo y corchea,

corcheas regulares, negras y blancas.

C: La seccién presenta gran contraste con la anterior por ser integramente de caracter ritmico, con tempos mas veloces, ritmos regulares y ostinatos con contratiempos.
Hay semejanza con ritmo folklorico del baido, del Noreste de Brasil.

85-103
M: Perfil melédico ambiguo.

102 - 114
M: Perfil melodico ambiguo.
Ambito de 82 J en la melodia.

114 - 131
M: Perfil melodico ambiguo.
Ambito de 82 J en la melodia.

131-134
M: Perfil melodico suspensivo.
Ambito melédico de 82 J.

S: Thr: Hasta compas 93 voces
masculinas; T, Baritono y B. Luego
SATB con divisi de Bajos. Desde
compas 100 solo voces femeninas.
Din: pp, mp, p, mf. Acentos.
Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Melodia con acompafiamiento,
luego contrapunto imitativo con

acompafiamiento de caracter ritmico.

A: Este fragmento estd en Fam.

S: Thr: SATB con divisi de Bajos.

Din: f, fp, m, cresc. Diferencia dindmicas
entre melodias y acompafiamientos.
Acentos.

Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Contrapunto imitativo con

acompafiamiento de caracter ritmico.

A: Retorno al centro tonal de Si b m.

S: Thr: SATB y desde compas 123
divisi de Bajos.

Din: mf. Acentos.
Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Contrapunto imitativo con
acompafiamiento de caracter ritmico,
fragmentos homorritmicos puros o
con acompafamiento del bajo.

A: Centro en Si b m. Desde 126
centroenV m.

S: Thr: SATB con divisi de B.

Din: p, mp, mf. Diferencia entre las
dindmicas de melodias y
acompafiamientos.

Indicaciones de caracter: no hay.

Text: Homorritmias por pares de voces
desplazadas en el tiempo.

A: En V de Si b m. Acorde final con la
ténica Fa cuadriplicada mas la 52 do, sin 32,
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VIO XOSS |,

R: Tempo pid vivo. Ritmos con
predominancia de corcheas
regulares, sincopas de semicorchea,
semicorcheas regulares y corcheas
con puntillo y semicorchea, ligadas a
negra.

C: Motivo con arpegios, el contraste
se da por comienzo con voces
masculinas, luego todos y concluye
con voces femeninas.

M: X r
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R: Tempo piQ animato. Esquema ritmico
que se presenta 6 veces, COmMo en compases
20 al 32, con algunas variantes.

C: Al trabajar sobre el motivo ya
presentado en seccion de compases 20 a 32
eleva el nivel de importancia del mismo.
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R: Contratiempos. Riqueza ritmica,
estan presentes todos los esquemas
aparecidos durante la obra.

C: En esta seccion se presenta una
similitud con el bai&o®, género de la
musica popular del Nordeste de
Brasil, en cuanto a lo ritmico, lo
melédico y lo arménico.
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R: Allargando. Predominancia de
semicorcheas regulares en esquemas de
comienzos acéfalos.

C: Final de seccion sobre V m con
predominancia de la nota fa, en ritmos
reiterados en todas las voces.
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135-150

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB con divisi de Bajos. Desde compas 143 Solo de Soprano.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones de caracter: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: Rango dinamico entre pp y f. Marcato dindmico y sforzato.
Text: Se suceden las siguientes texturas: Homorritmia. Melodia con acompafiamiento en negras y blancas.

A: Centro en Sib m. Desde compas 143 Acordes triadas y con 72. Cadencia final en acordes de Sol b M y Fa m. con 92 M.
Relaciones intervalicas entre las voces: 8% 4°y 52 J, 32y 62 M y m, ocasionalmente 28 M y 78M. Acordes PM y Pm dentro de la tonalidad y con notas alteradas.

M: Ambitos de los motivos: la melodia de solista tiene ambito de 92 M.
Intervalos melddicos utilizados: En motivos meléddicos predominan 32 y 2° M y m. En motivo ritmico entre compases 135 y 144 hay predominancia de nota repetida.

R: Motivos de comienzo anacrusico. Esquemas ritmicos reiterados. Ritmos: semicorcheas regulares, sincopas de semicorchea, semicorchea con puntillo y corchea,
corcheas regulares, negras y blancas.

C: Laseccién presenta gran contraste con la anterior por ser integramente de caracter ritmico, con tempos mas veloces, ritmos regulares y ostinatos con contratiempos.
Hay semejanza con ritmo folklérico del bai&o, del Nordeste de Brasil®’.

°" El bai&o es un género nordestino, en compas binario, con melodias en corcheas y semicorcheas, muchas veces en
modo menor, con uso de los modos jonico, mixolidio y lidio por lo general.
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135-144

S: Thr: SATB con divisi de Bajos.
Din. .f, mp subito, dim, p, pp. Acentos.
Indicaciones de caracter: dolce
Text: Homorritmia.

A: Tonalidad de Si b m.

M: r
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e
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R: Tempo 1.

C: Es muy similar a los primeros compases de la obra, omitiendo los
compases 6 a 9, el resto es idéntico.

El regreso al Tempo | y al carécter de la seccién inicial, dan unidad a la
obra.

143 - 150
S: Thr: SATB con divisi de B. Solo de S.
Din: mf, p, sf p, cresc. Acentos.
Indicaciones de caracter: no hay.
Text: Melodia con acompafiamiento en negras y blancas.

A: Acordes triadas y con 72, Cadencia final en acordes de Sol b M y Fa m. con 92 M.
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R: Rigueza ritmica en la voz solista. Indicaciones tenuto y calderon al final.

C: En esta seccidn el retorno de la voz solista recuerda la segunda seccion de la obra, dando
unidad, a pesar de las diferencias en el disefio y perfil melddico otorgado a la solista.
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150 - 189

S: Tbr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: SATB con divisi de B, luego divisi de T. SATB con divisi de Tenores y Sopranos.
SATB.

Indicaciones de articulacion: stacattissimo.

Indicaciones de caracter: No hay.

Indicaciones vocales: No hay.

Din: Rango dinamico entre ppp Y fff. Marcatos dinamicos y sforzatos.

Text: Se suceden las siguientes texturas: contrapunto imitativo no estricto. Luego se presentan tres estratos: contrapunto imitativo no estricto sobre dos motivos
diferentes, sumados a esquema ritmico que se da en Bajos y Tenores alternadamente. Homorritmia.

A: Solo dos notas; do y fa, como tonica y 5% del acorde de Fa m, hasta compas 166, desde alli en Sib m. Alternancia entre | y V de Sib m. Acorde final de seccién Fa m.
con 42Jsuspendida. EnV, final sugiere Fa m. antigua.
Relaciones intervalicas entre las voces: 228 M y 162 M entre Bajos y Tenores y luego entre Sy A.

M: Ambitos de los motivos: 72M y 82 J.
Intervalos melddicos utilizados: Nota repetida, 72 My 8 J.

R: Motivos de comienzo acéfalo. Esquemas ritmicos reiterados. Ritmos: semicorcheas regulares, tresillos y seisillos. Silencios y calderones. EI nuevo elemento ritmico
realiza el esquema correspondiente al agogo en el género samba.

C: Sobre el final de la seccidn especie de stretto ritmico, con aceleracion por densidad ritmica y uso de valores irregulares.

150 - 158 156 - 180 180 - 183 184 - 189

M: Perfil melédico resolutivo. M: Perfil melédico resolutivo. M: Perfil melédico resolutivo. M: Perfil melédico suspensivo.

S: Thr: SATB con divisi de Bajos. S: Thr: SATB con divisi de Bajos | S: Thr: SATB con divisi de S: Thr: SATB

Compases 151 y 152 s6lo contraltos. y Tenores. Tenores y Sopranos. Din: pp, p.
Din: pp, ppp. Acentos Din: p, mp, mf, f, piu f. Din: ff, fff. Indicaciones de caracter: no hay.
Indicaciones de articulacion: Indicaciones de carécter: no

stacattissimo. hay.
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Text: contrapunto imitativo no
estricto.

A: Sélo dos notas; do y fa, como ténica
y 52 del acorde de Fa m.

M:
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R: Allegro.

Nuevo esquema ritmico con acentos en
partes débiles del tiempo, semejanza
con género bossa-nova.

C: Mayor riqueza ritmica y agregado de
un nuevo elemento con acentos en
partes débiles del compas.

Text: Tres estratos: contrapunto
imitativo no estricto sobre dos
motivos diferentes, sumados a
esquema ritmico que se da en
Bajos y Tenores alternadamente.

A: Fragmento que continGa sobre
Fa m. hasta compas 166 y desde
alli en Sib m.
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R: Aumento de densidad ritmica
respecto de la seccion anterior.

C: Al trabajar sobre el motivo ya
presentado en seccion de
compases 20 a 32 eleva el nivel de
importancia del mismo.

Text: Homorritmia.

A: Alternancia entre 1 y V de Sib
m. Acorde final de seccién Fam.
con 42 Jsuspendida.

M:
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R: Ritmo en semicorcheas
regulares, luego tresillo y seisillo.
Calderones en medio de
compases, iguales para todo el
coro.

C: Especie de stretto ritmico, con
aceleracion por densidad ritmica 'y
uso de valores irregulares.

Text: Homorritmia en dos pares de voces.

A: EnV, final sugiere Fa m. antigua.

f_Sc;v BEIRAMR, SovED

R: Importancia de los silencios, presentados en
todo el orgénico. Calderones en los compases tacet.

C: Al trabajar sobre el motivo ya presentado en
seccion de compases 20 a 32 eleva el nivel de
importancia del mismo.
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190 — 202

S: Thr: SATB con divisi de Bajos, Tenores y Sopranos.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones de caracter: No hay.
Indicaciones vocales: Boca Chiusa. Para los bajos en compas 200: oscuro, Parlando, come scordando un timpano con pedale. Final con signo especial para el que
luego CAPF marca voz hablada y sentido descendente.
Din: Rango dinamico entre mf y ff.
Text: Se suceden las siguientes texturas: Homorritmia. Melodia con acompafiamiento en negras y blancas.

A: Comienza en Sib m. En compas 198 acorde de Fa m. Final con superposicion de 52 J, Sib — Fa'y Do — Sol. Final con superposicién de 52 J, Sib — Fa'y Do — Sol.
Luego los bajos cantan la ténica Si b y comienza un descenso con la voz hablada.
Relaciones intervalicas entre las voces: 82, 4°y 52 J, 32y 62 M y m, ocasionalmente 22 M y 78M. Acordes PM y Pm dentro de la tonalidad y con notas alteradas.

M: Ambitos de los motivos: todas las voces presentan escalas con ambito de 82 J.
Intervalos melddicos utilizados: Desde compéas 199 predominan las 22 my M, luego las 3* M y m.

R: Indicacién de movimiento: Largo. Cambio de compés a 4/2 con indicacion de proporcion de blanca = blanca.
Desde compas 199 valores irregulares, inicio de la escala con comienzo acéfalo. Calderones. Ritmo final del bajo en tresillos de negra y corchea.

C: La obra finaliza con la nueva re-exposicion del motivo inicial en homorritmia, y luego una escala en ritmo acelerante por la densidad de figuras, también
homorritmico. El bajo pasa desde la ténica de la escala a la voz hablada y todo el coro habla en el final acompafiado de la percusiéon corporal.
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190 — 198

S: Thr: SATB con divisi de Bajos. Boca chiusa.
Din: Rango dindmico entre mf y ff.
Indicaciones de caracter: No hay.
Text: Homorritmia.

A: Comienza en Sib m. En compas 198 acorde de Fa m. Final con
superposicién de 52 J, Sib—Fay Do - Sol.

R: Indicacién de movimiento: Largo. Cambio de compas a 4/2 con indicacion
de proporcién de blanca = blanca.

C: Elemento nuevo introductorio al motivo principal y primero de la obra.
Escalas con 228 m y M hacia el acorde de Si b m.

199 - 202

S: Thr: SATB con divisi de Bajos, Tenores y Sopranos.
Din: Rango dindmico entre mf y ff.
Indicaciones de caracter: No hay.

Text: Homorritmia. En compases 200 al 202 los bajos en monodia.

A: Final con superposicion de 52 J, Sib - Fay Do — Sol.
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R: Tresillo y seisillos de semicorcheas. Silencios. Calderones.

C: Final con recurso de la voz hablada y sentido descendente.




[11. 3. 7 Ponto de S&o Jorge: Ogum guerreiro

I11. 3. 7. 1. El texto

Texto original

Traduccion literal

Ponto de S&o Jorge: Ogum guerreiro

Quem 'sta de ronda é S&o Jorge,
Sao Jorge. é quem 'sta de ronda
Quem 'sta de ronda é S&o Jorge
Toda a noite e todo o dia.
Quem 'sta de ronda é S&o Jorge
E nossa Senhora da Guia.

Abre a porta minha gente

Deixa a falange de S&o Jorge entrd!
Em seu cavalo branco

Ele vem, éle vem montado

Ele vem, éle vem armado

Calcado de botas éle vem armado, vem!

Ogun vem la de Aruanda
Vem salvar nossos filhos
Em nossa lei de umbanda
Ogun ogun meu pai

Foi o Senhor quem disse
Filho de Pemba nao cai

Quando Ogun partiu para a guerra
Oxal& lhe deu carta branca

Para Ogun vencer batalha

Seus filhos vencer demanda, Ogun!

Quem 'sta de ronda ¢é S&o Jorge,
Sao Jorge. é quem 'sta de ronda
Quem 'sta de ronda € S&o Jorge
Toda a noite e todo o dia.
Quem 'st4 de ronda é S&o Jorge
E nossa Senhora da Guia.

Abre a porta minha gente

Deixa a falange de S&o Jorge entra!
Deixa ja Sao Jorge entra

Deixa a falange de S&o Jorge entra!
Deixa entra

Ogun!

Ponto de San Jorge: Ogum querrero

Quien esta de ronda es San Jorge,
San Jorge es quien esta de ronda
Quien esta de ronda es San Jorge,
Toda la noche y todo el dia.
Quien esta de ronda es San Jorge,
Y nuestra Sefiora de la Guia.

Abran la puerta mi gente

iDejen que la falange de San Jorge entre!
En su caballo blanco

El viene, El viene,montado

El viene, El viene,armado

Calzado de botas él viene armado, viene!

Ogun viene desde Aruanda
Viene a salvar nuestros hijos
En nuestra ley de umbanda
Ogun ogun mi padre

Fue el Sefior quien dijo
Hijo de Pemba no cae.

Cuando Ogun partié para la guerra
Oxala le dio carta blanca

Para que Ogun venciera la batalla

Para que sus hijos vencieran la demanda,
Ogun!

Quien esta de ronda es San Jorge,
San Jorge es quien esta de ronda
Quien esta de ronda es San Jorge,
Toda la noche y todo el dia.
Quien esta de ronda es San Jorge,
Y nuestra Sefiora de la Guia.

Abran la puerta mi gente

iDejen que la falange de San Jorge entre!
iDejen ya a San Jorge entrar!

iDejen que la falange de San Jorge entre!
Dejen entrar

Ogun!
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Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

Ogum u Ogun: Tiene idéntico significado que en la obra Estrela d’alva, sélo que
aparece escrita de diferentes formas.

Falange: la religion umbanda se divide en siete lineas o “bandas”, siendo cada una de
ellas consagrada a un orixa. Cada una de esas divinidades, a su vez, comanda siete
falanges.

Ronda: estar “de ronda” significa estar presente, el término se usa para indicar
presencia de orixas o guias en un templo umbanda.

Pemba: especie de tiza de diferentes colores que, mezclada con cola, es usada para
trazar pontos riscados (dibujos magico-religiosos y de caracter invocatorio a los
orixas) en los rituales de la umbanda.

Demanda: ritual de desavenencia personal, en el que se utilizan ofrendas a las

entidades, para que ellas actien como intermediarias de las vibraciones negativas.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:
En esta obra todas las voces cantan el texto de la obra, sin agregado de

ninguna onomatopeya o interjeccion.

Aspecto fonico:

Durante toda la obra se utilizan todas las vocales sin predominancia de
ninguna de ellas, y una gran cantidad de consonantes.

En la seccion final se repiten dos versos, en los que se destacan los sonidos

(Y3 [13%2]

consonanticos “x”’y “j” en su pronunciacion del portugués de Brasil.

Estructura del texto:

El texto estd conformado por seis estrofas; la cuarta estrofa tiene cuatro versos
y todas las demas tienen seis. La quinta estrofa es idéntica a la primera, y los dos
primeros versos de la Gltima estrofa son idénticos a los dos primeros versos de la
segunda. Los primeros cinco versos, mas algunos otros distribuidos en todo el texto,
son octosilabos; el resto de los versos tiene entre seis y diez silabas. Cada estrofa

presenta rima asonante entre algunos de sus versos.
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Contenido del texto:

Se trata de un texto de oracion a Ogum y a su santo correspondiente en el
catolicismo: San Jorge. Esta invocacion esta orientada a que los fieles permitan que el
espiritu de este orixa esté presente, desarrollandose hacia el final de la obra una
entrada al trance de posesion en la repeticion de los dos Gltimos versos. Se exponen
elementos simbdlicos del santo como el caballo blanco, las botas, el caracter guerrero,
el hecho de que esté armado. Por otro lado, se nombran elementos simbélicos del
umbanda, como el ponto riscado, presente al mencionar la tiza con que se lo evoca.
El texto también expresa la condicion de salvador de este orixa para con sus fieles,
atributo que le fue concedido por Oxald.

1. 3. 7. 2. La musica
Ambito de las voces

Ponto de Sdo Jorge: Ogum Guerreiro
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Anélisis musical de Ponto de Sao Jorge: Ogum Guerreiro

la22

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: SATB En algunos fragmentos divisi de B y Contr. SATB divisi de Contr., Sopr. y B divisi en una nota.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Indicaciones de caracter: misterioso.
Din: Rango dinamico entre p y ff. Acentos leves.
Text: Imitativa al comienzo, luego homorritmica y finalmente dos estratos: acordes como acompafiamiento de dos voces en homorritmia entre si. Contrapunto
imitativo no estricto. En 21 y 22 homorritmia.

A: Armadura de clave con un sostenido. Notas centrales sol y si, pasa por diferentes centros de corta duracion sin definir tonalidad o modalidad. Aparecen acordes que no
estan relacionados entre si de manera tonal. Centros sucesivos sobre Mi m, luego La M. y Fa # m. Ultimo acorde Fa# m. con 72 M.

M: Ambito de los motivos: 62 M, 62 m, 42 J, 72m, 82J, 58], 32 M, 102 m, 1028 M. 92 M.
Intervalos predominantes: 3 my M, 2°my M, algunas 42y 52 J. Intervalos predominantes de melodia de tenores: nota repetida, 22 My m, 32m Desc y asc y 42J. En
motivo de sopranos predominancia del sentido descendente, las notas repetidas, intervalos de 3®m y M y 22 m. En motivo de contraltos intervalos de 42, 58, 32y 22,

R: Compases de 4/4, 2/4 y 414, 2/4, 3/2. Valores irregulares. Predominancia de sincopa de semicorchea.

C: Primer motivo predominantemente ritmico. Tension por el silencio de negra al final del primer compas. Melodia de tenores contrasta con los motivos anteriores. Los 3
motivos (S, A, T y B) tienen papel predominante, no destacandose uno sobre otros.

lal2 13a22
S: Thr: SATB En algunos fragmentos divisi de B y Contr. S: Thr: SATB divisi de Contr., Sopr. y
B divisi en una nota.
Din: Rango dindmico entre p y mf. Din: Rango dindmico entre p y ff.
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Text: Imitativa al comienzo, luego homorritmica y finalmente dos estratos: acordes como acompafiamiento de dos voces en
homorritmia entre si.

A: Armadura de clave con un sostenido. Notas centrales sol y si, pasa por diferentes centros de corta duracion sin definir
tonalidad o modalidad. Aparecen acordes que no estan relacionados entre si de manera tonal.

Intervalos entre voces: predominancia de 3?, 62, 82 entre B2 y B1 52 J y algunas secciones con mayor cantidad de 22my M
entre voces contiguas.

R: Compas de 4/4, cambios a 2/4 y 3/2. Indicacion metronémica de negra = 100; cambios progresivos de velocidad: cedendo,
cede pid, otras indicaciones metronémicas: negra = 80, negra = 72, negra = 84. No escribe indicacion de proporcién al cambiar
de denominador. Figuras: predominancia de corchea con puntillo, semicorchea, corcheas, sincopas de semicorchea y negras. Uso
de valores irregulares.

C: Yuxtaposicidn de secciones. En el compés 13 se produce una interpolacion, ya que plantea un elemento totalmente
contrastante entre dos secciones, y que luego, en la seccién final de la obra va a presentarse y desarrollarse.

Acentos marcati.
Carécter: misterioso.

Text: Contrapunto imitativo no
estricto. En 21y 22 homorritmia.

A: Centros sucesivos so'bre Mi m,
luego La M. y Fa # m. Ultimo acorde
Fa# m. con 72 M.

R: Predominancia de sincopas de
semicorchea y dos corcheas. En
compas 22 poco rit.

C: Discurso fluido por las sucesivas
entradas de las voces y luego del
climax descensos melédicos y unidad
con homorritmia, sonidos graves y
dindmica pp.

1-4 5-8 8-12 13
S: Tbr: SATB divisi de B. En S: Thr: SATBB S: Thr: divisi de Contr. S: Thr: TB1B2.
compas 1 s6lo voces masculinas
Din:mf, cresc., mp, cresc.dim, Din:crescendo Din: mf, dim.,pp, cresc. Din: p, cresc.f.

Indicaciones de caracter y
articulacion: misterioso y bien
articulado.

Text.: Homorritmia.

p. mp, dim, pp.

Text: Dos estratos:
acordes como

Text: Imitacion canonica entre
compases 1y 2, yentre 3y 4 con

Text: Homorritmica, excepto
en compas 7: dos estratos, uno

13-22
S: Thr: SATB divisi de Contr., Sopr. y
B divisi en una nota.

Din: ff, marcato, dim. f, dim, mf, p.

Text: Contrapunto imitativo no
estricto. En 21y 22 homorritmia.
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contrasujeto en negras.

A: Sol M. Entre B1y B2 hay
predominancia de intervalos de
54.
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R: Compas de 4/4. Sincopas de
corchea, blancas. Indicacion
metronémica de 100. Cedendo en
compas 4

C: La melodia pasa de la cuerda
deTaladeS.

acordico como
acompafiamiento, el otro de 3
voces homorritmicas entre si.

A: Compas 5 sobre I1l. En
compas 6 intervalos de 22 m 'y
M entre contraltos 1y 2.

R: Valores irregulares. Cambio
de compaés a 2/4. Cambio en la
indicacién metronomica: 80.
Cede piu en compés 6 y negra
72. En compés 8 cambio de
compas a 3/2.

C: Yuxtaposicién de secciones.
Incorporacidn de un elemento
contrastante en compas 5.

acompafiamiento de dos
voces en homorritmia
entre si.

A: En compas 11 acorde
con superposicion de 52,

R: En compés 9 negra=
84. Alternancia de
compases de 2,3y 4
tiempos con diferentes
denominadores.

C: El caracter dolce y el
trabajo melddico sobre la
base de sonidos largos
provocan mayor reposo y
dan unidad a la seccion.

A: Armonia por negras.
Acordes de Si M, Sol# M. La
M. y Do M. todas triadas en 22
inversion.

M:

misterioso

; :
P _Ff
Dei-xaa fa-lan ge de SioJor-ge en-tril

—

(bem articulado)

R: Sincopas de semicorcheas,
semicorcheas regulares,
corcheas regulares y negra.

C: Hay interpolacién, ya que
plantea un elemento totalmente
contrastante entre dos
secciones, y que luego, en la
seccion final de la obra va a
presentarse y desarrollarse.

Indicacién de caracter: misterioso en
compas 13.

A: Sobre Mi m, luego La M. y Fa # m.
Ultimo acorde Fa# m. con 72 M.

. marcafo ——
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R: Predominancia de sincopas de
semicorchea y dos corcheas. En
compas 22 poco rit.

C: Discurso fluido por las sucesivas
entradas de las voces y luego del
climax descensos meléddicos y unidad
con homorritmia, sonidos graves y
dindmica pp.
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23a39

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: Solo B, T, divisi de B, SATB.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Indicaciones de caracter: Bem cantante e expresivo, dramatico, vigoroso, pid tranquillo.
Din: Rango dinamico entre p y mf. Acentos. Cresc.
Text: Monodia. Homorritmica y luego polifonia no imitativa. Dos melodias principales (SA) y acompafiamiento casi homorritmico (TB).

A: Cambio de armadura de clave: 3 sostenidos. Melodia sobre Fa # m. Luego melodias de tenores y contraltos sobre Si my melodia de bajos sobre Fa#. Ultimo acorde
Fa# m. con 72 M.

M: Ambito de las melodias 62 M, 62 m, 42 J, 72m, 82 J, 53], 32 M, 102 m, 102 M. 92 M.
Intervalos predominantes: 3* my M, 2°my M, algunas 42y 52 J. Intervalos predominantes de melodia de tenores: nota repetida, 28 M y m, 3*m Desc y asc y 43). En
motivo de sopranos predominancia del sentido descendente, las notas repetidas, intervalos de 3®m y M y 22 m. En motivo de contraltos intervalos de 42, 58 32y 28,

R: Indicacién metronémica: negra = 80. Melodias que inician con sincopa de semicorchea.Valores irregulares. Predominancia de sincopa de semicorchea. Cambio de
tempo pid tranquillo.

C: Primer motivo predominantemente ritmico. Tension por el silencio de negra al final del primer compés. Melodia de T contrasta con los motivos anteriores. Los 3
motivos (SA y TB) tienen papel predominante, no destacandose uno sobre otros.

23a31 30a39

S: Thr: SATB. En algunos fragmentos solo bajos, solo tenores y bajos. Sobre el final de la seccion S: Thr: SATB.
mayor densidad con divisis de Contr., Sopr. y B.
Din.: Rango dinamico entre p y ff. Din.: Para melodias principales: rango dindmico entre mpy f
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Text.: Monodia y luego contrapunto imitativo no estricto.

A: Cambio de armadura de clave: 3 sostenidos. Melodia sobre Fa # m. Luego melodias de tenores y
contraltos sobre V' y melodia de bajos sobre 1. Ultimo acorde Fa# m. con 72 M.

R: Indicacion metronémica: negra = 80. Melodias que inician con sincopa de semicorchea. Tresillo en

melodia de tenores. Sincopas de semicorchea y dos corcheas.

C: Contraste por menor densidad de voces, melodia para una cuerda completa en registro agudo.
Discurso melddico que pasa por distintas voces, diferenciado de las demas secciones por ausencia de
la voz de soprano. Caracter expresivo dramatico.

Para melodias secundarias: rango dinamico entre mp, p.
non legato, acentos.
Indicaciones de dindmica y caracter: vigoroso y marcato
Text.: Contrapunto imitativo no estricto sobre ostinato ritmico
de negras.

A: Fa# m. Ritmo armoénico de redonda (por compas). En compas
31 1V, en 32 11, en 33 Fa# dism. (aunque en melodia presenta la
notare #) y | en compas 34. Repite la secuencia armoénica. En
compas 39 acorde de Re m. con 72 m. como V de Sol M para la
seccion siguiente.

R: Cambio de tempo pid tranquillo.

C: Esta seccidn esta superpuesta con la anterior, ya que la
contralto finaliza la seccidn anterior en compés 31.

23-24
S: Thr: Solo B.

Din: mf, cresc, dim.

Indicaciones de expresion:
Bem cantante e espressivo.

Text: Monodia.

25-28
S: Thr: Compases 25y 26 Ty
B. Compases 27 y 28 ATB.
Din: Distintas intensidades
para melodias principales y
secundarias.
Indicacion de caracter en
melodia de A: draméatico
Text: Contrapunto imitativo
no estricto.

29-31
S: Thr: SATB divisi de Contr., Sopr.y
B divisi en una nota.

Din: ff, marcato,dim. f, dim, mf, p.

Text.: Contrapunto imitativo no
estricto.

S: Thr: SATB

Din: Para melodias principales: mf, dim, mp, cresc., mf, f.
Para melodias secundarias: mp, p, nos legato, acentos, f.
Indicaciones de dindmica y caracter: vigoroso y marcato.

Text: Contrapunto imitativo no estricto sobre ostinato ritmico
de negras.
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A: Cambio de armadura de
clave: 3 sostenidos. Melodia
sobre Fa #m.

A: Melodias de Ty Asobre Vy
melodia de B sobre I.

A: Sobre Mi m, luego La M. y Fa # m.

Ultimo acorde Fa# m. con 7¢ M.

Bem cantante e espressive —

{2 3
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R: Indicacién metronémica:
negra = 80

C: Contraste por menor
densidad de voces, melodia
para una cuerda completa en
registro agudo.

A: Fa# m. Ritmo armonico de redonda (por compas). En compas
31 1V, en 32 111, en 33 Fa# dism (aunque en melodia presenta la
notare #) y | en compas 34. Repite la secuencia armoénica. En
compas 39 acorde de Re m. con 72 m. como V de Sol M para la
seccion siguiente.

R: Todas las melodias inician
con sincopa de semicorchea.
Tresillo en melodia de tenores.

C: Discurso melddico que pasa
por distintas voces,
diferenciado de las demés
secciones por ausencia de la
voz de soprano. Caracter
expresivo dramatico.

R: Predominancia de sincopas de
semicorchea y dos corcheas. En
compas 22 poco rit.

C: Abrupto descenso de la dindmica y

de la tensién melddica.

R: Cambio de tempo pid tranquillo.

C: Esta seccidn esta superpuesta con la anterior, ya que la
contralto finaliza la seccién anterior en compés 31.
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1 - 12 (como repeticion) y
40- 51
S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: Solo B, T, divisi de B, SATB
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: Rango dinamico entre p y mf. Acentos. cresc.
Text: Monodia. Homorritmica y luego polifonia no imitativa. Dos melodias principales (SA) y acompafiamiento casi homorritmico (TB).

A: Centro en Si m. Escala de Si m. antigua. Tenor entra cantando la 72 menor de respecto de la tonica, sugiere acorde de Si m 7. Acorde final de Si m. 7. Percepcién de
escala de Si pentaténica menor.

M: Ambito de las melodias 62 M, 62 m, 42 J, 72m, 82J, 53], 32 M, 102 m, 102 M. 92 M.
Intervalos predominantes: 3 my M, 2°my M, algunas 4%y 52 J. Intervalos predominantes de melodia de tenores: nota repetida, 226 My m, 3°m Desc y asc y 42]. En
motivo de sopranos predominancia del sentido descendente, las notas repetidas, intervalos de 3®m y M y 22 m. En motivo de contraltos intervalos de 42, 58 32y 22,

R: Compas de 4/4, cambios a 2/4 y 3/2. Indicacion metronémica de negra = 100; cambios progresivos de velocidad: cedendo, cede pi, otras indicaciones metronémicas:
negra = 80, negra = 72, negra = 84. No escribe indicacidn de proporcidn al cambiar de denominador. Figuras: predominancia de corchea con puntillo, semicorchea,
corcheas, sincopas de semicorchea y negras. Uso de valores irregulares.

C: Primer motivo predominantemente ritmico. Tension por el silencio de negra al final del primer compas. Melodia de tenores contrasta con los motivos anteriores. Los 3
motivos (SA y TB) tienen papel predominante, no destacandose uno sobre otros.
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lal 12
S: Thr: SATB En algunos fragmentos divisi de Bajos y
Altos.

Din: Rango dinamico entre p y mf.

Text: Imitativa al comienzo, luego homorritmica y
finalmente dos estratos: acordes como
acompafiamiento de dos voces en homorritmia entre si.

A: Centro en Sol M. Luego pasa por diferentes centros
de corta duracion.

Intervalos entre voces: predominancia de 3?, 62, 82,
entre bajos y baritonos 5% j. y algunas secciones con
mayor cantidad de 22 m y M entre voces contiguas.

- devce

dorged suem'sld de fen . da

40 al 44
S: Thbr: SATB.

Din: pp, poco a poco cresc.
Text: Homorritmia.

A: Progresion arménica: Re M. con 78 M — Mi M,
Mi M con 7@ M — Fa# M, Fa# M con 78 M — Sol
# M. Luego acordes Mayores con 72 M. con ritmo
armonico de negras y de corcheas al final de
compas 43. En 44 utiliza la misma relacion de
acordes que en la primera progresion. Finaliza la
seccion con acorde de Mim. con 72 m.

Los intervalos entre voces contiguas en sentido
ascendente son siempre de 58], 32 My 42).

Deixaa falange de S.Jor. geen._trd
o

45 al 51 (Coda)
S: Thr: SATB divisi de bajos y sopranos. En Gltimo compas
también divisi de Tenores.
Din: ff, fff. Acentos marcatissimo.
Text: Homorritmia sobre nota pedal de tenor, desde compas
48 homorritmia casi estricta, a excepcion de bajos en compas
49y las notas largas finales de soprano 1y contralto.

A: Acordes superpuestos utilizando la nota pedal como 52y
tonica respectivamente. Ultimo compas acordes de Sol M. y
luego con 42 J.y 92 M.
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R: Compas de 4/4, cambios a 2/4 y 3/2. Indicacion
metrondmica de negra = 100; cambios progresivos de
velocidad: cedendo, cede pil, otras indicaciones
metronémicas: negra = 80, negra = 72, negra = 84. No
escribe indicacion de proporcion al cambiar de
denominador. Figuras: predominancia de corchea con
puntillo, semicorchea, corcheas, sincopas de
semicorchea y negras. Uso de valores irregulares.

C: Luego de la tension arménica al final de la seccion
anterior hay recurrencia exacta a la primera parte de la
obra, esto redunda en unidad.

R: Indicacion metronémica: negra = 92 (circa) en
compas 40, luego en 41 animando un poco, en 43
negra = 100, tenuto.

C: El motivo ritmico ya fue anticipado en compas
12, lo que produce una recurrencia auditiva.
Tensidn por la alternancia de pares de voces, el
aumento de velocidades y de intensidades.

R: Modificacion progresiva del tempo: allargando.
Calderones finales.

C: Los cambios son continuos: luego de una maxima tensién
en cuanto a alturas e intensidad entre compases 45y 47,
comienza a decrecer el tempo y las alturas conservando la
intensidad, los acentos y el caracter pesante llevando esto
hacia registros mas graves. El final es en registros medios y
graves de cada cuerda. El texto es sintético, ya que la Gltima
palabra es la evocacion de Ogum.




I11. 3. 8 Ponto de Oxala
1. 3. 8. 1. El texto
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Texto original

Traduccion literal

Ponto de Oxalé

Pemba de Tamananga
Pemba, Pemb4,

Pemba de Pai Oxala,
Pemba, Pemba,

Pemba de todos os Orixas,
Pemba, Pemba. Oh!

Oh Pomba Branca,

Pombinha de Oxala,

Jesus Cristo é nosso Pai, arué,
E filho da Virgem Maria, arug,
L& do alto do calvario, arué,
E a estrela que nos guia, arué

Abre a porta, 6 gente,
Que ai vem Jesus,

Ele vem cansado,

Do peso da cruz,

\em de porta em porta,
Vem de rua em rua,
Para salvar as almas,
Sem culpa nenhuma.

Jesus nosso redentor,

Desceu para nos salvar,

Chegaram os caboclos de Aruanda.
Que vieram descarregat,

Mais uma pemba, mais uma guia

Meu pai diga o que é!

Sé&o todos caboclos de Aruanda
Que vieram salvar

Filhos de fé!

Ponto de Oxala

Pemba de Tamananga
Pemba, Pemb4,

Pemba del Pai Oxala,
Pemba, Pemba,

Pemba de todos los Orixas,
Pemba, Pemba. Oh!

Oh paloma blanca

Palomita de Oxala

Jesus Cristo es nuestro Padre, arué

Es hijo de la Virgen Maria, arué,

Allé desde arriba, desde el calvario, arué,
Es la estrella que nos guia, arué.

Abran la puerta, todos ustedes,
Que ahi viene Jesus,

El viene cansado

Del peso de la cruz,

Viene de puerta en puerta,
Viene de calle en calle,

Para salvar las almas

Sin culpa alguna.

JesUs nuestro redentor,

Descendié para salvarnos,
Llegaron los caboclos de Aruanda.
Que vinieron a descargar®

Una pemba més, una guia mas.

jPadre, dime qué es!

Son todos caboclos de Aruanda
Que vinieron a salvar

iHijos de Fe!®

% Término referido a descarrego, que se explica en el glosario de palabras propias delas religiones

afro- brasilefas.

% Filhos de Fé es la expresion utilizada para los seguidores de la religién umbanda.
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Palabras propias de las religiones afro-brasilefias:

Pemba'®: especie de tiza de diferentes colores que, mezclada con cola, es usada para

trazar pontos riscados (dibujos magico-religiosos y de caracter invocatorio a los
orixas) en los rituales de la umbanda.

Tamananga: el significado de este término no fue encontrado.

Oxalé: Alta divinidad entre los orixas jeje-nag0s, apenas por debajo de Olorum
Orixas: Entre los yorubas y en los ritos religiosos afro-brasilefios, como el
candomblé, el umbanda, etc., personificacién o deificacion de las fuerzas de la
natureza o ancestral divinizado que, en vida, obtuvo control sobre esas fuerzas.

Guia: En las religiones afro-brasilefias, collar consagrado, de 1 a 16 hilos, hecho de
cuentas de vidrio o de loza, o de mostacillas, y cuyos colores son emblematicos del
orixa o entidad que cada uno venera.

Caboclo: Mestizo de blanco con indio. Cualquier entidad a la que se rinde culto en el
candomblé que personifique un mito indigena, o el propio indio brasilefio.
Descarrego: En umbanda, ritual de alejamiento de una molestia o neutralizacion de
su influencia en alguna persona a través de pases o0 practicas de limpiezas y bafios de
hierbas y raices.

Arué: Espiritu desencarnado.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Oh: Es la Unica exclamacion, y se utiliza al principio o al final de algunos

VErsos.

Aspecto fonico:

Se destaca el uso de la consonante oclusiva bilabial sorda “p” como primera
letra en “pemba”, “pemba”, “pomba”y ‘“pombinha”. Como sonidos vocalicos,
prevalecen la “a” abierta, la “€”, de pronunciacion anterior, media y cerrada, y en los

ultimos versos la “e” de pronunciacion anterior, media y abierta.

1001 2 misma palabra con acento en la tltima letra, “pembé”, no existe, el compositor usa como recurso
musical este cambio en la acentuacion.
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Estructura del texto:

El texto estd conformado por cinco estrofas, muy diferentes en su
versificacion, extension y contenido.

La primera estrofa tiene seis versos, alternando octosilabos con pentasilabos,
salvo el ultimo en el que se agrega una silaba mediante la exclamacion Oh! Tiene
rima consonante.

La segunda estrofa tiene también 6 versos, aunque los versos primero y
segundo se repiten cuatro veces como conjunto, mientras se dicen los demas. El tercer
verso se repite una vez al igual que el sexto. El primer verso rima con el segundo, y
todos los demas entre si por finalizar con la misma palabra.

La tercera estrofa esta conformada por ocho versos. Se presenta como una
gran unidad de sentido, sin embargo a nivel de rima esta fragmentada en dos: los
primeros cuatro versos, que alternan entre seis y cinco silabas, y en los que el
segundo rima con el cuarto. En la segunda cuarteta hay seis silabas en cada verso, y
todas riman con el primer verso.

En la cuarta estrofa hay cinco versos, el segundo rima con el cuarto y el
tercero con el quinto. El primero, el tercero y el cuarto versos con octosilabos, los
demas tienen diez y once silabas.

En la dltima estrofa todos los versos tienen diferente cantidad de silabas. El

segundo rima con el cuarto.

Contenido del texto:

En la primera estrofa se alude al ponto riscado de Oxald, es decir a su simbolo
visual, esta especie de firma que tienen los orixas. En la segunda estrofa hay un
sincretismo en el pasaje de Oxalé a JesUs de un verso a otro, en total correspondencia
con el catolicismo, y mencionando a la Virgen Maria, y al calvario que Cristo
padecid, continuando con esta figura de Jesis salvador durante toda la estrofa
siguiente. En la cuarta estrofa se da el pasaje inverso de la religién catolica al
umbanda, ya mencionando a los caboclos como hijos de Jesus.

Todo se sintentiza en la ultima estrofa, en la que se menciona al padre (Jesus,
Dios), y a caboclos del cielo, que vienen a salvar a los hijos de fé, es decir a los que

estan iniciados.
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1. 3. 8. 1. La mUsica

Ambito de las voces:

Ponfo de Oxala
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Andlisis musical de Ponto de Oxala

1-8
S: Tbr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB divisi de STB. Luego sin divisi de Sopr. En compds 6 sin divisi de T y en compas 8 sin divisi de B.
Indicaciones de articulacion: mf, cresc.f. Acentos. Desde compas 5 sin indicaciones de matices.
Indicaciones vocales: glissando descendente, voces habladas.
Din: mf, cresc.f. Acentos.
Text: Compas 1 homorritmia y 2 contrapunto imitativo no estricto. Homorritmia y al final de 4 imitacion no estricta de Bar y B. Homorritmia.

A: Armadura de clave con dos bemoles. Comienzo con centro en Re. Predominancia de 42 y 52 paralelas. Intervalos de 22 M. entre tenor 1y 2. Acordes superpuestos y
diferentes sobre cada figura. En compas 4 sugiere Si b m. Acorde de Lab m. en compas 5 y al final de 6 Do m. con 9% M. ténica. Intervalos entre Bar y B de 4% y 52
paralelas.

M: Ambitos de los motivos: melodia de bajo solista 112 J. Los demés motivos melddicos en sentido descendente y ambitos de 42 Jy 82 ]
Intervalos utilizados: En el primer motivo hay notas repetidas, distancia de 22M con bordadura, a dos voces con distancia de 22 entre ambas. En el segundo motivo
también hay nota repetida, luego 32M descendente, 42] asc, 3*M Desc y 22M asc.

R: Indicacién metrondmica: Negra = circa 66 Compas 1 en 2/4 y compas 2 en 3/4. Indicacién de movimiento: Tempo sostenuto, negra = 52. Calderones de corta duracion.
Sincopas de semicorchea. Compés 3 de 2/4 y compés 4 en ¥%. Indicacion de movimiento: Tempo sostenuto, negra = 52. Calderones de corta duracion. Se alternan
compases de 2 y 3 tiempos. Reestructuracion de las figuras en corcheas con puntillo, semicorcheas, corcheas regulares. Variaciones de tiempo: poco rit

C: Comienzo predominantemente ritmico, con intervalos de 22 M. en tenores. Inestabilidad métrica por cambio de compas. Desde compés 5 menor densidad de voces y
uso del registro grave de sopranos. Tension armanica.

1-4 5-8
S: Thr: SATB y divisi de STB. Luego sin divisi de Sopr. S: Thbr: En compaés 6 sin divisi de Tenores y en compas 8 sin divisi de B.
Din: mf, cresc.f. Acentos. Din: Sin indicaciones de matices. Acentos.
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Text: Compas 1 homorritmia y 2 contrapunto imitativo no estricto.
Homorritmia y al final de 4 imitacion no estricta de Bar y B.

A: Armadura de clave con dos bemoles. Comienzo con centro en Re.
Predominancia de 42 y 5 paralelas. Intervalos de 22 M. entre tenor 1y 2. Acordes
superpuestos y diferentes sobre cada figura. En compas 4 sugiere Si b m.

M: El primer motivo es de perfil suspensivo y el segundo es ambiguo.

R: Indicacion metronémica: Negra = circa 66 Compas 1 en 2/4 y compas 2 en
3/4. Indicacion de movimiento: Tempo sostenuto, negra = 52. Calderones de corta
duracion. Sincopas de semicorchea. Compas 3 de 2/4 y compas 4 en %.
Indicacién de movimiento: Tempo sostenuto, negra = 52. Calderones de corta

duracion.

C: Comienzo predominantemente ritmico, con intervalos de 22 M. en tenores.
Inestabilidad métrica por cambio de compaés.

Text: Homorritmia.

A: Acorde de Lab m. en compés 5 y al final de 6 Do m. con 92 M. tonica. Intervalos

entre Bar y B de 4% y 52 paralelas.

M: Ambos motivos son de perfil melédico ambiguo.

R: Nuevamente se alternan compases de 2 y 3 tiempos. Re-estructuracion de las
figuras en corcheas con puntillo, semicorcheas, corcheas regulares. Variaciones de

tiempo: poco rit.

C: Menor densidad de voces y uso del registro grave de sopranos. Tension armoénica.

1-2
S: Thr: SATB y divisi de STB.
Din: mf, cresc.f. Acentos.
Text: Compas 1 homorritmiay 2
contrapunto imitativo no estricto.

A: Armadura de clave con dos

bemoles. Comienzo con centro en Re.

Predominancia de 4% y 52 paralelas.
Intervalos de 22 M. entre tenor 1y 2.

3-4
S: Thr: Idem compases 1y 2 sin divisi
de Sopranos.

Din: Acentos.

Text: Homorritmia y al final de 4
imitacion no estricta de Bar y B.

A: Acordes superpuestos y diferentes
sobre cada figura. En compas 4 sugiere
Sibm.

5-6
S: Thr: en compas 6 sin divisi de T.

Din: Sin indicaciones.
Text: Homorritmia.

A: Acorde de Lab m. en compas 5y al
final de 6 Do m. con 92 M. tdnica.
Intervalos entre Bar y B de 42 y 52
paralelas.

7-8
S: Thr: En compas 8 sin divisi de B.

Din: Acentos.
Text: Homorritmia casi estricta.

A: En compas 8 acorde de Lab My luego
52 superpuestas. Intervalos entre Bar y B de
42y 52 paralelas.
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M: X r

Ay re

(AT LRSS S e
T _pEmBR DETAMRNAN: GA'

R: Indicacion metronémica: Negra =
circa 66 Compas 1 en 2/4 y compas 2
en 3/4. Indicacion de movimiento:
Tempo sostenuto, negra = 52.
Calderones de corta duracion. Sincopas
de semicorchea.

C: Comienzo predominantemente
ritmico, con intervalos de 22 M. en
tenores. Inestabilidad métrica por
cambio de compas.

PENBADE PAl OXA - P

R: Compas 3 de 2/4 y compas 4 en
¥.Indicacion de movimiento: Tempo
sostenuto, negra = 52. Calderones de
corta duracién.

C: Regularidad ritmica a través de un
motivo que aparece 3 veces.

R: Nuevamente se alternan compases
de 2 y 3 tiempos. Reestructuracién de
las figuras en corcheas con puntillo,
semicorcheas, corcheas regulares.

C: Menor densidad de voces y uso del
registro grave de sopranos.

M: X r
kd
— e
e el ITe =
pEmen PEMBN | vt m,vmar\’roul

R: poco rit. Acento.

¥
eca Tl .
o

C: Menor densidad de voces y rall. Final
de seccion arménicamente tensionante.
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9-18

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: solo cuerda de Bajos. Se suman por vez Tenores, y luego Contraltos. SATB
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: Ninguna
Din: Rango dindmico entre mf.y f. Acentos.
Text: Contrapunto a 2, 3 y 4 voces. Homorritmia

A: Melodia de Bajos y contraltos en Fa m. antigua, melodia de tenor con centro en Do como V de Fa m. Uso de acordes M. y m. sobre el IV Si b. Final sobre V de Fa m.
Acorde de Do M. M. entre tenor 1y 2.

M: Ambitos de los motivos: Melodia de amplio rango, una 112 J, con cambios de octava. Melodias de tenores y sopranos con ambito de 42 J, y de contraltos con dmbito
de 32 m. Motivo de compas 18 ambito de 72m.
Intervalos utilizados: 32m, 28 M y m. Notas repetidas. En bajos 72y 92 m.

R: Compases de 4/4, 2/4 y 4/4, luego 3/4. Los marcatos generan parametria. Uso de fermata de pequefia duracion en melodia de bajo y calderén al finalizar la seccién.

C: Laseccidén presenta cuatro momentos: 4 voces masculinas en notas repetidas y armonia cerrada, luego SATB y Solo de Bajo de gran ambito, y para finalizar las 4
voces sin entonacién fija. Finalmente sucesién de melodias desde la soprano al bajo a lo que se sucede un motivo ritmico hablado.

9-16 17 -18

S: Thr: sélo cuerda de B. Se suman por vez T, y luego Contr. S: Thr: SATB.

Din. Rango dinamico entre mf.y f. Acentos. Din. Rango dinamico entre mf y f.
Text: Contrapunto a 2, 3 y 4 voces. Text: Homorritmia.

A: Melodia de Bajos y contraltos en Fa m. antigua, melodia de tenor con centro en Do como V de Fa m. A: Uso de acordes M. y m. sobre el IV Si b. Final
sobre V de Fa m. Acorde de Do M. M. entre tenor
ly2.

M: Perfiles melédicos ambiguos. M: Perfiles melédicos resolutivos.
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R: Poco pil mosso, negra = 80. Compas de 4/4. Sincopas de semicorcheas, contratiempos, corcheas regulares. En
motivos de tenores y sopranos las figuras mas importantes del motivo son negra con puntillo y corchea.

C: Contraste con seccidn anterior por cambio de compas y de motivo ritmico sincopado, que provoca mayor reposo.
Continuidad del discurso de tenores en la melodia de contraltos y luego de sopranos sobre ostinato de bajos.

R: Motivos ritmicos alternando sincopas de
semicorcheas con corcheas regulares. Compas 3 de
2/4 y compas 4 en 3/4.

Indicacion de movimiento: Tempo sostenuto, negra
= 52. Calderones de corta duracion.

C: Contraste con el fragmento anterior por
homorritmia y uso del mismo texto en todas las
voces. Luego reafirmacion del texto con cambio
de alturas y aumento de intensidad.
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9-10

S: Thbr: sélo cuerda de B.
Din: mf.

Text: Contrapunto a 2
VOCes.

A: Melodia en Fa m. antigua

M: Melodia de amplio rango

con cambios de octava.
r X

\f.)ié Fis I

CDOH, PoN- O bw-cA-Fow R VKA BEORLR

R: Poco pil mosso, negra =
80. Compaés de 4/4, sincopas
de semicorcheas,
contratiempos, corcheas
regulares.

C: Contraste con seccidn
anterior por cambio de
compas y de motivo ritmico
sincopado, que provoca
mayor reposo.

11-12

S:Thr:ByT.
Din: mfpara Ty
mp para B.
Text: Contrapunto a
3 voces.

A: Melodia de tenor
con centro en Do
como V de Fam.

M:
r X
< =
Tt

TE- 505 CRE-TEE NosaPie-hive

R: Ritmo més
importante del
motivo: negra con
puntillo y corchea.

C: Aparicion del
primer motivo con
duraciones méas
largas.

13-14

S: Thr: ATB.

Din: mf, cresc.f.
Acentos.

Text: Contrapunto a 4
VOCES.

A: Melodia en Fam.

M: melodia de
contraltos por 22 M. y m.

“ET - LH0 P VIR-GEM MR-

R: Variacién sobre el
ritmo del motivo de
tenores.

C: Continuidad del
discurso de tenores en la
melodia de contraltos
sobre base con
elementos que se
reiteran.

15-16

S: Thr: SATB
Din: mf, f.

Text: Compas 1
homorritmia y 2 contrapunto
imitativo no estricto.

A: Melodia en Sol frigio como
Il de Fam.

M:

r
LA bo AL - -

X

R: Continuidad del motivo de
negra con puntillo y corchea.

C: Continuidad del discurso de
contraltos en la melodia de
sopranos sobre base con
elementos que se reiteran.

17

S: Tbr: SATB
Din: mf.

Text: Homorritmia.

A: Uso de acordes M. y m.
sobre el IV Si b.

M:
r X

! ! T ..[| |-q=FF

};ﬂ::ﬂb’_’:l?':h
EAESTRELM QUE NOS GUIAA-RV-E
EL oo

.

R: motivos ritmicos
alternando sincopas de
semicorcheas con corcheas
regulares.

C: Contraste por
homorritmia y uso del
mismo texto en todas las
VOoCes.

18

S: Tbr: SATB
Din: f.

Text:
Homorritmia.

A: Final sobre V de
Fa m. Acorde de
Do M. M. entre
tenor 1y 2.

M:

R: Compas 3 de 2/4
y compas 4 en 3/4
Indicacion de
movimiento: Tempo
sostenuto, negra =
52. Calderones de
corta duracion.

C: Reafirmacion
del texto con
cambio de alturas y
aumento de
intensidad.
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19-24
S: Tbr: Ty B. diviside B y SATB
Din: mf, marcati dindmicos.
Text: Homorritmia.

A: Fam. Intervalos melddicos de 4° y 52 J predominantemente. Final del compas
22 en acorde de V con 92 Tercer pulso de compas 24 Fa m. Distancias entre
voces: 48 53 28y 78,

M: Melodias con intervalos melddicos de 22 y 3°.
Perfiles melddicos ambiguos.
Intervalos utilizados: notas repetidas, 22 M, 32 m y 42 .

R: A tempo. Motivo ritmico con sincopas de semicorchea y corcheas. Luego
reiteracién del ritmo de compases 19 y 20.

C: Seccidn ritmica que contrasta con la anterior por los intervalos melddicos y
los acentos. Desde compas 21 Aumento de densidad y reafirmacion del discurso
con el coro completo y la soprano en registro medio.

24 -32
S: Thr: SATB
Din: mf, mpy pp.
Text: Melodia con acompafiamiento y homorritmia.

A: Fragmento tonal, con uso de acordes sobre I, 1V, V y VI de Fa m. La distancia entre
B y T es casi siempre de 5° J., entre B y A de 8%y 4% Acorde de compas 32 de V con 42
sus.

M: Ambitos de los motivos: 52 J y 32 M.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida 5% J Desc. 32m..
Perfiles melodicos resolutivos.

R: Rall en compés 30. Indicacién metrondmica de negra = 60. Compés 32 en 2/4.

C: Melodia que pasa por todas las cuerdas en este orden: A, S, T, B, S, A, T. Gran
descenso en los registros de voces femeninas, final en acordes cerrados y pp.
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19-20

S: Thbr: T y B. divisi de B.
Din: mf. Marcato.
Text: Homorritmia.

A: Fam. Intervalos melédicos de 4° y
52 J predominantemente.

M: Melodias con intervalos melddicos
de 22y 3°.

D — it

(GJOK, Por4- BA BTCA~ POMBLUMADER Y LA,

R: A tempo. Motivo ritmico con
sincopas de semicorchea y corcheas.

C: Seccidn ritmica que contrasta con
la anterior por los intervalos
melédicos y los acentos.

21-24

S: Thr: SATB
Din: mf. Marcato.
Text: Homorritmia.

A: Final del compés 22 en acorde de V
con 92 Tercer pulso de compas 24 Fa
m. Distancias entre voces: 43, 58 28y
78

R: Reiteracion del ritmo de compases
19y 20

C: Aumento de densidad y
reafirmacién del discurso con el coro
completo y la soprano en registro
medio.

24-30
S: Thr: SATB

Din: mf y mp.

Text: Melodia con
acompafiamiento.
A: Fragmento tonal, con uso de
acordes sobre I, IV, Vy VI de Fam.
La distancia entre By T es casi
siempre de 5°J., entre By A de 82y 42

M: a) melodia
X r

) g 2
ARREA PoRTA=

b) acompafiamiento

__ A-RUE

R: Rall en compaés 30.

C: Melodia que pasa por todas las
cuerdas en este orden: A, S, T, B, S, A,
T.

30-32
S: Tbr: SATB
Din: pp
Text: Homorritmia.

A: Acorde final de V con 42 sus.

M:
r

J:GO
,_ 1]

SEwm Cul-PA=NENHUTZ R0

R: Negra = 60. Compas 32 en 2/4.

C: Gran descenso en los registros de voces
femeninas, final en acordes cerrados y pp.
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3248

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: SATB. Divisi de Contr. SATB. Entre compases 44 y 46 sin Sopr.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: mf para melodias y mp para acompafiamientos. Acentos.
Text: Melodia con acompafiamiento. Monodia y homorritmia sucesivas por desplazamiento del acompafiamiento.

A: Acordes de Fa m. en compas 34, de Sol m. en compas 36. Intervalos de 22 M. entre S y A. Final del compés 22 en acorde de V con 92, Tercer pulso de compéas 24 Fa m.
Distancias entre voces: 42, 58, 22y 72, Desde compas 40 sugiere centro en Sol m. 42 paralelas entre S y T. Melodia en V y luego escala frigia en sol. Acorde final de sol m.
con tonica triplicada y sin 32

M: Ambitos de los motivos: nota repetida, 53 6 de 32M.
Intervalos utilizados: En algunos motivos el perfil es descendente, 22M y 32m. En los motivos de acompafiamiento hay preponderancia de nota repetida y bordadura de 22M.
R: Compases de 4/4, 2/4 y 4/4, luego 3/4 Los marcatos generan parametria. Uso de fermata de pequefia duracion en melodia de bajo y calderén al finalizar la seccién.

C: La seccién presenta cuatro momentos: 4 voces masculinas en notas repetidas y armonia cerrada, luego SATB y Solo de Bajo de gran ambito, y para finalizar las 4 voces
sin entonacidn fija. Finalmente sucesion de melodias desde la soprano al bajo a lo que se sucede un motivo ritmico hablado.
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32-40

S: Thr: SATB. Divisi de Contr.
Din: mf para melodias y mp para acompafiamientos.
Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Acordes de Fa m. en compas 34, de Sol m. en compas 36.
Intervalos de 22 M. entre S y A. Final del compas 22 en
acorde de V con 92 Tercer pulso de compas 24 Fa m.
Distancias entre voces: 43 52 22y 72

M: Los perfiles melédicos son resolutivos, a excepcion del
motivo de compas 36, de caracter suspensivo.

R: Compas de %. EI motivo melddico es anacrUsico. Los
motivos del acompafiamiento estan, uno fraccionado por un
silencio, el otro comienza en contratiempo.

C: Contraste por el cambio de compas y los perfiles
melddicos diferentes con respecto a la seccién de compases
24 a 30. El discurso melddico general es descendente, va
pasando de voces agudas a voces graves. El acompafiamiento
con contratiempos aporta mayor inestabilidad a la seccion.

40 -48
La articulacion entre secciones es por yuxtaposicion con anacrusas, de modo que en un mismo compas
finaliza un elemento motivico y comienza otro.

S: Thr: SATB. Entre compases 44 y 46 sin Sopr.

Din: mf para melodias y mp para acompafiamientos, f. Acentos.

Text: Melodia con acompafiamiento. Monodia y homorritmia sucesivas por desplazamiento del
acompafiamiento.

A: Sugiere centro en Sol m. 42 paralelas entre S y T. Melodia en V y luego modo frigio en sol. Acorde final
de sol m. con tonica triplicada y sin 32

M: Los perfiles melddicos son ambiguos, a excepcion de la melodia de compés 44 que es resolutiva.

R: Cambio de compas a 2/4. Ritmo irregular en Sopranos: tresillos. Compés 43 en %y 44 en 2/4.

C: Aceleracion del discurso por cambio de compaés. Reiteracién del motivo de Bajos en la cuerda de
Contraltos. Se refuerza el elemento melddico principal dejandolo a cargo de 2 voces que comienzan y
finalizan en 8°. Melodia y acompafiamiento se unen en ritmo final.
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32-36
S: Tbr: SATB

Din: mf para melodias y
mp para acompafiamientos.

Text: Melodia con
acompafiamiento

A: Acordes de Fam. en
compas 34, de Sol m. en
compas 36. Intervalos de 22
M. entre Sy A.

M: a) Melodias: perfiles
descendentes.
X r
' ~Ld3 !
JE -’ SUS— MOS0 SALYA-DOR
b) Acompafiamiento

A Ru-

R: Compas de 3/4 El
motivo melddico es
anacrusico. El motivo del
acompafiamiento esta

36 -40
S: Thr: SATB. En compas 37
divisi de Altos.

Din: mf para melodias y mp
para acompafiamientos.

Text: Melodia con
acompafiamiento

A: Final del compas 22 en
acorde de V con 92 Tercer
pulso de compas 24 Fa m.
Distancias entre voces: 42, 52,
22y 78,
M: a) Melodias

X

=S 55N

_C_HE_':”" - RAMOSCABICLOS

b) Acompafiamiento

_ UMTNOA
R: El motivo del
acompafiamiento comienza en
contratiempo, con silencio de
semicorchea y luego sincopa y

40-42
S: Tbr: SATB

Din: mf para
melodias y mp para
acompafiamientos.
Acentos.

Text: Melodia con
acompafiamiento

A: Sugiere centro en
Sol m. 42 paralelas
entreSyT.

M:
X

MAILY-MB GO -A—

R: Cambio a compas
de 2/4.

42-44
S: Tbr: SATB

Din: mf. Marcato.

Text: Melodia con
acompafiamiento por
pares de voces: Sy T, Ay
B.

A: Melodia queda en V.

M:
r X

e —t
MEY  PAL DlaoQue €

R: Compas 43 en 3/4y 44
en 2/4.

44-46
S: Thbr: No hay
sopranos.

Din: mf.

Text: Melodia con
acompafiamiento

A: Sol m. Fragmentos
en modo frigio.

1 s I ..

SEu_ T0- DOSFCARCU -

R: Reiteracion del ritmo
de compases 19 y 20.

46-48
S: Tbr: SATB

Din: mf, cresc, dim, f.

Text: Monodia 'y
homorritmia sucesivas
por desplazamiento del
acompafiamiento.

A: Acorde final de sol m.
con tonica triplicada y
sin 38

QUE V1-E-RAM SAL- VAR
Ny e TR

R: Ritmo irregular en S.
tresillos. Compases de
2/4 'y 3/4 Al final hay
silencio de negra.
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fraccionado por un
silencio.

C: Contraste por el cambio
de compas y los perfiles
melddicos diferentes con
respecto a la seccion de
compases 24 a 30. El
acompafiamiento con
contratiempos aporta
mayor inestabilidad a la
seccion.

semicorchea seguidas de
negra.

C: El discurso melddico
general es descendente:
Sopranos, Contraltos y luego
Tenores. El acompafiamiento
con contratiempos aporta
mayor inestabilidad a la
seccion.

C: Aceleracion del
discurso por cambio de
compas. Reiteracién
del motivo de Bajos en
la cuerda de
Contraltos.

C: Se refuerza el elemento
melddico principal
dejandolo a cargo de 2
VOCeS que comienzan y
finalizan en 8°.

C: Melodiay
acompafiamiento se
unen en ritmo final.

C: Latriplicacion de la
ténica en octavas
diferentes luego de
intervalica mas cerrada
aporta tension al final.

33 -56

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB Divisi de Contraltos. Final hablado y gritado.
Indicaciones de articulacién: No hay.

Indicaciones vocales: glissando descendente, voces habladas.
Din: mf para melodias y mp para acompafiamientos. En compases finales f, cresc. y ff.

Text: Melodia con acompariamiento y Melodia con acompafiamiento en contrapunto imitativo estricto.

A: Acordes de Fa m. en compas 34, de Sol m. en compas 36. Intervalos de 22 M. entre S y A. Final del compas 22 en acorde de V con 92, Tercer pulso de compéas 24 Fa m.
Distancias entre voces: 4%, 58, 22y 78, Acorde final de Sol m. sin 3%y con ténica triplicada y 52 duplicada.

M: Ambitos de los motivos: melodia de bajo solista 112 J. Los demés motivos melddicos en sentido descendente y ambitos de 42 J y 82 J.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida en voces masculinas. En melodia de solista 4% J asc y Desc, 22 M. En demas melodias los mismos intervalos mas 32

my 32 M.
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R: Compases de 4/4, 2/4 y 4/4, luego 3/4 Los marcato generan parametria. Uso de fermata de pequefia duracion en melodia de bajo y calderon al finalizar la seccion.

C: La seccién presenta cuatro momentos: 4 voces masculinas en notas repetidas y armonia cerrada, luego SATB y Solo de Bajo de gran ambito, y para finalizar las 4 voces
sin entonacion fija. Finalmente sucesion de melodias desde la soprano al bajo a lo que se sucede un motivo ritmico hablado.

33-40

S: Tbr: SATB
Din. idem seccion
correspondiente.
Text: Idem seccion
correspondiente.

A: idem seccion correspondiente

M: idem seccion correspondiente.

R: Idem seccion correspondiente.

C: El retorno a esta seccion de
manera idéntica otorga unidad y
realza la métrica alternada en
compases de 3y 2 tiempos, y
define al centro tonal-modal Sol m.
como el mas extenso de la obra.

40 - 56

S: Thr: SATB. Divisi de Contraltos. Final hablado y gritado.
Din: mf para melodias y mp para acompafiamientos. En compases finales f, cresc. y ff.

Text: Melodia con acompafiamiento en contrapunto imitativo estricto.

A: Acordes Mayores con 72 M.Acorde final de Sol m. sin 32y con ténica triplicada y 5% duplicada.

M: Entre compases 49 y 52 la melodia de cada voz abarca un intervalo de 108 o mayor. Entre compases 52 y 56 el &mbito de las
melodias es de 42] con uso de 22M y 3°m.

R: Supremacia de ritmos sincopados y contratiempos. Lego del motivo con sincopa siguen sucesivamente negra, blancay silencio
antes del ritmo hablado y con ultima figura gritada.

C: El retorno a esta seccion de manera idéntica otorga unidad y realza la métrica alternada en compases de 3y 2 tiempos, y define al
centro tonal-modal Sol m. como el mas extenso de la obra. Desde compés 52 caracter conclusivo por la triple presentacién del ritmo y
textos finales, la Gltima de las veces sin altura determinada de los sonidos.
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S: Tbr: SATB
Din: Idem seccion
correspondiente.

Text: Idem seccion
correspondiente.

A: idem seccion correspondiente.

M: idem seccion correspondiente.

R: Idem seccidn correspondiente.

C: El retorno a esta seccion de
manera idéntica otorga unidad y
realza la métrica alternada en
compases de 3y 2 tiempos, y
define al centro tonal-modal Sol m.
como el mas extenso de la obra.

40-42

S: Tbr: SATB
Din: idem seccion
correspondiente.

Text: Idem seccion
correspondiente.

A: Idem seccion
correspondiente.

M: idem seccion
correspondiente.

R: Idem seccion
correspondiente.

C: El retorno a esta
seccién de manera
idéntica otorga unidad y
realza la métrica
alternada en compases
de 3y 2 tiempos, y

43-44

S: Thr: SATB
Din: idem seccion
correspondiente.

Text: Idem seccion
correspondiente.

A: Idem seccion
correspondiente.

M: idem seccion
correspondiente.

R: Idem seccion
correspondiente.

C: El retorno a esta
seccion de manera
idéntica otorga unidad y
realza la métrica
alternada en compases
de 3y 2 tiempos, y

44y 49

S: Thr: SATB
Din: idem seccion
correspondiente.

Text: Idem seccion
correspondiente.

A: Idem seccion
correspondiente.

M: idem seccion
correspondiente.

R: Idem seccion
correspondiente.

C: El retorno a esta
seccion de manera
idéntica otorga unidad y
realza la métrica
alternada en compases
de 3y 2 tiempos, y

49-52

S: Thr: SATB
Din: mf para
melodias y mp para
acompafiamientos.
Text: Melodia con
acompafiamiento en
contrapunto imitativo
estricto.
A: Acordes M con 72
M.

M: La melodia de cada
voz abarca un intervalo

de 102 0 mayor.
[ ——

ng;’gp\n-t-qmés_m-qn ,
R: Supremacia de
ritmos sincopados y
contratiempos.

C: Las imitaciones
estrictas y sucesivas dan
tension a la seccion.

52-56

S: Tbr: Divisi de A. Final
hablado y gritado.
Din: f, cresc. y ff.

Text: Melodia con
acompafiamiento.

A: Acorde final de Sol m.
sin 3%y con tonica
triplicada y 52 duplicada.
M:

- -
T

-
- 1

| ——
o s o
)

= U'P A . U',P-
t;w‘lf;t % @p@: .

R: Luego del motivo con
sincopa siguen
sucesivamente negra,
blanca y silencio antes
del ritmo hablado y con
Gltima figura gritada.

C: Carécter conclusivo
por la triple presentacion
del ritmo y textos finales,
la Gltima de las veces sin
altura determinada de los
sonidos.
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define al centro tonal-
modal Sol m. como el
mas extenso de la obra.

define al centro tonal-
modal Sol m. como el
mas extenso de la obra.

define al centro tonal-
modal Sol m. como el
mas extenso de la obra.




[11. 3.9 Ponto de Oxun — lemanja
I11.3. 9. 1. Eltexto
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Texto original

Traduccion literal

Ponto de Oxun — lemanja

Oxun Mariou
Ariarou, ariara.

Oh Rosa de ouro
Maxumbembe’ maxumbamba’
Olha maxumbamba’
Maxumbamba’ oria, Ah!

Salve conchinha de prata
Salve o povo do mar
Salve a mée sereia

Que todo o mal vai levar

Salve conchinha de prata
Salve estréla do mar
Salve a mae sereia
lemanja!

Oxun Mariou
Ariarou, ariara.

Salve conchinha de prata
Salve o povo do mar
Salve a mée sereia
lemanja!

Salve conchinha de prata
Salve estréla do mar
Salve a mae sereia

Salv’ lemanja!

E vem beirando o mar
E vem mae sereia
Chegou lemanja!

Oxun Mariou
O Oxund

Ponto de Oxun — lemanja

Oxun Mariou
Ariarou, ariara™.

Oh Rosa de oro
Maxumbembe’ maxumbamba’
Olha maxumbamba’
Maxumbamba’ orid, Ah!

jViva conchita de plata!

iViva el pueblo del mar!
iViva la madre sirena

Que todo el mal se va a llevar!

iViva conchita de plata!
iViva estrella del mar!
iViva la madre sirena
lemanja!

Oxun Mariou
Ariarou, ariara.

iViva conchita de plata!
iViva el pueblo del mar!
iViva la madre sirena
lemanja!

iViva conchita de plata!
iViva estrella del mar!
iViva la madre sirena
iViva lemanja!

Si, viene orillando el mar
Si, viene la madre sirena
iLleg6 lemanja!

Oxun Mariou
O Oxun 6

101 | os términos de estos dos versos son encontrados en distintos pontos para Oxun. A modo de

ejemplo, aparece en la pagina web denominada “Povo de umbanda”,
(http://povodearuanda.wordpress.com/2007/11/17/oxum-2/) la siguiente oracion:

Oxum Mariou...
Oxum Mariou...
Ariarou, ariara,
Ariard, ariarou. (bis)



http://povodearuanda.wordpress.com/2007/11/17/oxum-2/
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Oxun Mariou Oxun Mariou

Sarava. E! iViva! E!

Palabras propias de las religiones afro-brasilefias:

Oxun u Oxum: en umbanda, orixa del agua dulce, de las cascadas, del esplendor y de
la pasion. Tiene como caracteristicas la belleza, la vanidad, la sensualidad y la
determinacion, pero también es vista como timida e inmaculada. Hija de lemanja. En
el candomblé, cuando Oxum danza trae en la mano una espada y un espejo,
revelandose en su condicion de guerrera de la seduccion. Ella se bafia en el rio, peina
sus cabellos, se coloca joyas, en un movimento languido y provocador.

Sereia do mar: en umbanda, equivalente a Janaina, princesa del agua. Puede

representar também a lemanja dentro de un contexto.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Ah!: aparece sOlo una vez en la obra, la pronuncian los hombres luego de
cantar la primera seccion de la obra.

U: la solista canta su melodia completa con este sonido vocalico.

Ou: diptongo final de la palabra “mariou” que repite varias veces todo el coro.

E!: exclamacion final.

Aspecto fonico:

Se destacan en esta obra los sonidos vocalicos nasales cerrados “0” y “u”
durante toda la obra. Al final, en la palabra “sarava”, la “a” abierta, y en “Eh!” la “e”
cerrada. Como consonantes, sobresale en cantidad y sonoridad la “x”, como fricativa

palatal sorda.

Estructura y contenido del texto:
El texto esta conformado por cinco unidades de sentido, algunas de las cuales
se repiten de manera alternada.

La primera unidad, que son los dos primeros versos, y luego la quinta estrofa
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y parte de los versos finales, esta constituida por términos propios del umbanda, sin
significado en portugués ni en espafiol, usados en oraciones a Oxun

La segunda unidad de sentido y segunda estrofa, tiene 4 versos, los tres
altimos riman entre si. También son palabras de loa a Oxun, en el primer verso la
compara con una rosa de oro, correspondiendo esto a los atributos comunes a esta
orixd, cuales son el oro, el brillo, el color amarillo, lo femenino y la vanidad.

En las estrofas tercera, cuarta, sexta y séptima, se alaba a la madre de Oxun,
lemanjé, orixa del mar, que es ademas expesada como sereia do mar. Se presentan
términos propios de los atributos de lemanja, como el color plateado, ya que su metal
es la plata.

En la octava estrofa se anuncia la llegada de lemanija.

Sin embargo la Gltima estrofa esta dirigida a Oxun, finalizando con un jSalve!

1. 3. 9. 2. La musica

Ambito de las voces.

Ponto de Oxiin Temanjd
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Anélisis musical de Ponto de Oxun lemanja

1-20

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: Solo B. T. Divisi de B. SATB.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: Rango dinamico entre p y mf. Acentos, cresc.
Text: Monodia. Homorritmica y luego polifonia no imitativa. Dos melodias principales (SA) y acompafiamiento casi homorritmico (TB).

A: Centro en Si m. Escala de Si m. antigua. Tenor entra cantando la 72 menor de respecto de la ténica, sugiere acorde de I m 7. Acorde final de Si m. 7. Ténica en si,
percepcion de escala pentaténica menor sobre esa nota.

M: Ambito de las melodias de B, Sy A: 82J Melodia de T con un &mbito de 72 m.
Intervalos predominantes: 3 my M, 2°my M, algunas 4%y 52 J. Intervalos predominantes de melodia de tenores: nota repetida, 226 My m, 3°m Desc y asc y 42]. En
motivo de sopranos predominancia del sentido descendente, las notas repetidas, intervalos de 3*m y M y 22 m. En motivo de contraltos intervalos de 43, 58 32y 22,

R: Compas de 4/4. No hay indicacion general de movimiento ni metronémica. Predominancia de semicorcheas. Silencios de semicorchea entre sonidos.
Silencios de negra. Variaciones de velocidad: poco rall, a tempo.

C: Primer motivo predominantemente ritmico. Tension por el silencio de negra al final del primer compas. Melodia de tenores contrasta con los motivos anteriores. Los 3
motivos (SA y TB) tienen papel predominante, no destacandose uno sobre otros.

1-8 9-12 13-20
S: Thr: Solo B. S: Thr: entran T. Al final divisi de B. S: Thr: SATB.
Din: mf, cresc, dim, p. Acentos. Din. Acentos, cresc. Din: Sin indicaciones.
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Text: Monodjia.

A: Tonalidad: Si m. Escala de Si m. antigua.

M: Perfiles melédicos resolutivos.

R: Compas de 4/4. No hay indicacién general de movimiento ni
metronémica. Predominancia de semicorcheas. Silencios de

semicorchea entre sonidos.

Silencios de negra.

C: Motivo predominantemente ritmico. Tension por el silencio

Text: Homorritmica y luego polifonia no imitativa.

A: Tenor entra cantando la 72 menor de respecto de la

tonica, sugiere acorde de I m 7. Acorde final de Sim. 7.

M: Perfiles melddicos ambiguo y resolutivo.

R: otra articulacién por la ausencia de silencios.

Valores irregulares.

C: Melodia de tenores contrasta con los motivos

Text: dos melodias principales (SA) y
acompafiamiento casi homorritmico (TB)
A: Ténica en si, percepcion de escala
pentatdnica menor sobre esa nota.

M: Perfiles melddicos resolutivos.

R: Predominancia de sincopa de semicorchea.
Variaciones de velocidad: poco rall, a tempo.

C: Los 3 motivos (Soprano, Contralto y Tenor-

de negra al final del primer compas. anteriores. Bajo) tienen papel predominante.
1-2 3-6 7-8 9-10 11-12 13-16 17-20
S: Tbr: Comienzan S: Thr: B. S:Thr: B S: Thr: entran Tenores. Al final S: Thr: Al final S: Thr: SATB S: Thr: SATB
bajos solos. divisi de Bajos. divisi de Bajos.
Din: mf Din: Acento, cresc. Din: p Din: Acentos Din: cresc., Din: Sin Din: Sin
y dim. Text: dim.sff, acento. indicaciones. indicaciones.
Text: Monodia. Text: Monodia. Monodia. Text: Homorritmica. Text: Polifonia Text: dos melodias Text: Como
no imitativa. principales (SA) y seccion anterior, al
acompafiamiento casi | final se unen
homorritmico (TB) homorritmicamente.
A: Escala de Sim. A: Escala de Sim. A: Escala A: Tenor entra cantando la 72 A: Acorde final A: Ténica en si, A: Tonica en si,
antigua. antigua. de Sim. menor de respecto de la ténica, deSim.7. percepcion de escala percepcion de escala
antigua. sugiere acorde de Im 7. pentaténica menor pentaténica menor

sobre esa nota.

sobre esa nota.
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D —x2un Ma-ri-ou

R: Compas de 4/4.
Predominancia de
semicorcheas. Silencios
de semicorchea entre
sonidos.

Silencio de negra.

C: Motivo
predominantemente
ritmico. Tensién por el
silencio de negra al final
del primer compaés.

a-ri-a-rou.a -ri-a- ra’

R: Redistribucion de
semicorcheas en
forma regular, ligadas
o formando sincopa.

C: Tensién por la
amplitud melédica
del motivo respecto
de los compases 1y
2, y la mayor
cantidad de sonidos.

M: idem
compases 1

y2

R: idem
compases 1

y 2.

C: Retorno
a material
conocido.

M:

r X
e —
e e e e

e s e
I Ro-sa de ou-ro maxumben- |
be' ha-xunbanba’

R: Otra articulacion por la
ausencia de silencios. Valores
irregulares.

C: Melodia de tenores contrasta
con los motivos anteriores.

M:

=

1-1ha maxumbssbs

R: Compas de
2/4. Ritmo
anacrusico.

C: Melodia de
tenores hacia el
acorde de
dominante con la
72 m. en la escala
y aumentan la
tension los
valores
irregulares.

M:
X r

L3

e —

Salue ERFCNINMG OB DEA= T2

e - - -
s H R [ s e
;E =

cha dr pTn— W |

r X r
R: Predominancia de
sincopa de

semicorchea.

C: Los 3 motivos (S,
Ay TB) tienen papel
predominante.

=== e S

3 lnne

i-eman jo'/

R: Compas de 2/4.
Ritmo anacrusico.

C: Los 3 motivos se
unen en homorritmia
al final dando unidad
a la obra.
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21-40

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: Solo B, y luego se agregan por compas tenores y contraltos. SATB y Solo de Sopr.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din: Rango dindmico entre p y f, p subito.
Text: Homorritmia. Melodia con acompafiamiento, éste consiste en dos melodias en contrapunto y acompafiamiento de motivo ritmico por Ty B.

A: Escala de Si m. antigua. Lineas contrapuntisticas, los acordes que se forman son Perfectos Mayores y Perfectos menores, con algunas notas de paso.

M: Ambito de la melodia de soprano solista: 52 J. Se amplia el rango dindmico de la melodia de bajos respecto de la primera seccion. Se extiende a una 10?m.
Intervalos predominantes: 3 m y M, 22m y M, algunas 42 y 52 J. Intervalos predominantes de melodia de tenores: nota repetida, 22 My m, 3*m Desc y asc y 4%]). En
motivo de sopranos predominancia del sentido descendente, las notas repetidas, intervalos de 3®m y M y 22 m. En motivo de contraltos intervalos de 43, 58 32y 22,

R: La figuracién del motivo de sopranos esta constituida con negras, blancas y sincopas de semicorchea, seguidos de un compas con redonda o de negra y blanca con
puntillo. EI motivo, de dos compases de duracion, se presenta seis veces.

C: Hay recurrencia al primer motivo de la obra. Tensién por el registro agudo planteado para la cuerda de bajos. Luego descenso dindmico subito para la entrada de las
demas voces. Luego aparicion de un motivo melédico en la voz de la soprano solista, elemento novedoso de la obra, lo que da funcién de acompafiamiento al conjunto

de melodias y ritmos a cargo del coro.
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21-28
S: Thr: Sélo B, y luego se agregan por compas T y Contr.

Din: Rango dindamico entre p y f, p subito.
Text: Homorritmia.

A: Escala de Si m. antigua. Lineas contrapuntisticas, los acordes que se forman son
Perfectos Mayores y Perfectos menores, con algunas notas de paso.
M: Perfil melédico ambiguo.

R: Idem compases 1y 2.

C: Recurrencia al primer motivo de la obra. Tension por el registro agudo
planteado para la cuerda de bajos. Luego descenso dindmico subito para la entrada
de las demas voces.

29-40

S: Tbr: SATB y Solo de Sopr.

Din: Sin indicaciones.

Text: Melodia con acompafiamiento, éste consiste en dos melodias en
contrapunto y acompafiamiento de motivo ritmico por Ty B.

A: Escala de Si m. antigua. Lineas contrapuntisticas, los acordes que se forman son
Perfectos Mayores y Perfectos menores, con algunas notas de paso.

M: Motivo de Soprano Solista: Perfil melédico resolutivo.

R: La figuracion del motivo de sopranos esta constituida con negras, blancas y
sincopas de semicorchea, seguidos de un compés con redonda o de negra y blanca

con puntillo. EI motivo, de dos compases de duracidn, se presenta seis veces.

C: Motivo melédico, elemento novedoso de la obra con la solista, lo que da
funcion de acompafiamiento al conjunto de melodias y ritmos a cargo del coro.
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21-22
S: Thr: Sélo B.

Din. mf
Text: Monodia.

A: Escala de Si m.
antigua

M:
: X r
! nf

D —x2un Ma-ri-ou

R: Idem compases 1y 2.

C: Recurrencia al primer
motivo de la obra.

23-26
S: Thr: S6lo B

Din: cresc, f, p subito
Text: Monodia.

A: Escala de Si m.
antigua

M:  Encompas 25 la
melodia llega a la nota
mas aguda en la cuerda
de bajos como se
muestra.

. X r

8 > f .

T.;—P'—Q,':#

pe— . —— 3

-rou,a-  ria— ra‘

R: idem compases 3 a 6.

C: Tensidn por uso del
registro més agudo de la
voz de bajo, en contraste
con el motivo presentado
en registro medio —
grave.

27-28
S: Thr:entran Ten 27y
Contr. en 28.

Din: p.

Text: Homorritmia.

A: Acorde de Si m.

M:

Ti‘-ﬁga-aﬁr‘;:tﬁ"-—'

o— =un ms - ri-ou

ESsEmsns R

A — En ma - rleou

R: idem compases 1y 2.

C: Refuerzo del motivo
en homorritmia por las
voces de tenores y
contralto.

S: Thr: Solo de S

Din: Sin indicaciones.

Text: Melodia con acompafiamiento, éste consiste en dos melodias en
contrapunto y acompafiamiento de motivo ritmico por Ty B.
A: Escala de Si m. antigua

Fo
[

R: La figuracion del motivo de sopranos esta constituida con negras, blancas y
sincopas de semicorchea, seguidos de un compés con redonda o de negra y blanca
con puntillo. EI motivo, de dos compases de duracion, se presenta seis veces.

C: Motivo melédico, elemento novedoso de la obra con la solista, lo que da
funcion de acompafiamiento al conjunto de melodias y ritmos a cargo del coro.
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41-46
S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: Solo Contr. y B. Luego se
agregan T.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.

Din: cresc., dim., ff, acento
Text: Homorritmia.

A: Sobre | de Si m. Ascenso cromatico. T y B al unisono.

M: Ambito de las melodias de Bajos, Sopranos y Contraltos: 82J Melodia de tenores
admbito de 72 m.

Intervalos predominantes: 3* my M, 2°my M, algunas 4%y 52 J. Intervalos
predominantes de melodia de tenores: nota repetida, 226 My m, 3*m Desc y asc y 4%]). En
motivo de sopranos predominancia del sentido descendente, las notas repetidas,
intervalos de 3®m y M y 22 m. En motivo de contraltos intervalos de 42, 52 32y 22,
Perfiles melddicos ambiguo y el ascenso cromatico de carecer suspensivo.

R: Gran importancia de los silencios de corchea y semicorchea. Sincopas, contratiempos.

C: Acentos y dindmica ff, la distancia de octava entre las voces, ausencia de las cuerdas
agudas. Tensién por los silencios.

46-47 y 30 — 40 (repeticion)

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesién: comienzan Contr. y
T, y luego Solista y SATB

Indicaciones de articulacion: No hay.

Indicaciones vocales: No hay.

Din: Acento.

Text: Homorritmia en 3°y 4° tiempo de 46, luego melodia con
acompafiamiento de 2 estratos.

A: Idem seccion correspondiente.

M: idem seccion correspondiente.

R: Idem seccion correspondiente.

C: Luego de la gran tensidn de la seccién anterior, la obra retoma su seccién
de méxima densidad con la solista y las 4 voces cantando sus respectivas
melodias y acompafiamiento contrapuntistico.
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41-44

S: Thr: Altos y Bajos.
Din: cresc., dim., ff, acento.
Text: Homorritmia.

A: Sobre | de Si m.

M: Distancias de octava entre las 2 voces.
r X

—_— A —

FH SR e

R: Gran importancia de los silencios de corchea y
semicorchea. Sincopas, contratiempos.

C: Tensidn por los silencios. Acentos y dinamica ff, por
la distancia de octava entre las voces, y por la ausencia
de las cuerdas agudas.

44-46
S: Thr: Seagregan T.
Din: Acento.
Text: homorritmia.
A: Cromatismos.
T y B al unisono.

M: Ty B al unisono.

r X

R: Predominancia de la
semicorchea y su respectivo
silencio practicamente
presentado como valor
regular.

C: Tensidn por la cantidad y
proporcion de los silencios, y
por los cromatismos
ascendentes al final de cada
motivo.

S: Thr: Comienzan Altos y Tenores, y luego Solista y SATB.
Din: Acento.
Text: Homorritmia en 3°y 4° tiempo de 46, luego melodia con
acompafiamiento de 2 estratos.
A: Idem seccion correspondiente.

M: Se utiliza como elemento de elisidn al motivo de 3° y 4° tiempo de
compas 46.

-]

pxyrma ri-
>

DXUMME Tl |

R: Idem seccion correspondiente.

C: Luego de la gran tensidn de la seccién anterior, la obra retoma su seccion
de méxima densidad con la solista y las 4 voces cantando sus respectivas
melodias y acompafiamiento contrapuntistico.




235

48-56

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: ATB. T y Altos en igual altura. Se agregan las sopranos. SATB y Solo Soprano.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: No hay.
Din. Rango dinamico entre pp y fff. Acentos.
Text: Homorritmica.

A: Escala de si m. antigua, ascenso cromatico al unisono y a la octava desde la ténica. Ascenso cromatico hasta la séptima de la escala de Si m. Superposicién de
sonidos cercana al cluster: re -fa#-sol#-la#. Ultimo acorde de Si m con 62 M, con disposicion abierta, abarcando 3 octavas y con triplicacion de la tdnica.

M: Ambito de las melodias: 52 6° m. 78 m, 102 m.
Intervalos predominantes: Distancias de octava entre las voces. Los intervalos melddicos del motivo son nota repetida, 32m asc, 42 J Desc, 28M. y luego 22 menores
ascendentes. Al final intervalos de 22 menores ascendentes al unisono y a la octava.

R: Predominancia de sincopas Yy silencios de corchea y semicorchea, salvo en compas 54, donde no hay silencios, sino sincopas.

C: Primer motivo predominantemente ritmico. Tension por el silencio de negra al final del primer compas. Melodia de tenores contrasta con los motivos anteriores. Los
3 motivos (Soprano, Contralto y Tenor-Bajo) tienen papel predominante, no destacandose uno sobre otros.
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48-53
S: Thr: ATB. T y Altos en igual altura.
Din: cresc., dim., pp, cresc. poco a poco.
Text: Homorritmia.

A: Escala de si m. antigua, ascenso cromatico al unisono y a la octava desde la
tonica.

M: Perfiles melddicos ambiguo y suspensivo.
R: Predominancia de sincopas y silencios de corchea y semicorchea.

C: Tensidn por la cantidad y proporcién de los silencios, y por los cromatismos
ascendentes al final de cada motivo.

53-56

S: Thr: Se agregan las Sopr. SATB y Solo Sopr.
Din: cresc., dim., ff, acentos, fff
Text: Homorritmia.

A: Ascenso cromatico hasta la séptima de la escala de Si m. Superposicién de
sonidos cerca al cluster: re -fa#-sol#-la#.

Luego acorde de Si m con 62 M, con disposicion abierta, abarcando 3 octavas y
con triplicacion de la tonica.

M: Perfiles melddicos suspensivos.

R: En compés 54 no hay silencios, sino sincopas.

C: Tensidn por el ascenso cromatico a la octava en todas las voces, con tenores en
registro extremo agudo. Luego acorde final con nota mas aguda de la obra y fff.

48-51

S: Thr: ATB. T y Altos. en igual altura.
Din: cresc., dim., pp
Text: Homorritmia.

51-53
S: Thr: ATB.
Din: cresc. poco a poco
Text: Homorritmia.
A: Escala de si m. antigua. A: Ascenso cromatico al unisono y a la
octava desde la ténica si.

53-54 55-56
S: Thr: Se agregan las Sopr. S: Thr: SATB y Solo Sopr.
Din: cresc, dim, ff, acento. Din: ff, fff.

Text: Homorritmia. Text: Homorritmia.

A: Ascenso cromatico hasta la séptima
de la escala de Si m.

A: Superposicion de sonidos cerca al
cluster: re -fa#-sol#-la#.

Luego acorde de Si m con 62 M.
Disposicién abierta, abarcando 3
octavas y con triplicacién de la tonica.
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M: Distancia de octava entre las voces.
r X

_— =

mari ou T |¢

] Rl
TR S

—
o e P R )

R: Predominancia de sincopas y
silencios de corchea y semicorchea.

C: Tension por la cantidad y proporcion
de los silencios, y por los cromatismos
ascendentes al final de cada motivo.

i R ST

ma riou, ri-{ou, ¥ —  owun ma.Fi

R: Predominancia de sincopas y
silencios de corchea y semicorchea.

C: Tension por la cantidad y proporcion
de los silencios, y por los cromatismos
ascendentes al final de cada motivo.

0 xurma. cilou,

d, Ou, UuooOu- |

R: En compés 54 no hay silencios,
sincopas.

C: Tension por el ascenso cromatico a
la octava en todas las voces, con
tenores en registro extremo agudo.

I3
LI naca g

Sa-Tava’ | £
R: Silencios y calderones finales en
ambos compases.

C: Tension por los silencios, los acordes
y el fff final con nota méas aguda de la
obra en soprano solista.
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[11. 3.10 Ponto M&ximo de Xangd

Para el andlisis e interpretacion de esta obra utilizamos como fuente una
fotocopia del manuscrito original de CAPF, proporcionada por la familia del
compositor.

Al igual que en Céantico para lemanja, todas las letras del texto son
mayusculas. Esto dificulta saber, en algunos casos, si se trata de nombres propios, si
las palabras son o no comienzos de versos, como ya se explico en la obra

mencionada.

I11. 3.10. 1 El texto

En paginas de internet han sido encontrados fragmentos del texto utilizado por
CAPF, con algunas diferencias en cuanto al orden de los versos, al uso de alguna
palabra, y otras referidas a los signos. A modo de ejemplo, en
http://povodearuanda.blogspot.com/2006/12/pontos-de-xang.html,  aparecen  las

siguientes estrofas:

L& no alto da pedreira

A faisca vem rolando

Aglenta a mao cabra de forca

Que a faisca vem queimando
Y mas adelante, en el mismo sitio, otra estrofa que contiene términos que no estan en
portugués:

Dé deloucau

Dé deloucau aué

Xangd, olha Ogum de o dé

Olha Ogum de 1é Xangb

Olha Ogum de o de

Olha Ogum de Ié


http://povodearuanda.blogspot.com/2006/12/pontos-de-xang.html

Texto original
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Traduccion literal®

Ponto maximo de Xangd

XangO6 dé 16 é é

Xango0 dé |é.

Dé déloca déloca aué
Dé déloca déloca aué
Xang6 olha ogun dé 6 dé
Olha ogun délé

Xango,

Eh Xang6 maior

Na cangira de umbanda
Xang6 maior

Na canjira de umbanda
linda i6l0,

Xang6 da lei maior

La no alto da pedreira

A faisca vem riscando
Guenta mao cabra de forca
Que a faisca vem gueimando

Xangb dél6éé

Xangd dé 1€ 6

Dé déloca déloca, aué!
Dé déloca déloca
Xango!

Ponto maximo de Xangd

Xangb déloéé

Xango0 dé Ié.

Dé délocéa déloca aué

Dé délocéa déloca aué
Xang06 mira ogun dé 0 dé
Mira ogun délé

Xango,

Eh! Xangd mayor

En la cangira de umbanda
Xang6 mayor

En la cangira de umbanda
linda i6l0,

Xangd de la ley mayor.

Alla en lo alto del pefiasco

La chispa viene raspando
Aguanta la mano cabra de fuerza
Que la chispa viene guemando.

Xangb déloéé

Xangd dé 1é 6

Dé déloca déloca, aué!
Dé déloca déloca
Xango!

Indicacidn especial presente en la partitura:

Gingado: al andar, inclinarse hacia un lado y hacia otro. En la capoeira, movimiento

fundamental del cual parten todos los golpes ofensivos o defensivos, y en que el

capoeirista, agitandose sin dejar de mantener la base de apoyo, en conjuncion con las

manos, procura eludir y derribar al adversario.

192 En la mayor parte de los versos, los que no estan escritos en portugués, se traducen algunas palabras
aisladas, encontradas en los diccionarios de lenguas yoruba o de términos especificos utilizados en
el umbanda, y esto se hace en el listado de términos del umbanda y el candomblé. Para los versos
en portugués o algunas palabras en éstos, la traduccion es literal.
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Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

Todas las palabras caracteristicas de las religiones que en esta obra ya estan presentes
(y han sido explicadas) en las obras analizadas anteriormente.

Guenta: Es una contraccion de la palabra “aglienta” cuyo significado es “aguanta”.

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

AV QY

Las exclamaciones incorporadas al texto son “eh”, “6”, “€”.

Las onomatopeyas que imitan instrumentos musicales de percusion son: “ta-
bum bum-ta” y “tam bum” (referida a tambores), y “txi-ka-tu-ka- txi-ka-tu-ka- txi-ka-
tum-tum-ta” (imitando al caxixi *®*que sirve de acompafiamiento en el samba).

Otra onomatopeya evoca al sonido que se realiza para solicitar silencio: “shh”,

y esta seguida de la palabra “Xangd”, que comienza con el mismo sonido.

Aspecto fonico:

En los versos correspondientes a la primera estrofa hay ausencia de la vocal
“i” y predominancia de la vocal cerrada “€”. Como consonantesS en la misma estrofa
destacan el uso de “x”, como fricativa palatal sorda, “g”, como oclusiva velar sorda, y
“1”, como lateral alveolar.

En la segunda estrofa se presentan como nuevos fonemas la “g”, como
fricativa palatoalveolar sonora, y la “a” nasal.

En la tercera estrofa hay una gran cantidad de fonemas tanto consonanticos
como vocalicos, distribuidos en un par de versos que se reiteran varias veces. Se
destaca el uso de la consonante vibrante multiple “r” en su pronunciacion
diferenciada del espafiol, como fricativa velar sorda, o “glotal” en las palabras
“riscando” y “forga”.

Destacan por sus cualidades distintivas las onomatopeyas predominantemente
consonénticas: “txi-ka-tu-ka- txi-ka-tu-ka- txi-ka-tum-tum-ta” y “shh”, que se
presenta como un sonido de prolongada duracién a traves de indicaciones que el

€,

compositor escribe sobre la partitura, como las repeticiones de las letras “h” y “x

103 E] caxixi es un idiéfono de sacudimiento, que consiste en un cuerpo hecho de paja con semillas en
su interior y un pequefio mango para asirlo. Suele ejecutarse sumado al berimbau.
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para el mismo sonido, sumado a un calderén y con dindmica crescendo.

Estructura del texto:

Al igual que en Céantico para lemanja, todas las letras del texto son
mayusculas, esto dificulta saber en algunos casos si se trata de nombres propios, y si
las palabras son o no comienzos de versos. Por esto es dificil establecer de modo
cierto su estructura, que fue entonces resuelta teniendo en cuenta versificacion, rimas
y unidades de sentido desde el aspecto fonico.

De modo que quedan conformadas cuatro unidades de sentido, siendo la
altima muy similar a la primera. En todas las estrofas hay una gran cantidad de
repeticiones, las cuales no han sido transcriptas en su totalidad, por no considerarse

relevante esto, mas que el hecho de su mencion.

Contenido del texto:

Lo que se ha establecido como segunda Yy tercera estrofas, estan conformadas
por palabras en portugués, a excepcion de la mencion al orixa Xango.

La primera estrofa esta integramente en lengua de raiz africana, no
establecida, posiblemente yoruba. Se menciona a Ogum, aunque aparece con “n”
final, seguramente se refiere a ese orixa, ya que en diversas fuentes aparece de este
modo.

En la segunda estrofa hay un reconocimiento de Xangé como orixa mayor, o
al menos de quien esta elaborando este ponto. Cualquiera de las acepciones atribuidas
a la palabra canjira nos llevan al significado de ésta como el de la celebracion de
danzas o rituales referidos a Xangd en este caso.

En la tercera estrofa, puede referirse a Xangd mayor, en reconocimiento a este
orixa como superior.

Con respecto al contenido de la cuarta estrofa, se presume que esta referida a
un mal que hay que soportar, ya que el dafio es inminente.

La Gltima estrofa, similar a la primera, pero sin los Gltimos versos en los que
mencionaba a Ogun, es sin duda una invocacion a Xang0, aunque se desconoce la

intencién con que se lo invoca.
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Anélisis musical de Ponto M&ximo de Xangb

1-27

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: ATB, SAT, SATB, alternancia entre pares de voces: T y B con Sopr. y Contr. Luego SATB.

Indicaciones de articulacion: Molto legato. Glissando. Respiracion en compas 23.

Indicaciones de expresion: Molto espress con fuoco y quase salvagem.

Indicaciones vocales: Sonido oscuro.

Din: Rango dindmico entre p y ff con predominancia de los matices mf y f. Acentos.

Text: Dos estratos: 2 voces en homorritmia a la octava nota pedal. Luego alternancia de fragmentos homorritmicos con otros de contrapunto imitativo no estricto entre
pares de voces 0 con acompaiiamiento de acorde.

A: Armadura de clave y primera seccion sobre Sol m. Escala de Sol m. arménica. Compas 1: Comienza en Re y en compas 2 sugiere acorde de Sol m. Intervalos de 28 M. y
m. y 7% M. entre voces. Luego la nota Sol es usada como nota pedal. Disonancias. Resuelve con ténica y 9 M. Desde compas 5 acordes de | y V sin 32 Intervalos entre
voces: 42y 52 J, 22 M. y 72 m. Acorde de IV, algunos cromatismos. Ultimo acorde de compas 12: Do m. con 92 M. Intervalos entre voces: 42y 52 J, 22 M.y 72 m.
Escasamente 32 y 62 Desde compas 12 Intervalos entre voces: 52 j, 22 y 32 M. y m. Uso de diferentes modos por fragmentos: frigio en Sol y frigio en La. También escala de
Sol m melédica. En segundo fragmento utiliza los siguientes modos: lidio en Do, frigio en Fa# y lidio en La. Acordes de La m., Fa# m. y Re M. sobre sonidos largos, y al
final de compas 23 Do m. con 42, Por ltimo modos frigio en Mi b y Re b. Acorde en compas 25: Sol dism con 72 m.

M: Ambitos de los motivos: 82J, 22 M, 42J, 32 m, 32 M, 42 ], 42 aum y 52 J.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida. Saltos de 22 m asc, bordaduras de 22 M desc, 33 My 32 m asc y desc, 4% J Desc y 72 M asc.

R: Compas de 4/4. Indicacion de movimiento: Tempo sostenuto, negra = 52. Cambio de compas a 2/4, Cambio de tempo: indicaciones pili mosso y negra = 92. Alternancia
entre compases de dos tiempos y de un tiempo: 1/4. Cambios progresivos de tiempo: Rit. Calderones de corta duracion.

Figuras més utilizadas: negras, negras con puntillo, blancas, redondas, sincopas de semicorcheas, contratiempos con silencios de semicorchea. Motivos en sincopas de
semicorcheas.

C: Fragmento de notas largas y tensién dada por la conjuncion de la nota dominante a distancia de 22 m. con la melodia. Intervalos de 22 m. y 72 M. Luego seccion
totalmente contrastante con la anterior, ritmica y con textura homorritmica. Finalmente, seccién de dialogo entre voces masculinas y femeninas con dindmica p y crescendo
al f.
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1-4
S: Thr: ATB y luego SAT.

Indicaciones de articulacién: Molto legato.
Glissando. Indicaciones de expresion: Molto
espress.

Din: mf, cresc, dim. Acentos.

Text: Dos estratos: 2 voces en homorritmia a la
octava nota pedal.

A: Armadura de clave y primera seccién sobre Sol
m. Compas 1: Comienza en dominante y en compas
2 sugiere acorde de tdnica. Intervalos de 28 M. y m.
y 72 M. entre voces. Luego la ténica es usada como
nota pedal. Disonancias. Resuelve con tonica y 92
M. Intervalos de 2¢ M. y m. y 72 M. entre voces.

M: El &mbito del motivo es de 82 J, comenzando
con salto de 72M asc, luego 2°m asc, 3¥M y 3*m
desc, y 32 m asc. El caracter del perfil melédico es
ambiguo.

R: Compas de 4/4. Indicacion de movimiento:
Tempo sostenuto, negra = 52. Calderones de corta
duracion. °* Figuras més utilizadas: negras, negras

5-12
S: Thr: SATB
Indicaciones de expresion: con fuoco y
quase salvagem.

Din: f, acentos.
Text: Homorritmia.

A: Sol m. Acordes de 1y V sin 32, Intervalos
entre voces: 42y 52 J, 22 M. y 72 m. Acorde de

IV, algunos cromatismos. Ultimo acorde: Do m.

con 92 M. Intervalos entre voces: 42y 52 ], 22
M. y 7@ m. Escasamente 3%y 62,

M: Nota repetida y bordadura de 2°M
descendente. Luego amplia el &mbito en el
motivo siguiente con intervalos de 3°m asc y
48] desc. El perfil melddico del primer motivo
es ambiguo, y el de compas 9 es suspensivo.

R: Cambio de compas a 2/4, Cambio de tempo:
indicaciones pii mosso y negra = 92,
Alternancia entre compases de dos tiempos y

12-27
S: Thbr: Alternancia entre pares de voces: T y B con Sopr. y Contr.
Luego SATB. Sonido oscuro.

Din: Rango dindmico entre p y ff.

Articulacion: Respiracion en compas 23.

Text: Contrapunto imitativo no estricto entre pares de voces.
Luego homorritmia, y por Gltimo contrapunto imitativo no estricto
con acompafiamiento de acorde.

A: Intervalos entre voces: 52 J, 28 y 32 M. y m. Uso de diferentes
modos por fragmentos: frigio en Sol y en La. También escala de
Sol m melédica. En segundo fragmento utiliza los siguientes
modos: lidio en Do, frigio en Fa# y lidio en La. Acordes de Lam.,
Fa# m. y Re M. sobre sonidos largos, y al final de compas 23 Do
m. con 42, Por ultimo modos frigio en Mi by Re b. Acorde en
compas 25: Sol dism con 78 m.

M: El &mbito de los motivos es de 32 m, 32M, 42), 42 aum y 52].
Los intervalos usados son notas repetidas, 22 M, 32my 48). Hay
dos motivos de perfil melddico suspensivo y dos de caracter
resolutivo.

R: Alternancia entre compases de dos tiempos y de un tiempo: 1/4
Silencio de negra. Cambios de compas a 4/4 y 2/4. Rit. Motivos en

104 En la partitura el compositor escribe una nota sobre el simbolo que utiliza, que consiste en un calderén con lineas punteadas, y explica que es una fermata de corta




245

con puntillo, blancas, redondas

C: Tension dada por la conjuncién de la nota
dominante a distancia de 22 m. con la melodia de
Sopranos y Bajos. Intervalos de 22 m. y 72 M.

de un tiempo: 1/4. Figuras mas utilizadas:
sincopas de semicorcheas, contratiempos con

silencios de semincorchea

C: Seccion totalmente contrastante con la
anterior, ritmica. Tension sobre el final por
tempo progresivamente mas lento, sonidos

largos y acorde final.

sincopas de semicorcheas sobre sonidos largos.

C: Articulaciones superpuestas: Tenores y Bajos finalizan con
comienzo del motivo de seccién anterior, mientras Sopranos y
Contraltos comienzan nuevo motivo. Superposicion con la seccion
anterior y con la siguiente: en el compés 26 se articula con otra

seccion de la obra.

1-2
S: Thbr: ATB.

Indicaciones de articulacion:

Molto legato. Glissando.
Indicaciones de expresion:
Molto espress.

Din: mf, cresc., dm. acentos.

Text: dos estratos: 2 voces en
homorritmia a la octava nota
pedal.

A: Armadura de clave y
primera seccién sobre Sol m.
Melodia sobre dominante,
luego sobre ténica, sobre

2-4
S: SAT.

Din: mf,
cresc,dim.

Text: dos
estratos: 2 voces
en homorritmia a
la octava nota
pedal.

A: la ténica como
nota pedal,
disonancias.
Resuelve con

5-8

S: Thr: SATB.
Indicaciones de
expresion: con fuoco y
quase salvagem.

Din: f, acentos.

Text: homorritmia.

A: Sol m. Acordes de |
y V sin 32, Intervalos
entre voces: 4%y 52 J, 2@
M.y72m.

9-12
S: Tbr: SATB.

Din: Sin
indicaciones.

Text:
homorritmia.

A: Acorde de IV,
algunos
cromatismos.
Ultimo acorde: Do

12-19

S: Thr: Alternancia
entre pares de voces:
TyBconSyA.
Sonido oscuro.

Din: p, mp, cresc,
mf, cresc, f, ff.

Text: Contrapunto
imitativo no estricto
entre pares de voces.

A Intervalos entre
voces: 52§, 28y 32 M.
y m. Uso de diferentes
escalas por

19-24

S: Thr: SATB.
Indicacién de
caracter:
Patético.

Din. mf.,

Text:
Homorritmia.

A: Escalas
utilizadas: Do
lidia. Fa# frigiay
La lidia Acordes

24-27
S: Thbr: SATB.

Din: pp, p.

Text: Contrapunto
imitativo no estricto
con
acompafiamiento de
acorde.

A: Fragmentos
modales sugeridos:
frigioen Miby Re
b. Acorde en

duracién, de modo que la nota quede “un poco mas sostenida en el tiempo que en el fluir normal del compas”.
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escala de Sol m. arménica
Las melodias de las diferentes
voces producen intervalos
armonicos de 22 M.y m. y 72

tonicay 98 M.
Intervalos de 22
M.ym.y 72 M.
entre voces.

M: r X M: M:
N EP j:h:-\‘ molte vere . Pwaons  Jr8y (comfura) T o S
P i et | 5 e
38 e et P |
N ;p‘n— &d DELE & | E— = DE DENT oh DEbl|- <A
. o ABM- 68 ————
et === i = i
T T e R— i e =

. : —

— I I <y

xpvF 68 DT LE— g_

R: Compas de 4/4. Indicacién
de movimiento: Tempo
sostenuto, negra = 52.
Calderones de corta duracion.

R: Compas de
4/4. Calderones
de corta duracion

R: Cambio de compas a
2/4, Cambio de tempo:
indicaciones pili mosso
y negra = 92.
Alternancia entre
compases de dos
tiempos y de un tiempo:
1/4.

m. con 9 M.
Intervalos entre
voces: 43y 52 ], 28
M.y 78m.
Escasamente 32y 62

R: Cambio
progresivo de
tempo: Allargando y
rall. Calderdn final
y Gltimo compaés en
4/4.

fragmentos: Sol frigia.
Sol m. mel., la frigia.

M:
a)voces masculinas
X r

de La m., Fa# m.
y Re M. sobre
sonidos largos, y
al final de
compas 23 Do m.
con 42,
M:

X r

@ fpserat) XRH - &3 ORI
00N
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b) voces femeninas

r X
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T
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R: Alternancia entre
compases de dos
tiempos y de un
tiempo: 1/4. Silencio
de negra.

r

5 Ohmg-swnie| DE,

R: Cambio de
compas a
3/4.Predominanci
a de sincopa de
semicorchea.
Cambio
progresivo de
tempo:
rallentando poco
a poco al pil
largo. Calder6n.

compas 25: Sol
dism con 72 m.

R: Cambios de
compas a 4/4y 2/4.
Rit. Motivos en
sincopas de
semicorcheas sobre
sonidos largos.
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C: Tension dada por la
conjuncion de la nota

dominante a distancia de 22 m.
con la melodia de las cuerdas S

y B.

C: Intervalos de 22
m.y 78 M.

C: Seccién totalmente
contrastante, ritmica.

C: Continuidad de
seccién ritmica,
tension sobre el final
por tempo
progresivamente
mas lento, sonidos

largos y acorde final.

C: Articulacion
superpuesta: Ty B
finalizan con
comienzo del motivo
de seccion anterior,
mientras Sy A
comienzan nuevo
motivo.

C: Homorritmia
con motivo
ritmico en
regitros agudos e
intensidad ff.

C: Superposicion
con la seccidn
anterior y con la
siguiente: en el
compas 26 se
articula con otra
seccion de la obra.

26-59

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATB y divisi de B. En compases 36 y 37 sin Soprano. SATBB. En compases 51 y 52 sin divisi de B.
Indicaciones de movimiento y expresion: Animado, gingado, com muita bossa. Legato espress. Allegro Indicaciones de articulacion: Molto legato, staccatto. Indicaciones

de expresién: Molto espress.

Indicaciones de movimiento y expresion relacionadas con la musica popular: gingado.
Indicaciones vocales: En compas 51 indicacién de sonido oscuro. Glissando.
Din: Rango dindmico entre py f. Establece diferencias entre matices de melodias y acompafiamientos. Acentos.
Text: Dos estratos: uno ritmico y sobre él contrapunto imitativo no estricto. Luego 2 voces en homorritmia a la octava y acompafiamiento a 3 voces con ostinatos

ritmicos. Homorritmia.

A: Melodias sobre la escala de Sol m. antigua. Base ritmica sobre Do m. y Sol m. simultdneamente. Compases 34 y 35 entre las voces femeninas distancias de 2° M. y 28 m.
Progresion armonica que pasa por los acordes de Fa m., Sol b M., Sol m., Si b M., La b M. y resuelve en Sol m (compas 51). Desde compéas 51 modo dérico en sol y
fragmento en escala de sol menor melédica.

M: Ambitos de los motivos: 38m, 728M, 43). Intervalos utilizados: Predominancia de notas repetidas. Saltos de 42)., 3*M Asc y Desc, 22M asc, 62M Desc. En el gingado 22m,
3%M, 28M. Todos los motivos son de perfil mel6dico resolutivo.
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R: Cambio de compaés a 4/4. Indicacion metrondmica de negra = 100. En compas 59 cambio de compas a 2/2, calderdn.
Acentos que generan un patrén ritmico equivalente al de bossa-nova. Figuras: semicorcheas, corcheas regulares y negras con puntillo. Alta densidad ritmica por empleo de

semicorcheas regulares.

C: La aparicion de una base ritmica de bossa-nova a la que suman melodias con intervalicas de saltos grandes. Luego la voz de bajo continda con el ritmo de bossa pero
trabaja melédicamente y la armonia cobra mayor riqueza. Desde compas 43 la tensidn esta en la progresion armonica ascendente por semitonos. Desde compas 51 el

material ritmico va tomando progresivamente mayor importancia que el melddico, del cual se escuchan todavia motivos en contrapunto. EI motivo en registro grave, con
ritmica regular de semicorcheas y en dinamica suave contrasta con las demas secciones y elementos motivicos.

26-43
S: Thr: SATB y divisi de B. En compases 36 y 37 sin Sopr. Glissando
Indicaciones de movimiento y expresion: Animado, gingado, com muita bossa.
Legato espress. Allegro Indicaciones de articulacion: Molto legato, staccatto.
Indicaciones de expresion: Molto espress.

Din: mf, p, cresc., dim, acentos.

Text: Dos estratos: uno ritmico y sobre él contrapunto imitativo no estricto.

A: Melodias sobre la escala de Sol m. antigua. Base ritmica sobre Do m. y Sol m.

simultdneamente. Compases 34 y 35 entre las voces femeninas distancias de 2° M.

y 28 m.

43- 51

S: Thr: SATB1B2. Indicaciones de
movimiento y expresion relacionadas
con lamusica popular: gingado.

Din: mf, cresc, pid cresc.. , f, dim.
Acentos.

Text: Dos estratos: 2 voces en
homorritmia a la octava y
acompafiamiento a 3 voces con
ostinatos ritmicos.

A: Progresion armonica que pasa por
los acordes de Fa m., Sol b M., Sol
m., Si b M., La b M. y resuelve en
Sol m (compés 51)

51- 59

S: Thr: SATBB En compases 51 y 52 sin
divisi de bajos. En compas 51 indicacién de
sonido oscuro.

Din: p, cresc., dim. Acentos equivalentes a
los de bossa- nova.

Text: Dos estratos: uno ritmico y sobre él
contrapunto imitativo no estricto. Finaliza
con homorritmia.

A: Desde compas 51 modo dérico en sol y
fragmento en escala de sol menor melddica.
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M: El motivo de bajos contiene notas reptidas y saltos de 42). El motivo presentado
por sopranos en compas 30 y que luego realizan contraltos y tenores con
variaciones, consiste en 3*®M Desc, 28M asc, 62M Desc y 3*M asc, el ambito es de
73M.

R: Cambio de compas a 4/4. Indicacion metronémica de negra = 100
Acentos que generan un patron ritmico equivalente al de bossa-nova.

M: Usa intervalos de 22m, 32M, 23M.

R: En la melodia de voces femeninas
hay predominancia de corcheas
regulares y negras con puntillo. En el
acompafiamiento semicorcheas
regulares y agrupadas ligadas en
corchea y corchea con puntillo.
Sincopas.

M: Este motivo se presenta en registros

graves para todas las voces. Predominancia

de notas repetidas y 3*m.

r X r
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R: En compéas 59 cambio de compas a 2/2,

calderén.
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C: La aparicion de una base ritmica de bossa-nova a la que suman melodias con
intervalicas de saltos grandes. Luego la voz de bajo continda con el ritmo de bossa

pero trabaja melédicamente y la armonia cobra mayor riqueza.

26-35

S: Tbr: Divisi de Bajos.

Indicaciones de movimiento y expresion:
Animado, gingado, com muita bossa. Legato
espress. Allegro. negra = 100

Din. mf, p

Text: Dos estratos: uno ritmico y sobre él
contrapunto imitativo no estricto.

A: Melodias sobre la escala de Sol m.
antigua. Base ritmica sobre Do m. y Sol m.
simultdneamente. Compases 34 y 35 entre las
voces femeninas distancias de 2° M. y 22 m.
M:
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36-43

S: Thr: En compases 36 y 37 sin

Soprano. Indicaciones de
articulacion: Molto legato.
Glissando. Indicaciones de
expresion: Molto espress.

Din: mf, cresc., dim., p, acentos.

Text : Dos estratos: uno ritmico
y sobre él contrapunto imitativo no

estricto.

A: Melodias sobre Si b m. En
compases 37,38 y 39 acorde y
melodias en Fa m. Compés 40 Si b
m. Compas 41 Sol b M. Mi b M.

Desde compas 42 en Fam.

M:
X r
= ,
&l - RN —ded. ———
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C: La tension estd en la progresion
armonica ascendente por semitonos.

C: El acompafiamiento ritmico cobra mayor
importancia porque se le asignd el nuevo
texto. Este material ritmico va tomando
progresivamente mayor importancia que el
melddico, del cual se escuchan todavia
motivos en contrapunto. El motivo en
registro grave, con ritmica regular de
semicorcheas y en dindmica suave contrasta
con las demas secciones y elementos
motivicos.
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R: Cambio de compaés a 4/4. Acentos que R: Mayor densidad ritmica por
generan un patrdn ritmico equivalente al de empleo de semicorcheas.
bossa-nova.

C: La aparicion de una base ritmica de bossa- | C: La voz de bajo conserva el
nova a la que suman melodias con ritmo de bossa pero trabaja
intervalicas de saltos grandes. mel6dicamente y la armonia cobra
mayor riqueza.

59 — 67

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: Solo de B y Solo de T, SATB.
Indicaciones de articulacién: Legato.

Indicaciones vocales: Sibilado. Glissando.

Din: Rango dindmico entre mfy ff.. Acentos. Combinacion de indicaciones de dindmica con indicaciones de caracter.
Text: Monodia. Homorritmia. Luego dos estratos: uno ritmico y sobre él contrapunto imitativo no estricto.

A: En los solos el final de la melodia es en 11 de la escala de Sol m. Desde compas 63 las voces van al unisono y en octavas entre voces femeninas y masculinas. Saltos
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descendentes de 52 dism. En el fragmento siguiente cada melodia procede por grados conjuntos con distancias de 22 My m y la soprano finaliza con un salto de 3% m. asc.
El 22 acorde del compas 67 es de dominante con las dos terceras.

M: Ambitos de los motivos: 82 J, 52 Dism.
Intervalos utilizados: 72M asc, 2m asc, 32 M Desc, 6°m Desc, 52 disminuida descendente, 52 J Desc, 22y 3 m y M.

R: Indicaciones de movimiento: meno mosso. Ad libitum. Cambio de compas de 2/2 a 3/2 y 2/4. Calderones. Ritmica idéntica a la de primer seccion de la obra (compases 1
a 4) Cambio de compas a 4/4. Calderones en el medio de los compases. Dos tipos de Calderones: la fermata convencional y la que el autor define como fermata breve,
dibujada con lineas punteadas.

C: El motivo de los solistas implica un retorno al ser similar al primer motivo de la obra. Luego se presenta un nuevo elemento con el unisono en intervalos de 5
disminuida y el sonido sibilado a cargo de todo el coro. Los calderones desestabilizan la métrica. Inestabilidad arménica presentada por los intervalos en las melodias, el
acorde con dos terceras y la ritmica con silencios y contratiempos.

59-62 63-67
S: Thr: Solo de B y Solo de T sucesiva y S: Thr: SATB
alternadamente. Indicaciones de sonido sibilado. Glissando.
Indicaciones de articulacion. Legato
Din: mf espr. Din: f, ff, mf, acentos, cresc.'®
Text: Monodia. Text: Homorritmia. Luego dos estratos: uno ritmico y sobre él contrapunto imitativo no estricto.
A: Melodias sobre la escala de Sol m. armonica A: Las voces van al unisono y en octavas entre voces femeninas y masculinas. Saltos descendentes de 52 dism. En el
fragmento siguiente cada melodia procede por grados conjuntos con distancias de 22 My m y la soprano finaliza con
un salto de 32 m. asc. El 22 acorde del compéas 67 es de dominante con las dos terceras.

105 | os crescendo son indicados de manera especial en la partitura: el compositor pinta el regulador y escribe la consonante sobre la que se canta el regulador de tamafio
cada vez mayor.
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M: Perfil melédico resolutivo.

r X r
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—
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R: Indicaciones de movimiento: meno mosso. Ad
libitum. Cambio de compas de 2/2 a 3/2 y 2/4.
Calderones convencionales y los definidos por
CAPF como de corta duracion. Ritmica idéntica a
la de primer seccion de la obra (compases 1 a 4)

C: Elementos reconocibles pero en la voz de
solistas, con mayores libertades ritmicas e
interpretativas.

M: Salto de 52 disminuida descendente. Los dos primeros motivos son de perfil melddico resolutivo, salvo el altimo,

de compas 67, que es suspensivo

R: Cambio de compas a 4/4. Calderones en el medio de los compases. Dos tipos de Calderones: la fermata
convencional y la que el autor define como fermata breve, dibujada con lineas punteadas.

C: Los calderones desestabilizan la métrica. Inestabilidad armonica presentada por los intervalos en las melodias, el
acorde con dos terceras y la ritmica con silencios y contratiempos.

63-65
S: Thr: SATB.

Indicaciones de sonido sibilado. Glissando.

Allegro. negra = 100
Din: f, ff.
Text: homorritmia.

A: Las voces van al unisono y en octavas
entre voces femeninas y masculinas. Saltos
descendentes de 52 dism.

65-67
S: Thr: SATB.

Din: mf, f, acentos.

Text: Dos estratos: uno ritmico y sobre él contrapunto imitativo no
estricto.
A: Cada melodia procede por grados conjuntos con distancias de 22 M
y my la soprano finaliza con un salto de 32 m. asc. El 2% acorde del
compas 67 es de dominante con las dos terceras.
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R: Cambio de compas a 4/4. Calderones en
el medio de los compases.

C: Los calderones desestabilizan la métrica.

M:
X r X
e . o
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R: Dos tipos de Calderones: la fermata convencional y la que el autor
define como fermata breve, dibujada con lineas punteadas.

C: Inestabilidad armonica presentada por los intervalos en las
melodias, el acorde con dos terceras y la ritmica con silencios y

contratiempos.

S: Thr: El orgéanico se presenta con la siguiente sucesion: ATB, SAT, SATB.
Indicaciones de articulacion: legato.

Indicaciones de expresion: Molto espress con fuoco y quase salvagem Incisivo, marcato, salvagem.

Indicaciones vocales: Glissando.

Din: Rango dindmico entre p y ff con grandes crescendo entre compases 69 y 78, y entre 82 y 95. Acentos.
Text: Dos estratos: 2 voces en homorritmia a la octava nota pedal. Luego alternancia de fragmentos homorritmicos con otros de contrapunto imitativo no estricto entre

pares de voces o con acompafiamiento de acorde. Contrapunto imitativo no estricto, sobre acompafiamiento de notas largas. Homorritmia.

A: Sol m. Melodia sobre dominante, luego sobre ténica. Melodias en sol m. que producen intervalos de 28 M. y m. y 72 M entre voces. El acorde de compas 68 esta

constituido de yuxtaposicién de 42 J.
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M: Ambitos de los motivos: 82 Jy 22 M.
Intervalos mas utilizados: nota repetida, 28m y 22 M, 52J, 42 aum, 42 J.

R: Retorno a Tempo |, indicacion metrondmica de negra = 52. Final con sonido largo, las voces van haciendo silencio sucesivamente, la Gltima es la soprano. Calder6n en
compas 68. Indicaciones de movimiento: meno mosso. Ad libitum. Cambio de compas de 2/2 a 3/2 y 2/4. Calderones. Ritmica idéntica a la de primera seccion de la obra
(compases 1 a 4). En Coda Compas de 1/4 Variaciones progresivas de tempo: Acc., un poco rit.

Motivo ritmico en ostinato de sincopas de semicorcheas.

En el fragmento final cambio de compas a 4/4. Contraste con motivo ritmico anterior dado por sonidos de mayor duracion y cese de la regularidad ritmica.

C: Superposicién entre secciones: el acorde de compas 68 se prolonga sobre el comienzo de la seccion siguiente a través de notas largas, retardos del acorde del compas 68.
Tension por sucesivas entradas de las voces con motivo que va ascendiendo desde el bajo hasta la soprano y cresc.

En compés 82 el compositor escribe Coda. Tensidn por compés de 1 tiempo, escalas asc y desc desde unisono, condensacion de elementos, crescendo y accelerando
progresivos. Final de sonidos cortos y dindmica ff.

1-11y68a7l 69- 73 74 -95
S: Thr: idem compases 1 a 11. S: Thr: SATB. S: Thr: SATB Divisi de Sopr, Ty B.
Indicaciones de articulacion: Legato.
Indicaciones de expresion: Incisivo, marcato, salvagem.
Din: idem compases 1 a 11. Din: mp, mfy f. Din: Rango dindmico entre p y ff. Acentos.
Text: Idem compases 1 a 11. Text: Contrapunto imitativo Text: Homorritmia.
no estricto, sobre
acompafiamiento de notas
largas que provienen de la
seccion anterior.

A: Idem compases 1 al 11. El A: Intervalos melédicos de 42 | A: Melodias sobre la escala de Sol m. antigua. Base ritmica sobre Do m. y Sol m. simultdneamente.
acorde de compas 68 esta aumy 5 dism en cada voz. En | Compases 34 y 35 entre las voces femeninas distancias de 2° M. y 22 m.
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constituido de yuxtaposicion de
48],

M: idem compases 1 a 11

R: Retorno a Tempo |, indicacién
metronémica de negra = 52. Final
con sonido largo, las voces van
haciendo silencio sucesivamente,
la Gltima es la soprano. Calderon
en compas 68.

C: Superposicion entre secciones:
el acorde de compés 68 se
prolonga sobre el comienzo de la
seccidn siguiente a través de
notas largas, retardos del acorde
del compaés 68.

compas 73 acorde de Re m.
con 7@ m.

X r
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R: Retorno a Tempo I,
indicacién metrondmica de
negra = 52. Final con sonido
largo, las voces van haciendo
silencio sucesivamente, la
Gltima es la soprano. Calderéon
en compas 68.

C: Tensidn por sucesivas
entradas de las voces con
motivo que va ascendiendo
desde el B hastalaSy
crescendo.

M: Predominancia de notas repetidas, bordaduras de 22 my M desc.

R: Compas de 2/4 y 1/4.

Variaciones progresivas de tempo: Acc., un poco rit.

Motivo ritmico en ostinato de sincopas de semicorcheas.

En el fragmento final cambio de compés a 4/4. Contraste con motivo ritmico anterior dado por
sonidos de mayor duracién y cese de la regularidad ritmica.

C: Tensidn por compés de 1 tiempo, escalas asc y desc desde unisono, condensacion de elementos,
crescendo y accelerando progresivos. Final de sonidos cortos y dindmica ff.

74-81 82- 93(Coda) 94 — 95
S: Thr: SATB S: Thr: SATB Legato | S: Thr: Divisi de Sopr., Ty B.
Indicaciones de articulacion.
Legato
Din: mf. Din: p, cresc poco Din: Molto f, cresc. ff, acentos.
a poco.
Text: Monodia. Text: Homorritmia Text: Homorritmia con adicion de voces.
con adicién de voces.
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A: Melodias sobre la escala de
Sol m. antigua. Base ritmica
sobre Do m. y Sol m.
simultaneamente. Compases
34y 35 entre las voces
femeninas distancias de 2° M.
y 28 m.

M:
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R: Indicaciones de
movimiento: meno mosso. Ad
libitum. Cambio de compas de
2/2 a 3/2 y 2/4. Calderones.
Ritmica idéntica a la de
primer seccion de la obra
(compases 1 a 4)

C: Superposicion.

A: Melodias sobre la
escala de Sol m.
antigua.
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R: Compas de ¥4

Acc., un poco rit.
Motivo ritmico en
ostinato, de sincopas
de semicorcheas.

C: Tensidn por
compas de 1 tiempo,
escalas asc y desc
desde unisono,
condensacion de
elementos, cresc y
acc progresivos.

A: Melodias sobre la escala de Sol m.

antigua.

R: Compés de 4/4. Contraste con motivo
ritmico anterior dado por sonidos de mayor
duracién y cese de la regularidad ritmica.

C: Final con ultimas evocaciones a Xangd

con sonidos cortos y dinamica ff.
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I11. 3.11 Preto velho 11l (Pai Jo&o)

La partitura de esta obra fue obtenida del cuadernillo editado en la
ciudad de Buenos Aires, en ocasion de la realizacion de un curso de
direccion coral con ensayos dictados por, entre otros maestros, el propio
CAPF. Ya que no se trata de un manuscrito original del compositor, es
preciso aclarar que hay modificaciones en las palabras con respecto a
cémo se escriben en portugués; por ejemplo, en vez de escribir las
sinalefas, se han omitido vocales que se repetian, tal vez a los fines de
facilitar la diccion a los coros argentinos. Un ejemplo de esto es la
sustitucion de “deixa as criangas”, como debié decir, por “deixas
criangas”, en cuyo caso la primer palabra no tiene significado alguno en

portugués.

[11. 3.11. 1. El texto

Texto original Traduccion literal

Preto velho Il (Pai Jodo) Preto velho 111 (Pai Jodo)
Congo Congo

Preto velho vei’do Congo Preto velho vino del Congo
Linha de Congo! jiLinea de Congo!

Preto velho vei’do Congo Preto velho vino del Congo
Ja chegou para trabalha Ya lleg6 para trabajar.

O! Tia Maria iOh! Tia Maria

Cadé Pai Jodo ¢Donde esta Pai Jodo?
Esta la na roga® Esté alla en el campo
Catando feijéo Catando feijéo

Preto velho Preto velho

L& do Congo Alla del Congo

Preto velho Preto velho

Jéa chegou. Ya llego.

196 En la partitura falta la parte inferior del simbolo de la letra ¢ (c cedilla), cambiando el
obvio significado de la palabra, ya que el grano se cata en el campo (a roga). Con
seguridad se trata de un error de edicion, ya que la partitura fue copiada de un
manuscrito del compositor, por un copista de Buenos Aires, que omitié este simbolo.
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Pula daqui,

pula dali,

Deixa as criangas
gue guerem brincar

Pula, pula aqui,

Pula, pula ali, 6i,
Deixa essas criancas
Q’ querem brincar aqui

Pula, pula aqui,

Pula, pula ali, 6i,
Pula, pula, pula, pula,
Pula, pula, ja.

Salta de aqui,

salta de alli,

Deja a las criangas
que quieren jugar.

Salta salta aqui,

Salta, salta alli, 6i

Deja a esas criancas
Que quieren jugar aqui.

Salta, salta aqui,

Salta, salta alli, 6i
Salta, salta, salta, salta,
Salta, salta, salta ya.

Palabras propias de las religiones afro-brasilefias y regionalismos:

Preto velho"’

y criancas: estos dos términos de la religion umbanda han

sido explicados en el capitulo 11, pagina 15.

Linha: en la religion umbanda, una linea es una union de falanges, cada
una con un incalculable nimero de espiritus y cada una con su jefe guia.
Feijdo: semilla de la Trepadeira papilionoidea (Phaseolus vulgaris), de la
que hay diversas variedades, de flores blancas o blanco-rojizas dispuestas
en racimos axilares mucho mas cortos que las hojas, y cuyo fruto es una
vaina recta o curva, con numerosas semillas reniformes, comestibles, de
colorido que va desde el blanco hasta el negro.

Catar feijdo: acto de catar el grano, esto es, limpiarlo, separando los
livianos y huecos de los mejores, que suelen estar en el fondo de lo
recogido en cosecha.

Tia Maria y Pai Jodo: los pretos-velhos mas convocados, para quienes hay

muchas oraciones, son llamados padre, madre y tia (pai, mae y tia).

Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

O!: Exclamacion incorporada al texto como comienzo de una estrofa.

Oi: Interjeccion que puede tener varios significados: puede indicar
espanto, llamada, respuesta ante la apelacion de un nombre, saludo

coloquial entre personas al encontrarse, y puede aun indicar que no se oyo

97 E] ntimero romano 111 del titulo puede referirse a la especie de linaje entre los guias de
la umbanda.
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bien algo que fue preguntado.

Aspecto fonico:

En los cuatro primeros versos de la primera estrofa se destacan los
sonidos vocalicos “0”, como nasal, ya que asi se pronuncia cuando esta
seguida de “n”, y “u” que, aunque escrita como “0”, se pronuncia como
“u” cuando esta al final de una palabra; también las consonantes “c”’, COmo
oclusiva velar sorda, y “g”, como oclusiva velar sonora. En el Gltimo verso
de esa estrofa aparecen la “a” abierta, la “j”,como consonante fricativa
palatoalveolar sonora como similar a la “y” en la zona del Rio de la Plata,
y la “ch”, cuya pronunciacién es idéntica al sonido que en inglés
habitualmente se escribe "sh", aunque no es un fonema castellano
moderno.

En las ultimas tres estrofas el texto alterna entre las palabras “pula

daqui” y “pula dali” las vocales “u”, “a”,”a”, “i”’, siempre en ese orden y

pronunciadas de manera idéntica que en espafiol.

Estructura y contenido del texto:

Este texto describe un ritual de posesion de la religion umbanda en
el que un espiritu infantil ha descendido sobre uno o mas fieles.

La primera estrofa, que en la musica continla superpuesta a las
siguientes estrofas, es de invocacion a través de la reiteracion. Ademas, al
mencionar la linha de Congo, nos ubica en la religion umbanda, en la que
las distintas corrientes reciben el nombre de linhas.

En la segunda estrofa se expresa el espiritu poseido, y éste, en su
discurso, menciona a los guias espirituales del lugar; ellos son Tia Maria y
Pai Jodo.

La cuarta unidad de sentido, es una invitacién a estos espiritus
infantiles, las criancas, a desarrolar sus actividades habituales, es decir,
saltar y jugar.

Con la cuarta estrofa, prolongada en significado hacia la quinta, se
termina de completar ademas un cuadro de personajes y acciones

vinculados con la religién umbanda, la recoleccién de granos y la vida en
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el campo en tiempos pasados.

A excepcion de la primera estrofa, que tiene cinco versos, todas las
demads tienen cuatro versos de pocas silabas (entre 4 y 6), y en todas hay

rima en algunos versos.

I11. 3.11. 2. La musica

Ambito de cada cuerda:
Preto velho IIT {Pai Jodo)
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Anélisis musical de Preto velho 111 (Pai Jodo)

1-13

S: Tbr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: Madulo “A”: S6lo B, Mddulo “B”: B y T, Modulos “C” y “D”: Alternancia entre voces de Ay B con
SATB y divisi de B.
Indicaciones de articulacién: no hay.
Indicaciones vocales: Hablado y aspirado.
Din: Sélo en Modulo A: f, cresc y dim. Distintos acentos.
Text: Se suceden las siguientes texturas: Monorritmia, polirritmia imitativa no estricta y melodia con acompafiamiento.

A: Armadura de clave sin sostenidos ni bemoles, sonidos hablados en diferentes alturas sin determinar. Melodia de A en modo frigio en Mi.

M: Ambitos de los motivos: la melodia de contraltos entre compases 6y 9 tiene un ambito de 62 m.
Perfil melddico resolutivo.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida, 22 M y m, luego 3 my 42 J.

R: Compas de 4/4. En Médulo A: corcheas regulares, silencios de corchea y alternancia de semicorcheas regulares con combinaciones de corcheas y
semicorcheas. En Mddulo B se presenta una ritmica similar a la de bajos desplazada en el tiempo, de modo que en general se alternan los silencios entre ambas
voces. En Mdédulo C hay predominancia de ritmos irregulares: uso de tresillo de negras.

C: La seccién presenta tres modulos, con adicion de elementos, uno para cada voz. El elemento ritmico es predominante, ya que el motivo melédico aparece en
el compaés 6.
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1 -5 CAPF denominé a esta seccién Maédulo
‘LA”.

S: Thr: Sélo B. Hablado y aspirado.
Din: f, cresc y dim. Dos tipos de acento.
Indicaciones de articulacion: no hay.
Text: Monorritmia.

A: Armadura de clave sin sostenidos ni bemoles.

M:
(Hablado y sspirade) | . .-
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R: Compas de 4/4. En primer tiempo siempre dos
corcheas regulares, luego silencios de corchea y

alternancia de semicorcheas regulares con
combinaciones de corcheas y semicorcheas.

C: Voz hablada como Unico elemento, con gran
cantidad de indicaciones de intensidad. Inclusién
de silencios como parte del motivo.

6 — 10 CAPF denomin0 a esta seccion Maédulo
“B”_

S: Thr: Se incorporan T.
Din: Sin indicaciones.
Text: Polirritmia imitativa no estricta.

A: No hay alturas determinadas, pero esta
establecido que los tenores hablen mas agudo
que los bajos.

M:
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R: Ritmica similar a la de bajos desplazada en
el tiempo, de modo que en general se alternan
los silencios entre ambas voces.

C: Estilo responsorial entre las dos voces.

6 — 13 CAPF denomino a esta seccion Maédulo “C”.
S: Thr: Alternancia entre voces de Ay B con SATB y
divisi de B.

Din: Sin indicaciones.

Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Melodia en modo frigio en Mi.

r
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R: Ritmos irregulares: uso de tresillo de negras.

J

C: Gran preponderancia de lo melddico sobre lo ritmico
por su aparicion en gran contraste ritmico con los
esquemas de B y T. En compas 13 hay superposicién, ya
gue el motivo anacrusico de S comienza sobre el final de
la frase de A, aunque no se superponen las melodias.
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13-20

S: Tbr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: Mddulos “D” y “E”: SATB, las voces femeninas cantan y las masculinas usan la voz hablada.
En Mddulo “F” cantan SAB y entre compases 18 y 20 SATB.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones vocales: Hablado y aspirado.
Din. En Médulos D y E: mf para sopranos, pp para voces masculinas. Distintos acentos.
Text: Se suceden las siguientes texturas: Contrapunto imitativo no estricto entre S y A y acompafiamiento de voces habladas en cuerdas de Ty B.
Contrapunto imitativo entre voces femeninas con ostinato de B. En compas 18 se agrega melodia secundaria de T.

A: Melodias de S y A en modo frigio en Mi. Pedal de dominante en cuerda de B sobre nota sol. Cadencia final de VV — | en Do Mayor.

M: Ambitos de los motivos: la melodia de contraltos tiene ambito de 62 m y las demas de 8° J. Al final la melodia de tenores tiene ambito de 62 m.
Melodias de perfil melédico resolutivo.
Intervalos utilizados: Predominancia de nota repetida, 7°Mym, 33 Mym, 2° My m, y 88 J en bajos.

R: En la melodia de tenores hay semicorcheas regulares. En las demas priman la sincopa de semicorchea y las negras.

C: Se van sumando los elementos melédicos luego que van desapareciendo los ostinatos hablados. Se pierde la tension creada por las voces masculinas, y se
gana en melodias definidamente compuestas en Do M.

13 — 15 CAPF denominé a esta seccién Maédulos | 16 — 17 CAPF denomind a esta 18 -20

“D”y“E”. seccion Modulo “F. S: Thr: SATB.
S: Thr: SATB, las voces femeninas cantan y las | S: Thr: SAB.
masculinas usan la voz hablada.

Din: mf para la voz que entra (Soprano) y pp Din: No hay. Din: No hay.
para las voces masculinas.
Text: Contrapunto imitativo no estricto entre Text: Contrapunto imitativo entre Text: Contrapunto imitativo entre voces femeninas con ostinato

Sy Ay acompafiamiento de voces habladas en voces femeninas con ostinato de de B y melodia secundaria de T.
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cuerdasde Ty B.

A: Melodias de S y A en modo frigio en Mi.

M:a) S
X

Qui , PULA DALYV,

a) A:cambio motivico

X r
T T
LA DA AW,  PULA DA-Lv,

R: El motivo ritmico anacrdsico en sopranos y
tético en contraltos es el mismo, desplazado con
un tiempo de diferencia.

C: La imitaci6n canonica entre voces superiores
va ganando importancia por sobre el elemento
ritmico adn subyacente.

Bajos.

A: ldem seccion anterior con pedal
de dominante en cuerda de Bajos
sobre nota sol.

M:

X r

@ .

PeE-T0 vecko IA Do coneo

R: Alternancia de sincopas de
semicorchea y corcheas regulares.
Importancia de los silencios de
semicorchea.

C: La voz que pasa de lo ritmico a lo
melédico es la del bajo sobre la nota
dominante de la escala, esto da
mayor tension a la seccion.

Puwn,PULA Qui, PULAPULA Li,0
~b) Variacion para todas las voces

A: Cadencia de V — | en Do Mayor.

M: a)T
X .

3 o

r ) - — — -

r_S—— —- - T

DEI-YASCEI AN CADBRINCAR
| Py

e T — T

L T . I —él—-

L d
vA MDS S0 BRINCAR

PULA POLA, PULA, PULA, PULA PULA JA

’

il'\r Larn ]

' 1 1

= T
PRE TO VELWO JA' cHE coU

==

R: En la melodia de tenores hay semicorcheas regulares.

C: El compas 20: esta planteado en la escritura convencional como
Gltimo compas; sin embargo, la obra puede prologarse segin se
elijan diferentes mddulos para repetir, variar, o incluso incorporar
instrumentos de percusion, segln indica el autor en la partitura.
Final abierto (no termina en un punto prefijado, sino que presenta
opciones sobre las que el intérprete decidir).




I11. 3.12 Xiré Ogun
I11. 3. 12. 1 El texto
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En primer término se transcribe y traduce el texto que acompafia a esta

partitura, escrito con maquina de escribir luego del Gltimo compés en el

manuscrito del compositor.

Texto original'®

Traduccion literal

“Xiré — Ogun” — brincadeira de guerra
—no “Axé Apé Aponja” — (0 mais

célebre terreiro de candomblé da Bahia)
[Dialeto Yoruba (Nag6) da Nacdo Kétu]

“O Olorogum ou o Fechamento do
terreiro”

(do Livro Axé Opo Afonja” de Deoscoré
M. dos Santos — Instituto Brasileiro de --

“Todos os anos, um domingo depois do
carnaval, é realizado um Xiré
(brincadeira de
guerra)....................(dia do guerreiro)
v veeeennnn..Logo das seis ou Sete horas
da noite, apds a chegada dos
Obas,Ogas, filhos, filhas e demais
pessoas que tém postos na casa, comeca
0 Xiré Ogun (brincadeira de guerra).
e et e e v s e - .SAMambaia
ao pescoco e os filhos levam-na a
tiracolo. Uma

das tias mais velhas conduz o pavilhéo.
Em seguida chega o batalhdo do pai
velho Oxala.

duzido por uma das......mais...de posto
mais elevado, trajam de branco, a cor do
pai dos Orixas.

Os dois batalhGes tomam posi¢do no
barracdo.............ccoocevivinneneninn e

“Xiré — Ogun” — juego de guerra —en el
“Axé Apo Aponja” — (el mas célebre
terreiro de candomblé de Bahia) [Dialecto
Yoruba (Nagd) de la Nacion Kétu]

“El Olorogum o el cierre del terreiro”
(del Libro Axé Op6 Afonja” de Deoscoré
M. dos Santos — Instituto Brasilefio de -----

“Todos los afios, un domingo después del
carnaval, es realizado un Xiré (juego de
QUErra).......coeevnvennnn (dia del guerrero)

Después de las seis o siete de la tarde,
después de la llegada de los Obas, los
Ogas, hijos, hijas y demas personas que
tienen puestos en la casa, comienza el Xiré
Ogun (juego de guerra).
....................................... helechos
al cuello y los hijos la llevan en andas. Una
de las tias mas viejas conduce el pabelldn.
Enseguida llega el batallon del pai velho
Oxala.

conducido por una de las......... de puesto
mas elevado, visten de blanco, el color del
pai de los Orixas.

Los dos batallones toman posicién en la

1% Todas las lineas de puntos, tanto en el texto original como en su traduccion, se corresponden
a las palabras ilegibles, que no han podido ser copiadas ni deducidas por el estado en que
fueron recibidos los originales de la partirtura. Los términos propios de las religiones
afrobrasilefios y regionalismos estan méas adelnte, junto con los utiliados en el texto de la
obra.
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Os atabaques comegam a tocar e 0
pessoal que representa 0s guerreiros
...... tico. No ritmo de toque dos
atabaques comeca a batalha, uns para
cd, outros para la. No auge da
brincadeira, chega o Santo de uma das
duas que seguram os pavilhdes.

O lado em que o Orixa chega primeiro é
0 vitorioso.

Los atabaques comienzan a tocar y las
personas que representan a los guerreros
...... tico . Al ritmo del toque de los
atabaques comienza la batalla, unos para
acq, otros para alla. En el auge del juego,
llega el Santo de una de las dos que
aseguran el pabellon.

El lado en que el Orixa llega primero es el
ViCtorioso.

A continuacion, el texto original de la obra.

Texto original'®

Xiré Ogum (Brincadeira de querra)

Olérégum, olérogum,
Olérogum jajaja
Olérégum, olérogum,
Olérogum jajaja
Olérégum, olérogum,
Olérogum jajaja

Elé masasa 0
Olérégum Nejé mapa

ua

Olérégum, ol6rogum,
Olérégum, ol6rogum,
Elé masa sa 0
Olérégum péa

Elé masasa 0
Olérégum péa

Olérégum Ejé mapé iua.

Olérégum, ol6rogum,
Olérégum, ol6rogum,
Fa ra imora O 16ud
Fa ra imo Fa ra imora
imora imoéra

E ala kétué
Fa ra imora
E ala kétué
Fa ra imora

Olérégum, ol6rogum,
Olérégum, ol6rogum,
Fa ra imora O 16ud
Fa ra imora

109 No se encontré traduccion ni traductor para la obra. Los términos aislados referidos a rituales

estan descriptos mas abajo.
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E ala kétué
Fa rd iméra

Ol6rogum, olorégum,
Ol6rogum, olorégum,
Fa ra imora

Fa ra imora

E ala kétué

Fa ra imora

Ol6rogum, olorégum,
Olérogum ja jaja
Ol6rogum, olorégum,
Olérogum ja jaja
Ol6rogum, olorégum,
Olérogum ja jaja

Elé masé sa 6
Ol6rogum Nejé mapa iua

Olérégum, olérogum,
Olérégum, olérogum,
Olérégum, olérogum,
Olérégum, ol6rogum,
Olérégum, ol6rogum!

Palabras de las religiones afro-brasilefias y regionalismos presentes en el texto de

la obra y en el texto anexo a la partitura:

Xiré: en el cadomblé significa fiesta, juego.

Olorogum: l6rogun u olorogum es una ceremonia ritual que paraliza la mayor
parte de las actividades de los terreiros de candomble, estimulando a sus
creyentes y adeptos al descanso masivo, marcando el final del afio litargico. Se da
después del carnaval, en coincidencia con la cuaresma del rito catolico.

Atabaque: instrumento musical proveniente de Africa, similar a un tambor. En
Brasil, se hace con madera de jacaranda y el parche con pieles de animales o
cuero. En el cadomblé los atabaques son instrumentos sagrados, primordiales en
los rituales, ya que reproducen mensajes y togques destinados a cada orixa.

Obas: en candomblé, rey, ministro de Xango.

Ogas: en candomblé, denominacién dada a los hombres elegidos para formar

parte del terreiro.
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Interjecciones, onomatopeyas y textos de los acompafiamientos:

Las exclamaciones y las onomatopeyas generalmente estdn compuestas
de monosilabos. También la lengua yoruba esta constituida de una gran cantidad
de palabras monosilabas que suelen tener maltiples y complejos significados.
Por lo tanto, no es posible distinguir en este caso, en el que no hay una
traduccion literal, la presencia de interjecciones y onomatopeyas, a excepcion
del fragmento contituido Uinicamente por la silaba “pa”, que sugiere percusion,
y que de hecho es acompafiada musicalmente por golpes con los pies o palmas

simultaneamente a la diccion de la misma.

Aspecto fonico:

Las vocales que predominan son la “a” abierta, la “0” en sus distintas
versiones, es decir, en su pronunciacién posterior media abierta, cuando esta en
posicion tdnica, y también mas breve y cerrada, y la “u” nasal. La “i” es una
vocal practicamente ausente en esta obra.

Como sonidos consonanticos, se destacan la “j”, que en portugués es
fricativa palatoalveolar sonora, la “m” que en el final de la palabra “olorogum”

€ %

forma junto a la “u” un diptongo nasal, y la “p”, oclusiva bilabial sorda.

Contenido del texto:

En el caso de esta obra, de la cual no se posee traduccidn, sélo es posible
conocer el contenido a través del texto que acomparia a la partitura y que fue
anexado a ésta por el propio compositor. De modo que el texto alude
puntualmente a un ritual del candombleé en el que hay un juego entre dos bandos
gue combaten, cada uno comandado por una lider y, al final del ritual, una de

ellas recibira en su cuerpo al orixa.



1. 3. 12. 2 La mUsica

Ambitos de las voces:

Xiré Ogun

My

momm [
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Anélisis musical de Xiré Ogum

1-31

S: Thr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: comienzan bajos solos, en compas 4 entran tenores, en 8 contraltos. Se incorporan las sopranos. Luego SATB. 4
voces masculinas. SAT.

Indicaciones de articulacion: No hay.

Indicaciones de caracter: No hay.

Indicaciones vocales y de sonido: Sonido oscuro. Percusion de palmas y pies. Glissando desc.

Din: Acentos. No hay indicaciones de matices.

Text: Se suceden las siguientes texturas: Homorritmica. Alternancia por pares de voces en sendas homorritmias. Luego homorritmica por adicion de alturas.

Polifonia imitativa no estricta. Polifonia imitativa casi estricta por grupos de voces: SAy TB1B2.

A: Armadura de clave con un sostenido, con centro en si, percepcion de escala pentatonica menor sobre esa nota. Luego el centro tonal cambia a La, y al final de la seccién
se sugiere el acorde de Mi m. con 78 m.

M: Ambitos de los motivos: 32 my 4° J.
Intervalos melddicos utilizados: Predominancia de nota repetida. Salto de 32m. Motivo de voces femeninas en compés 13 con intervalo de 4] asc. También intervalos de
3%m Desc, 28m Desc, 3°m asc y 42] Desc.

R: Compas de 2/4. Ritmo anacrusico. Distintas reagrupaciones de corcheas y semicorcheas. Voces masculinas imitan ritmicamente a las femeninas en 22 y 23. Motivos
ritmicos de corcheas regulares alternados con otros de semicorcheas regulares.

C: Latension se genera con la sumatoria de voces en repeticion de motivos melddicos en diferente altura. Luego se da el acercamiento entre pares de cuerdas, se asemejan
motivos ritmicos y textos. Al final de la seccién se incorpora la percusion de palmas las mujeres y de pies en el piso los hombres. Las tres voces superiores se unen en
sonido final y realizan glissando descendente.
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1-20
S: Tbr: Comienzan B solos, en compas 4 entran T,
en 8 Altos. Se incorporan las Sopranos.
Sonido oscuro.
Din: Acentos.
Text: Homorritmica. Alternancia por pares de
voces en sendas homorritmias.

A: Armadura de clave con un sostenido Tonica en
si, percepcion de escala pentatonica menor sobre esa
nota.

M: Nota repetida. Salto de 3m. Motivo de voces
femeninas en compas 13 con intervalo de 42) asc.

R: Compas de 2/4. Ritmo anacrusico.

C: Latension se genera con la sumatoria de voces
en repeticion de motivos melédicos en diferente
altura.

21- 26
S: Thr: SATB. Percusion de palmas y pies.

Din: Acentos.
Text: Homorritmica por adicién de alturas. Polifonia
imitativa no estricta.

A: Centro en la nota la.

M: Notas repetidas. Luego intervalos de 3*m Desc, 2°m
Desc, 3°m asc y 42] Desc.

R: Distintas reagrupaciones de corcheas y
semicorcheas. Voces masculinas imitan ritmicamente a
las femeninas en 22 y 23.

C: Latension se da por el acercamiento entre pares de
cuerdas, se asemejan motivos ritmicos y textos.

27-31
S: Thr: 4 voces masculinas. SAy T finalizan la seccion
con un glissando desc desde la Gltima nota.

Din: Acentos.
Text: Polifonia imitativa casi estricta por grupos de
voces: SAy TB1B2.

A: Al final se sugiere el acorde de Mi m. con 72 m.

M: Notas repetidas. Distancias entre pares de voces
(Soprano-contralto y Tenor-Bajo): 22m y M. entre
contraltos y tenores 72y 92,

R: Motivos ritmicos de corcheas regulares alternados con
otros de semicorcheas regulares.

C: Latensidn se genera al incorporar la percusién de
palmas las mujeres y de pies en el piso los hombres. Las
tres voces superiores se unen en sonido final y realizan
glissando descendente.
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1-12
S: Thr: Comienzan B
solos, en compés 4
entran T, en 8 Altos.
Sonido oscuro.

Din: Acentos.

Text: Homorritmica.

A: Armadura de clave
con un sostenido.Tonica
en si, percepcion de
escala pentatonica
menor sobre esa nota.

%. =, :

13-20
S: Thr: Se incorporan las
Sopranos.

Din: Acentos.

Text: Alternancia por
pares de voces en sendas
homorritmias.

A: El centro tonal gira
hacia la nota mi en
compas 12 y hacia la
nota la en 16.

m,
P

R: Compas de 2/4.
Ritmo anacrusico.

lif frﬂﬁ ’

1l

=
GRoAFqgan
e

Qloas N

R: Respuesta de voces
femeninas en corcheas
regulares.

21-23
S: Thbr: SATB.

Din: Acentos.
Text: Homorritmica
por adicién de alturas.

A: Centro en la nota la.

R: Distintas
reagrupaciones de
corcheas y
semicorcheas. Voces
masculinas imitan
ritmicamente a las
femeninas en 22y 23.

24 -26
S: Thr: SATB, percusién de
palmas y pies.

Din: Acentos.
Text: Polifonfa imitativa
no estricta.

A: En compas 25 el centro
tonal vuelve a ser la nota
mi.

S: Tbr: 4 voces masculinas.

Din: Acentos.
Text: Polifonia imitativa casi estricta por grupos de
voces: SAy TB1B2.

A: Al final se sugiere el acorde de Mi m. con 72 m.

M: M: ]
2z ’
e ——=c}
@:‘e-—_"—‘:!-%z‘@:t i s Fa
Y ¥ Y aw 4 4 - -
. i 7 e f;}r’b \a-y-t’E P
- L —
——te . ?_.‘.'_—E
?},,g-a-ﬂ .F-Q'H_
L MR

R: Predominancia de
sincopas de semicorcheas.

SAT finalizan la seccién con un glissando desc. desde la
Gltima nota.

R: Motivos ritmicos de corcheas regulares alternados con
otros de semicorcheas regulares.
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C: La tension se genera
con la sumatoria de
voces en repeticion de
motivos melddicos en
diferente altura.

C: La tension se genera
por el didlogo generado
entre pares de voces.

C: La tension se da por
el acercamiento entre
pares de cuerda, se
asemejan motivos
ritmicos y textos.

C: La tension se genera por
imitacion ritmica a distancia
de negra por pares de voces.

C: Latension se genera al incorporar la percusion de
palmas las mujeres y de pies en el piso los hombres. SAT
se unen en sonido final y realizan glissando.
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31-57

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: alternancia de B2 y B1, luego respuesta de SAT. SATB y divisi de B.
Indicaciones de articulacion: No hay.
Indicaciones de caracter: No hay.
Indicaciones vocales y de sonido: Respiracion coral en compas 56.
Din: Acentos, mf, dim, f.
Text: Se suceden las siguientes texturas: homorritmica entre S, Ay T y nota pedal de B2 y B1. Melodia de B1 y B2 a la 82 con acompafiamiento en homorritmiade S, Ay T.

A: Centro en la, el acorde final es de La m. con 62 M. Progresién armonica escrita un tono asc de la seccion anterior. Ténica en si, el acorde final es de Si m. con 62 M. Luego
tonica en do#, tenores a una 5% J. Acorde de Si m. con 7% m. Desde compas 46 ténica en si. EI acompafiamiento sugiere acorde de Si m. con 42 suspendida. En compas 57
superposicién de 42 a partir de la nota si.

M: Ambitos de los motivos: 82J, 62 M, 92 m.
Intervalos melddicos utilizados: Predominancia de nota repetida. 22 M y m, saltos de 3m y M y escasamente 42 J.

R: Sobre una base de semicorcheas en el bajo, las demas voces reagrupan semicorcheas en corcheas, corcheas con puntillo o sincopas. Los marcato generan parametria. Se
presenta una birritmia.

C: Laseccidn contrasta con la anterior por el pedal del bajo, el perfil melédico homorritmico y los intervalos entre las voces que la realizan. Desde compas 46 la tensién se
genera con la parametria en voces agudas cantando intervalos muy cercanos. Se produce una superposicion, ya que la Gltima nota de sopranos se prolonga hasta dos compases
después de comenzar la siguiente seccién. Luego hay cambio de funciones; las mujeres realizan la melodia y las voces masculinas el acompafiamiento.
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31-46

S: Thr: Alternancia de B2 y B1, luego respuesta de SAT.
Din: Acentos, mf, dim, f.
Text: Homorritmica entre Sopranos, Contraltos y Tenores y nota pedal de B2 y B1.

A: Tonicaen la, el acorde final es de La m. con 62 M. Progresion armdnica escrita un tono asc. de la
seccion anterior. Tonica en si, el acorde final es de Si m. con 6% M. Luego tdnica en do#, tenores a
una 52 J. Finaliza con acorde de Si m. con 72 m.

M: El motivo de B2 y B1 es sobre nota repetida. EI motivo de las tres voces agudas contiene
intervalos descedentes de 32M y 3?m formando arpegios perfectos menores, luego en espejo regresa a
las notas anteriores, y concluye con dos 22 M. consecutivas, 3*m y 42] desc.

R: Sobre una base de semicorcheas en el bajo, las deméas voces reagrupan semicorcheas en corcheas,
corcheas con puntillo o sincopas.

C: Laseccidén contrasta con la anterior por el pedal del bajo, el perfil melddico homorritmico y los
intervalos entre las voces que la realizan.

46 — 59

S: Thr: SATB y divisi de B. Respiracién coral en compas 56

Din: Acentos. Anotacion ilegible (puede ser mf o mp).

Text: Melodia de B2 y B1 a la 82 con acompafiamiento en
homorritmiade S, Ay T.
A: Ténica en si. El acompafiamiento sugiere acorde de Si m. con 42
suspendida. En compas 57 superposicion de 42 a partir de la nota si.

M: El motivo de los acompafiamientos esta constituido por intervalos
de 22M y m en las tres voces. El motivo de la melodia de baritonos y
bajos comienza con 5% asc, bordadura de 28M, 3°m y luego 2°m y M.
El motivo de voces femeninas comienza con con 3*M Desc, contintia
con bordadura de 22m, 3® asc y luego 22 my M.

R: Los marcati generan parametria. Se presenta una birritmia.

C: La tensidn se genera con la parametria en voces agudas cantando
intervalos muy cercanos. Se produce una superposicion, ya que la
Gltima nota de sopranos se prolonga hasta dos compases después de
comenzar la siguiente seccion. Luego hay cambio de funciones; las
mujeres realizan la melodia y las voces masculinas el
acompafiamiento.
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31-36
S: Thbr: Alternancia de B2 y B1,
luego respuesta de SAT.

Din: Acentos, mf, dim.

Text: Homorritmica entre SAT
y nota pedal de B1B2.

A: Ténica en la, el acorde final es
de Lam. con 62 M.

M:
a)

7
&6\?4-0 T Blses =

I
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S P} 2k

R: Sobre una base de
semicorcheas en el bajo, las
demaés voces reagrupan
semicorcheas en corcheas,
corcheas con puntillo o sincopas.

36-40
S: Tbr: SATBB.

Din: Acentos, f

Text: Homorritmica entre
Alternancia de B2 y B1, luego
respuesta de S, Ay T y nota pedal
de B2 y B1.

A: Progresion armoénica escrita un
tono asc de la seccion anterior.
Tonica en si, el acorde final es de
Si m. con 62 M.

40-46
S: Thr: Alternancia de B2 y
B1, luego respuesta de SAT.

Din: Acentos.

Text: Imitacion de voces
femeninas y luego
homorritmica casi estricta.

A: Progresion armonica,
comienza a un tono asc. de
la seccion anterior. Ténica
en do#, tenores a una 52
J.Finaliza con acorde de Si

47-52
S: Tbr: Divisi de B.

Din: Acentos. Anotacién
ilegible (puede ser mf o mp)

Text: Melodia de Baritonos
y Bajos a la 82 con
acompafiamiento en
homorritmia de SAT.

A: Ténicaen si. El
acompafiamiento sugiere
acorde de Si m. con 42
suspendida. Melodia en escala
de mi dérica.

m. con 72 m
M: M: M: a)
e e e e e P L z
ﬁitﬁﬁ_}_‘_&:—;‘:ﬁt :F-“ﬁ“?, = A&Ll )';L,S;T —— —
R PP ) B S ,?E.,,.r“g.;,._mﬁ_ﬁ_‘.-—;l: PPy Ny r—
===
;9.2'3»\5 r.-\,vﬂ-g»v-w-r-,
O- ey k—r-‘uo‘!"“'a"“‘l
b)
. s W e e} ;ﬂ‘m;
'\;——H ----- 4————4'—#—-3-9—

R: idem seccién anterior

R: Compaés 43 y 44 negras
con puntillo, final con
sincopa de semicorcheas y
sonido largo (blanca con
puntillo).

For ton ivmé e M Olhow-?

R: Los marcati generan
parametria. Se presenta una
birritmia.

52-57
S: Thr: SATB1B2.
Sonido oscuro.

Din: Acentos.

Text: Melodia de Sy A ala 8 con
acompafiamiento en homorritmia de
TB1B2.

A: Ténica en si. En compas 57
superposicion de 42 a partir de la
nota si.

R: Idem que la seccidn anterior.
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C: La seccién contrasta con la
anterior por el pedal del bajo y el
perfil melédico homorritmico y
los intervalos entre las voces que
larealizan.

C: Latension se da por la
progresion ascendente de tono
respecto de la seccién anterior.

C: La tension se genera por
la ruptura en la progresion
con la entrada de tenores y
el final en acorde de larga
duracion con notas agudas.

C: Latension se genera con la
parametria en voces agudas
cantando intervalos muy
cercanos.

C: se da con el cambio de
funciones; las mujeres realizan la
melodia y las voces masculinas el
acompafiamiento paramétrico.




279

S: Thr: El orgénico se presenta con la siguiente sucesion: SATBB y Solo de Sopr.

Indicaciones de articulacion: No hay
Indicaciones de caracter: No hay.
Indicaciones vocales y de sonido: No hay
Din: Acentos, mf, dim, f.

Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Centro en la, el acorde final es de La m. con 62 M. Notas alteradas.

M: Ambitos de los motivos: Solista: 112 J. Las demas voces; 4° dism. 52 J, 22 M.

Intervalos melddicos utilizados: La melodia de la solista es de rica y muy diferente intervalica respecto del resto de la obra. Comienza con nota repetida, luego 5%dism

Desc, 112 J asc, 22M y 32m Desc, 22M y finaliza con 42Aumentada glissando.

R: Sobre una base de semicorcheas en el bajo, las deméas voces reagrupan semicorcheas en corcheas, corcheas con puntillo o sincopas.

Meno mosso como indicacién de movimiento en compas 57.

EI motivo de solista presenta preponderancia de la sincopa de semicorcheas y contratiempos. Valores irregulares: tresillo de corcheas. Ritardando en 62.

C: Se produce una superposicién con la seccion anterior. La melodia de la solista contiene intervalos melddicos y alteraciones no usadas antes en la obra, y trabaja con

registro muy amplio.

57 -61
S: Thr: SATBB y Solo de Sopr.
Din: Acentos, mf, dim.
Text: Melodia con acompafiamiento.

S: Thr: SATBB y Solo de Sopr.
Din: Sin indicaciones.
Text: Melodia con acompafiamiento.

61-63
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A: Ténica en la, el acorde final es de La m. con 62 M. Notas alteradas.

M: La melodia de la solista es de rica y muy diferente intervalica respecto del
resto de la obra. Comienza con nota repetida, luego 5%ism Desc, 112 J asc, 22M y

3°m Desc. Luego varias 22M.

R: Sobre una base de semicorcheas en el B, las demas voces reagrupan
semicorcheas en corcheas, corcheas con puntillo o sincopas.

Meno mosso como indicacion de movimiento en compas 57

El motivo de solista presenta preponderancia de la sincopa de semicorcheas y
contratiempos. Valores irregulares: tresillo de corcheas.

C: Se produce una superposicion con la seccion anterior.

A: Ténicaen la, el acorde final es de La m. con 62 M.
M: La melodia de la solista contiene intervalos de 42J, 22M y m, finaliza con una

43Aumentada glissando.

R: Sobre una base de semicorcheas en el bajo, las deméas voces reagrupan
semicorcheas en corcheas, corcheas con puntillo o sincopas. Ritardando en 62.

C: La seccion contrasta con la anterior por el pedal del bajo y el perfil melddico
homorritmico y los intervalos entre las voces que la realizan.

57-59 60-61
S: Thr: Solo de Sopr. S: Thr: Alternancia de B2 y B1, luego S: Thr: Alternancia de bajos y baritonos, luego respuesta de SAT
respuesta de SAT.

Din: Acentos, mf, dim.
Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Tonica en la, el acorde final es de
La m. con 62 M.
M:
llttv\o “vsw = S
Solo =
8 ot Ke—-halz

Din: Acentos, mf, dim.
Text: Melodia con acompariamiento.

A: Tonica en la, el acorde final es de
La m. con 62 M.

M:
%

I
2 —

Din: Sin indicaciones.
Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Tonica en la, el acorde final es de La m. con 62 M.

M:
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R: Sobre una base de semicorcheas en
el bajo, las demés voces reagrupan
semicorcheas en corcheas, corcheas
con puntillo o sincopas.

Meno mosso como indicacion de
movimiento en compas 57.

C: Se produce una superposicion.

R: Sobre una base de semicorcheas en
el bajo, las demés voces reagrupan
semicorcheas en corcheas, corcheas
con puntillo o sincopas.

C: La seccion contrasta con la anterior
por el pedal del bajo y el perfil
melddico homorritmico y los intervalos
entre las voces que la realizan.

R: Sobre una base de semicorcheas en el bajo, las demas voces reagrupan
semicorcheas en corcheas, corcheas con puntillo o sincopas. Ritardando en 62.

C: La seccion contrasta con la anterior por el pedal del bajo y el perfil melddico
homorritmico y los intervalos entre las voces que la realizan.
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63 -81

S: Tbr: El organico se presenta con la siguiente sucesion: Comienzan voces femeninas
con divisi de Sopr. En compas 65 se incorporan las voces masculinas. Solo de Sopr.

Indicaciones de articulacion: No hay

Indicaciones de caracter: No hay.

Indicaciones vocales y de sonido: No hay

Din: Acentos.

Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Melodia comienza con centro en la y concluye con centro en mi. Compas 77 sugiere
Sim.con 72 m. M.

M: Ambitos de los motivos: 82J, 62 M, 92 m
Intervalos melddicos utilizados: Predominancia de nota repetida. 22 M y m, saltos de
3*m y M y escasamente 42 J.

R: Ritmo regular de semicorcheas para el acompafiamiento. Melodia con sincopas de
semicorchea. Rall. Tempo 1.

C: Retorno a los elementos utilizados desde compés 47, con otra disposicién de las voces,
y variante en la melodia cantada por los bajos y tenores. Luego melodia de voces
femeninas en progresion y tension relativa.

1-26 y 82-87

S: Thr: Divisi de Sopr y B. En compas 87 cluster cromatico por 22 M. y m;
cada cantante toma una nota.

Indicaciones de articulacion: No hay

Indicaciones de caracter: No hay.

Indicaciones vocales y de sonido: Glissando descendente para todas las
VOCES.

Din: Acentos, mf, dim, f, fff.

Text: Se suceden las siguientes texturas: Idem de compases 1 a 26. Luego
melodia con acompafiamiento.

A: Desde compas 82 tdnica en la, el acorde final es de La m. con 62 M.

M: Ambitos de los motivos: mayores a una octava, cada cantante segin la
extension del cluster. Perfil melédico del motivo final: resolutivo, ya que se
sugiere en el signo del glissando luego del cluster finalizar en sonido méas grave
a los cantados previamente.

Intervalos melddicos utilizados: Predominancia de nota repetida. 226 My m,
saltos de 3°m y M. Hacia la nota aguda del cluster y descendiendo glissando.

R: Desde compés 82 hay un stretto ritmico en motivo ritmico principal de la
obra. En compas 82 Accellerando até o fim.'*°

C: Tensién maxima por aumento progresivo de velocidad, y cluster subito en
intensidad fff, concluyendo en glissandi descendente.

10 [ a traduccidn es “acelerando hasta el final”.
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63 -72

S: Thr: Comienzan voces

femeninas con divisi de

Sopranos. En compas 65 se

incorporan las voces masculinas
Din: Acentos.

Text: Melodia con
acompafiamiento

A: Melodia comienza con
centro en la y concluye con
centro en mi.

M: Intervalos: 32 m desc, 2°my
2%M Desc, 3*m asc.

R: Ritmo regular de
semicorcheas para el
acompafiamiento. Melodia con
sincopas de semicorchea.
Tempo I.

C: Retorno a los elementos
utilizados desde compés 47, con
otra disposicion de las voces, y
variante en la melodia cantada
por las cuerdas de Ty B.

72-81

S: Thr: Solo de Sopr.

Din: Acentos, dim, p.

Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Compas 77 sugiere Sim. con 72 m. M.

M: Usa los mismos intervalos que en la seccion
anterior.

R: idem seccién anterior.

C: Melodia de voces femeninas en progresion y
tension relativa.

1-26
21-26

S: Thr: idem subsecciones
correspondientes.

Din: idem subsecciones
correspondientes.

Text: Idem subsecciones
correspondientes.

A: Idem subsecciones
correspondientes.

M.

idem secciones correspondientes.

R: idem subsecciones
correspondientes.

C: Recurrencia a seccidn inicial,
define al motivo ritmico inicial
como principal de la obra y el
centro tonal sobre la nota si.

82-87
S: Thr: Divisi de Sopr. y B. En compés 87
cluster cromatico por 22 M. y m; cada
cantante toma una nota.
Din: fff.
Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Tonicaen la, el acorde final es de La m.
con 62 M.

X r

TS

R: Stretto ritmico en motivo ritmico
principal de la obra. En compas 82 “Para
terminar acelerar hasta el final”.

C: Tensién maxima por aumento de
velocidad progresiva, y cluster subito en
intensidad fff.
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S: Thr: Divisi de Sopr.
Comienzan voces femeninas, en
compas 65 se incorporan las
voces masculinas

Din: Acentos.

Text: Dos elementos:
Melodia con acompafiamiento.

A: Melodia comienza con
centro en la y concluye con
centro en mi.

M:
d —r<—
ﬁ:ﬁ:
e
Fou 2y e = = Wl i —

R: Ritmo regular de
semicorcheas para el
acompafiamiento. Melodia con
sincopas de semicorchea.
Tempo I.

72-77
S: Thr: Solo de Sopr.

Din: Acentos, mf,
dim.

Text: Melodia con
acompariamiento.

A: Compas 77 sugiere
Sim. con 72m. M.

EF' x 'F = lE

FuL-lm; i~ o Y] oAk

R: idem seccién
anterior.

77-81
S: Thr: Divisi de Sopr.

Din: cresc., dim., p.

Text: Melodia con
acompafiamiento, en
compas 77 de
semicorcheas, en 78 de
negras. Compas 79
homorritmia. Compas 80
motivo de bajo con acorde.
A: Cromatismos y acordes
con notas alteradas. Acorde
de compés 80 Fa # con 3?
M. y m. Compaés 81 bajo en
Fa# como nota dominante.

R: Rallentando en
compases 79, 80y 81

S: Thr: Divisi de Sopr. y B. En compés 87
cluster cromatico: por 2 M. y m. cada
cantante toma una nota.

Din: fff.

Text: Melodia con acompafiamiento.

A: Tonicaen la, el acorde final es de La m.
con 62 M.

R: Stretto ritmico en motivo ritmico
principal de la obra. En compas 82 “Para
terminar acelerar hasta el final”.
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C: Se produce una
superposicién con la seccion
anterior.

C: Melodia de voces
femeninas en
progresion y tensién
relativa.

C: Tension por aumento de
densidad, disminucién de
velocidad, figuracion,
sonidos alterados y acorde
con dos terceras.

C: Tensién maxima por aumento de
velocidad progresiva, y cluster subito en
intensidad fff.
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Recoleccién de datos obtenidos en el analisis de los textos

En el cuadro que sigue se presentan las recurrencias y las
diferencias méas sobresalientes encontradas entre los textos de las doce
obras. Debido a la gran cantidad de categorias con que se trabajan, el
cuadro esta dividido de modo que en primer lugar el estudio comparativo
esta referido a la proveniencia de los textos, la o las lenguas utilizadas, las
caracteristicas y dificultades en la traduccion y las fuentes empleadas para
obtener las mismas, a qué hacen referencia los términos especificos de las
religiones umbanda y candomblé y los regionalismos. En una segunda
parte, estan volcados los datos referidos al aspecto fonico, las
interjecciones, las onomatopeyas, la estructura y, finalmente, el contenido

general del texto de cada obra.



Obra Proveniencia Lengua Caracteristicas y dificultades en Tipo de fuentes Términos Regionalismos
del texto la traduccidn utilizadas para la especificos de
traduccion las religiones
Cantico Sin datos Yoruba -Todas las letras son mayusculas. Diccionario del terreiro | - lemanja No hay.
para - Diferencias en los acentos del de candomblé 11é Axé
lemanja yoruba y los usados por CAPF. Oxumaré.
- A excepcién de algunas pocas
palabras, este texto no pudo ser
traducido.
Cobra Sobre Pontos | Portugués | Una palabra no fue encontrada, no Diccionarios de - Cobra Cora No hay.
Cora de umbanda pertenece al portugués ni responde | portugués, de portugués- | - Jodo Batué
a regionalismos de uso corriente. espafiol y Diccionario de | - mironga
la Fundacién Cultural - caboclo
Palmares. - sereia do mar
- sarava
Estrela Sobre Pontos | Portugués | Dificultades para traducir Diccionarios de - Estrela d’alva | Maleime
d’alva de umbanda “Maleine”. También para encontrar | portugués, de portugués- | - Aruanda
material sobre la cabocla “estrela espafiol. - Sarava
d’alva”. Estudios sobre - umbanda
vocabulario - Defumar
umbandistico. - terreiro
- Oxala
- Xangb
- Ogum
- Santa Bérbara
Inhaca Sobre Pontos | Portugués | Algunas palabras especificas de las | Diccionarios de - umbanda No hay.
de umbanda religiones afro-brasilefias son poco | portugués, de portugués- | - Aruanda
frecuentes y no aparecen en todos espafiol. - terreiro
los glosarios. Estudios sobre - jacuta
vocabulario - canjira
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umbandistico - gira
- Sarava
- Inhaga
- Santa Barbara
Jubiaba Fragmentos Portugués | Dificultad en la traduccion de los Diccionarios portugués- | - Pai-de-santo mal de amd
sobre la y yoruba fragmentos en yoruba. espafiol, y yoruba — - Jubiaba
novela portugués, Diccionario - Oxala
homénima de de la Fundacion Cultural | - Oxalufa
Jorge Amado Palmares. - Oké
Estudios sobre - quebranto
vocabulario - terreiro
umbandistico. - makumba
Ox0ssi Sobre Pontos | Portugués | El nombre propio “Tamananga” no | Diccionarios de - Ox0ssi - flo
beira-mar | de umbanda fue encontrado. portugués, de portugués- | - Aruanda - minha pai
espafiol. - umbanda - muganga
Estudios sobre - beira-mar - maracaja
vocabulario - lemanja
umbandistico. - filhos de
umbanda
- caboclo
Ponto de Sobre Pontos | Portugués | Este texto no present6 dificultades Diccionarios de - Séo Jorge No hay.
Sao Jorge: | de umbanda para su traduccion. portugués, de portugués- | - ronda
Ogum espafiol. - Ogun
Guerreiro Estudios sobre - Aruanda
vocabulario - pemba
umbandistico. - filhos de
umbanda
- lei de
umbanda
- Oxala

- falange
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- demanda
- nossa Senhora
da guia
Ponto de Sobre Pontos | Portugués | No se encontr6 el significado de la | Diccionarios de - pemba - pombinha
Oxala de umbanda palabra “Tamananga”. portugués, de portugués- | - pai Oxala
espafiol. Diccionario de - orixas
la Fundacién Cultural - cabolcos
Palmares. - Aruanda
Estudios sobre - descarregar
vocabulario - guia
umbandistico. - filhos de fe
Ponto de Sobre Pontos | Portugués | No se encontr6 traduccion de los Diccionarios de - Oxun - beirando
Oxun- de umbanda y Yoruba Versos escritos en yoruba. portugués, de portugués- | - lemanja
lemanja espafiol y yoruba — - Sarava
portugués.
Ponto Sobre Pontos | Portugués | Dificultad en la traduccion de los Diccionarios de - Xangé - Glienta
Méaximo de umbanda y Yoruba fragmentos en yoruba. portugués, de portugués- | - cangira
de Xangb espafiol y yoruba — - umbanda
portugués. - lei maior
Preto Sobre Pontos | Portugués | Este texto no present6 dificultades Diccionarios de - preto-velho - roca
velho Il de umbanda para su traduccion. portugués, de portugués- | - linha - catando feijao
(Pai Jodo) espafiol y estudios sobre | - Tia Maria
vocabulario - Pai Jodo

umbandistico.
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Xiré ogum

Sobre ritual
extraido de un
libro de
candomblé

Yoruba

A excepcidn de algunas pocas
palabras, este texto no pudo ser
traducido.

Diccionario del terreiro
de candomblé 11é Axé
Oxumaré

Diccionario de la
Fundacion Cultural
Palmares.

Diccionario yoruba —
portugués.

- Xiré
- Ogum
- Olérogum

No hay.
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Cuadro de recoleccion de datos obtenidos en el analisis de los textos (segunda parte):

Obra Estructura Fonemas que sobresalen Interjecciones Onomatopeyas Contenido general
Cantico para lemanja | Versos como unidades de | Predominio de lo vocalico | Gran cantidad y Imitan Canto dedicado a
sentido. No hay sobre lo consonantico. uso en funciones | instrumentos de lemanj4, orixa del agua
elementos que faciliten Las vocales son fundamentales en | percusion. salada.
una organizacién mayormente abiertas, la obra. También
estrofica destacandose la “4” y la “p, i€”.
“¢”. Uso de la vocal “u” en
onomatopeyas “Bum tum,
pupurupu’.
Cobra Cora Cuatro estrofas de Uso de vocales abiertas y Escasas. Vocales No hay. Confluyen dos pontos
diferente versificacion y | cerradas. “0” y “a”. dedicados a sendos
sin rima, a excepcion de | Predominancia de vocales caboclos de la religion
dos versos. abiertas en estrofas umbanda. Evocacion y
extremas, y cerradas en saludo a ambos.
internas.
Estrela d’alva Ocho estrofas, con “Ou”y “0” en texturas de | Predominio de No hay. Saludo y rezo en las

distinta cantidad de
versos. No hay rima,
salvo en la cuarta estrofa,
en la que segundo y
cuarto versos son
idénticos. La quinta
estrofa y la séptima,
idénticas entre si, tienen
seis versos, primer y
tercer verso son
idénticos, y el segundo

acompafiamientoo

vocales “a” y “U”.

primera y tercera
estrofas, y en la segunda
y Ultima, escritas en
primera persona, se
convoca a descender a la
Tierra al maximo orixa,
es decir a Oxala.
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rima con el cuarto y el
quinto.

Inh&ca Seis estrofas, de entre | Cada fragmento del texto | 16, 6, 6u, Eh!, Ah! | No hay. Evocacion a la orixa de
cinco y ocho versos cada | presenta amplia homénimo nombre, con
una. Se dan muchas | predominancia de una o momento ritual previo al
repeticiones de versos, | dos vocales, teniendo en trance de la médium.
algunos  versos muy | cuenta la gran cantidad de
extensos, A causa de los | repeticiones. Consonantes:
versos repetidos se dan | “rr” gutural y “g” tal como
las rimas, de manera | se pronuncia en la region
diferente en cada estrofa. | geografica del Rio de la

Plata.

Jubiaba Once estrofas. Solo hay | Todos los sonidos | Ahl, Ai, E!l, O, | Imitan El texto presenta al pai-
rima cuando hay | vocalicos del portugués. | Oh, Ui, Turr, Ou, | instrumentos de | de-santo Jubiaba,
repeticion de palabras, | Consonantes “p”, “s” , “j”. | Vi. percusion: caracterizandolo en
salvo en la sexta estrofa. | Ademas el uso de la tambores y xique- | cuanto a las acciones que
La estructura de las | consonante oclusiva velar xique. realiza dentro de lo
séptima, octava y décima | sorda “k” , de la mégico del candomblé.
estrofa, es idéntica a la | consonante fricativa Se convoca a Oxala. La
usada por Jorge Amado | palatal sorda “x”, de las mée-de-santo saluda la
en el libro homénimo. consonantes “t”, oclusiva entrada del santo, el coro

dental sorda y “b”, bilabial responde y reverencia al

sonora. santo. Finalmente, una
advertencia de la madre
del terreiro, secundada
por los iniciados Yy
asistentes a la makumba,
muestra un discurso no
solo religioso sino que
refleja la problematica
social y racial.

Ox@ssi beira-mar Se ha organizado a este Vocales: “0”, “e” y “a” Oh!, An!, EIL Ail, | Titititi, Lili li, &6 | Hay evocacién al orixa
texto en unidades de abierta y nasal en las Ou! 1€ 1&. Ox0ssi, y quien lo hace
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sentido que conforman
19 estrofas de diferentes
versos (entre 1y 5), con
muchas repeticiones.

1342

secciones lentas, “i” en las
secciones de mayor
velocidad, con
onomatopeyas que imitan
percusion instrumental.
Consonantes: “x”y “v” en
las secciones lentas; “t”
como oclusiva dental

sorda, y “I” en secciones

es la entidad denominada
beira mar.

rapidas.
Ponto de S&o Jorge: Se ha organizado a este | Vocales: todas, sin | No hay. No hay. Oracion a Ogum y a su
Ogum Guerreiro texto en 6 estrofas de | predominancia de ninguna santo correspondiente en
entre 5 y 6 wversos, | de ellas, y una gran el catolicismo: San Jorge.
algunas de ellas | variedad de consonantes. Esta invocacion esta
contienen repeticiones de | En la seccion final se dirigida a que los fieles
Versos. repiten dos versos, en los permitan que el espiritu
que se destacan los sonidos de este orixd esté
consonanticos “xy “j” en presente, y hacia el final
su  pronunciacion  del de la obra hay una
portugués de Brasil. entrada en el trance.
Ponto de Oxala Se ha organizado a este | Vocales: prevalecen la “a” | Oh No hay. Alabanza a Oxala y a

texto en 6 estrofas de
entre 4 y 8 versos,
algunas de ellas
contienen repeticiones de
VErsos.

abierta, la  “€”, de
pronunciacion anterior,
media y cerrada, y en los
ultimos versos la “e” de
pronunciacion anterior,
media y abierta.
Consonantes: Se destaca el
uso de la consonante
oclusiva bilabial sorda “p”
como primera letra en
“pemba”, “pemba”,
“pomba”y “pombinha”

Jesis que es su
correspondencia en el
sincretismo  con el
catolicismo.
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Ponto de Oxun- Este texto presenta una | Vocales: nasales cerradas | Ah!, {, ou, é! No hay. Alabanza a Oxun y a
lemanja estructura mas regular | “0” y “u” durante toda la lemanja, la primera
que las otras obras, esta | obra. Al final, en la palabra comparada en este texto
compuesta de cinco | “sarava”, la “a” abierta y con una rosa de oro,
cuartetas y dos estrofas | en “Eh!” la “e¢” cerrada. correspondiendo esto a
de dos versos al principio | Consonantes: sobresale los atributos comunes a
y después de la tercera | sonoramente la “x” como esta orixa, cuales son el
cuarteta.  Hay rima | fricativa palatal sorda. oro, el brillo, el color
asonante en las cuartetas. amarillo, lo femenino y
la vanidad.
lemanja, orixad del mar,
es ademas expesada
como sereia do mar. Se
presentan términos
propios de los atributos
de lemanja, como el
color plateado, ya que su
metal es la plata.
Ponto Méaximo de Organzizada en cuatro | Vocales: predominancia de | “Eh”, “6”, “&”. Imitando Reconocimiento al orixa
Xangb grandes unidades de | la “€” cerrada y la “a” instrumentos Xangd como superior.
sentido, la primera y la | nasal. musicales de | Alude a la celebracion de
cuarta de gran similitud. | Consonantes: gran riqueza percusion:  “ta- | danzas 0 rituales
Salvo la tercer estrofa | sonora, expresada en las bum bum-t4”, | referidos a Xang0.

gque es una cuarteta de
rima consonante en 2° y
4° versos, las demas
estrofas son de
versificacion libre.

letras “x” , como fricativa
palatal sorda, “g”, como
oclusiva velar sorda, “1”
como lateral alveolar, y la
vibrante multiple “r”.

“tam bum” y “txi-
ka-tu-ka-  txi-ka-
tu-ka- txi-ka-tum-
tum-ta”.

Evocando al
sonido que se
realiza para
solicitar silencio:
“shh”, en la
palabra “Xang0”.
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Preto velho 111 (Pai
Jodo)

Organizado en seis
estrofas, cinco de las
cuales son cuartetas.
Hay presencia de rima,
en algunos casos
consonante y en otros
asonante.

[P

Vocales: “0” nasal en la
primera estrofa, en la
Gltima alternancia de las
vocales “u”, “a”,’a”, “i”,
siempre en ese orden y
pronunciadas de manera
idéntica que en espafiol.
Consonantes: “c” como
oclusiva velar sorda, “g”
como oclusiva velar
sonora, “j”como
consonante fricativa
palatoalveolar sonora
como la “y” en la zona del
Rio de la Plata, y la “ch”
cuya pronunciacion es
idéntica al sonido que en
inglés habitualmente se
escribe "sh".

0! yoi.

No hay.

Este texto describe un
ritual de posesion de la
religion umbanda en el
que un espiritu infantil
ha descendido sobre uno
0 mas fieles.
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Xiré ogum

Es un texto con una gran
cantidad de repeticiones
de palabras y versos, que
han sido ordenados
segln su aparicion en la
partitura en 10 unidades
de sentido, que contienen
entre 2y 7 versos.La
rima es consonante en
casi todas las estrofas
debido a las repeticiones
de palabras.

Vocales: “a” abierta, la “o0”
en sus distintas versiones,
es decir, en su
pronunciacion posterior
media abierta, cuando esté&
en posicion ténica, y
también mas breve y
cerrada, y la “u” nasal. La
“1” es una vocal
practicamente ausente en
esta obra.

Consonantes: “j” como
fricativa palatoalveolar
sonora, la “m” en el final
de la palabra “olorogum”
forma junto a la “u” un
diptongo nasal, y la “p”,
oclusiva bilabial sorda.

No hay.

“Pa”

Alude puntualmente a un
ritual del candomblé en
el que hay un juego entre
dos bandos que
combaten, cada uno
comandado por una lider
y, al final del ritual, una
de ellas recibira en su
cuerpo al orixa.
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Recoleccién de datos obtenidos en el analisis musical:

Se presentan a través de un cuadro, las recurrencias encontradas en las
grandes formas con respecto de las cinco categorias propuestas, y las sub-
categorias correspondientes, tal como se muestran en los cuadros individuales de
las obras; y también se presentan caracteristicas distintivas de algunas obras.

Dentro de la categoria Sonido se incluye el &mbito de las voces tratado como
sub-categoria, al igual que los deméas parametros trabajados en el andlisis de las
pequefias y medianas formas, como son el timbre, la dindmica, la articulacion,
las indicaciones relacionadas con la técnica vocal y la emision, y las

indicaciones de caracter.



Cuadro de recoleccion de datos extraidos del analisis musical de las 12 obras:

Categoria

Sub- categoria

Caracteristicas recurrentes

Particularidades

Sonido

Timbre

- Ninguna obra mantiene el mismo organico desde el
principio hasta el fin.

- La cuerda que tiene divisi en mayor cantidad de obras
es la del bajo.

- Utiliza el recurso de prescindir de voces masculinas o
femeninas por fragmentos.

- La mayor cantidad de solos es para voces femeninas.

- En los altimos compases de todas las obras hay entre 5
y 7 voces, a excepcion de Preto velho 111.

- Hay varios comienzos de secciones con una sola
cuerda.

- En Preto velho 111 no hay divisi.
- El Gnico solo asignado a un tenor esta en
Ponto maximo de Xangd, y dura 2 compases.

Ambito de las
VOCes

- En cada cuerda, los ambitos y sus notas extremas son
los siguientes:

Sopranos:

)

iz

4
10y

Y oer

- Nota méas aguda y mas grave para sopranos
en Oxdssi beira — mar.

- Nota méas aguda para altos en Ponto méaximo
de Xang6, Ponto de Oxala, Ponto de S&o
Jorge, Céntico para lemanja, Cobra cora y
Estrela d ‘alva.

- Nota mas aguda para altos en todas las obras
a excepcion de Estrela d’alva, Cobra cord y
Jubiaba.
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Tenores:

) re
i

Z
1y
DS

Bajos:

o

ry

¥

N
e

N -

Solistas femeninas:

4 s

Solista Tenor en Ponto Maximo de Xangé:

(4]

o ’S‘k}

Solista Bajo en Estrela d’alva y Ponto Maximo de

Xangé:
Selo e

FaTl
+
ri

M

- Nota méas aguda y mas grave para tenores en
Oxossi beira — mar.

- Nota mas aguda y mas grave para bajos en
Inhaca.

- En las obras Inh&c¢a el compositor no aclara
si la solista femenina debe ser Soprano o Alto.

- La nota mas grave asignada a solista
femenina pertenece a la obra Inhaca.

- La nota mas aguda asignada a solista
femenina pertenece a la obra Céntico para
lemanija.

- Las notas mas aguda y mas grave para bajo
solista estan en Estrela d’alva.
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Dindmica -Algunas obras tienen muy pocas indicaciones de | - En Estrela d’alva todas las indicaciones de
matices escritas, 0 secciones completas sin ellas. matices estan colocadas en el compas 5.
- La mayor parte de las obras llevan acentos en sonidos | - En Xiré Ogum hay unas pocas indicaciones
de partes débiles en tiempos fuertes y débiles de los | de matices, que dan un rango dinamico que
compases, algunos de ellos son sincopas o0 | comprende entre el mfy el f.
contratiempos. Hay mas de un tipo de acento asignado,
el mas usado es el marcato leve, pero también hay un | - En Preto velho Ill sélo hay indicaciones de
gran uso del fp en los acompafiamientos a los solistas y | matices en los médulos A, D y E.
otros acentos marcatissimo.
- El rango dindmico abarcado por la totalidad de las
obras va desde ppp hasta fff, pasando por todas las
posibilidades intermedias, y con variaciones progresivas
como reguladores.

Indicaciones - En un importante nimero de las obras se utiliza la voz | - En Inhaca aparecen indicaciones distintivas,

relacionadas
con la técnica
vocal y la
emision y otras
posibilidades
sonoras

hablada, con sonidos indeterminados.

- Clusters

- Glissando descendentes en la mayoria de las obras
- Percusion corporal: palmas, pies golpeando el piso.

una dice: “lengua (parte posterior) sobre el
velo, recostada en el paladar blando”. Boca
Chiusa.

- En Cantico para lemanja se presenta la
indicacion Portato corto, al final sonido
aspirado, voces habladas y gritos.

- Al final de Oxossi beira-mar hay una
indicacién que no ha podido ser descifrada,
con un signo especial, en cuya explicacién
legible se alcanza a leer que todos los
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cantantes  deberan escala

descendente cromatica.

entonar  una

Articulacion

- En la mayor parte de las partituras no hay indicaciones
de articulacién del sonido.

- Las indicaciones que aparecen son: legato, stacatto,
non legato, staccatissimo y respiraciones corales.

-Ponto de S&o Jorge Ogum Guerreiro presenta
una gran cantidad de indicaciones de
articulacion. En  menor grado lo hacen
Jubiaba, Cobra cora, Inhdca, Ponto maximo
de Xango.

- La Unica obra que presenta la indicacion
staccatissimo es Oxdssi beira mar.

Textura

- Las texturas son mayoritariamente de dos o mas
elementos, las mas utilizadas son: melodia con
acompafiamiento, texturas combinadas en las que hay
contrapuntos imitativos no estrictos en conjuncién con
ostinati ritmicos a cargo de una o dos voces. También
hay gran uso de la homorritmia, pero en fragmentos de
pocos compases. En una misma obra aparecen todas
estas texturas, cambiando, en general, en breves lapsos
de dos o tres compases por otra.

- La Unica obra que no finaliza en homorritmia
es Preto velho Ill. Las demas finalizan todas
en homorritmias perfectas o casi perfectas (a
lo sumo hay una voz que se destaca o algdn
desfasaje ritmico en una o0 mas voces).

Indicaciones
de caracter

- Siete de las doce obras no tienen escrita ninguna
indicacién sobre este parametro.

- Los términos escritos en las cinco obras son especificos
para cada una (a excepcién de Molto expresivo, que se
reitera en secciones de obras), como por ejemplo: dolce,
dramatico, dolcissimo, misterioso, bem cantante e

- La obra con mayor cantidad y variedad en
indicaciones de caracter es Ponto maximo de
Xango.
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expresivo, vigoroso, animado, gingado, com muita
bossa, salvagem, quase salvagem, com fuoco, pesante.

Armonia

Lenguaje
compositivo

Hay presencia de notas centrales, a veces con alusiones
tonales, a veces modales, otras veces armonias por 42 En
ocasiones pandiaténico. En muchas de las obras se
combinan estas posibilidades.

Todas las obras presentan, en forma sucesiva, mas de un
centro tonal-modal.

De la presencia de sonidos hablados, percusion con los
pies o con palmas, portati y glissandi superpuestos a
melodias o0 acordes, resulta una superposicion de estratos
Sonoros.

En cinco de las obras el centro méas recurrente es el
sonido si con escalas de Si m.

El modo menor predomina ampliamente.

- En Cantico para lemanja y en Estrela d’alva
es donde mas claramente CAPF combina
estratos sonoros, superponiendo melodias y
texturas polifénicas a glissandi descendentes o
voces habladas.

Escalas y
modos

En las obras o fragmentos de obras en las que el planteo
es tonalmente claro, la escala mas usada es la menor
antigua.

En las obras o fragmentos de obras en las que el planteo
compositivo es extensivo hacia el uso de modos, los mas
utilizados son el frigio y el dérico.

Algunos fragmentos de obras sugieren modo pentatdnico
menor.

- Unicamente en Preto velho 111 (Pai Jo&o) los
Gltimos 4 compases estdn claramente en
tonalidad mayor y con las notas de la escala
mayor. En las deméas obras en las que se
presenta una sugerencia a una tonalidad y
escala mayor o menor, siempre hay algin
elemento de tension que disminuye la
sensacion de tono-modalidad definida.

Acordes

Hay fuerte presencia de acordes perfectos mayores,
perfectos menores, acordes con 6° M, con 98 M o m, con
42 suspendida, acordes con dos tonicas, superposicion de

- En Ponto de S&o Jorge el centro sobre el que
se basa la obra varia un gran nimero de veces,
creando gran inestabilidad.
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acordes, armonia por 42 En ocasiones aparecen otras
estructuras acdrdicas no tonales.

Muchas veces los acordes con 7° estan invertidos y la
quinta o la séptima estan en el bajo.

En finales de obra o finales de secciones se presentan
acordes de 7 sonidos.

- Las obras Ponto de Oxun, Cobra-cora,
Ponto de Sao Jorge concluyen usando un
acorde sobre la nota central y la 6° de color.

Relacion Los intervalos arménicos entre voces contiguas con | - En la obra Inhaca los intervalos entre voces
intervalica mayor recurrencia son: 82 J, 58, 33 My m, 42 J, 22 M y | contiguas son predominantemente 42 J, 5° J, 72
entre voces m, 7@ My m, 6 My m, 8 y 52 aumentadas. My my 9 My m, presentandose mas
raramente 3° y 62 My m.
Motivos Ambito Los ambitos utilizados oscilan entre la nota repetida y las | - EI maximo dmbito se presenta para la voz

dos octavas. Los ambitos mas extensos estan escritos
para las voces solistas y para la cuerda de bajos.

El intervalo de 8% J es el Unico gue se encuentra como
ambito de motivos de todas las obras. Le siguen en
frecuencia la 5% J, que aparece en 10 de las 12 obras, la 32
My la 42Jen9 obras, la 22°M y la 62 m en 6 obras.

solista en Jubiabd, y es de dos octavas

- En Inh&c¢a los motivos de la voz femenina
solista tienen &mbito de 112 aum y de 132 m.

- El intervalo de 112 J se da en los solos de tres
obras: Estrela d’ alva, Ponto de Oxala y Xiré
Ogum.

- La Unica obra que presenta motivo de nota
repetida es Estrela d’alva.

- La Unica obra que presenta motivo con
ambito de 22 m es Jubiaba.

- La Unica obra que presenta motivo con
ambito de 4% aum es Ponto Maximo de Xang®é.
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Perfil
melédico

Hay un equilibrio en cuanto a cantidad de motivos
melddicos resolutivos y suspensivos.

Intervalos méas
usados

Los intervalos mas recurrentes, en orden decreciente son:
nota repetida, 22 M, 42 J, 32 m.

- Los motivos melddicos mas destacados a
cargo de las cuerdas comienzan con intervalos
de 5% o mas pequefios, a excepcion del
intervalo inicial de Ponto maximo de Xango,
tanto para las cuerdas de Altos y Bajos en el
primer compas, como para Sy T en el tercer
compas, y en ambos casos es de 7° M.
ascendente.

- Las melodias de los solistas son las que
contienen intervalos de mayor magnitud,
como la 9% menor ascendente entre los
compases 15 y 16 de la obra Inh&cd, o la 118
disminuida en el compas 58 de Xiré ogum.

Ritmo

Indicaciones
de movimiento

Siete de las obras presentan indicaciones de velocidad,
seis de ellas tienen mas de una indicacién.

- Cantico para lemanja tiene una Unica
indicaciébn muy poco precisa, y ademas no
tiene indicacion metronomica.

Indicaciones
metrondmicas

Seis de las obras tienen indicaciones metrondmicas,
todas ellas presentan cambios de velocidad.

- En Oxéssi beira- mar hay una diferenciacion
metrondmica entre la primera seccion, entre
los compases 1 y 12, en la que canta todo el
coro, y la segunda, desde el compas 13 cuando
entra la solista.
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Cifra En todas las obras la cifra indicadora del inicio es de 2/4 | - Ponto de Oxala y Ponto de Sao Jorge
indicadora de | o de 4/4, es decir que el autor utiliza compases binarios 0 | presentan 4 indicaciones metronémicas.
compas cuaternarios de division binaria.
Cambios de Ocho de las doce obras presentan cambios de compas. | - La obra Oxossi beira- mar sélo presenta otra
compas Lo hacen de compases binarios a cuaternarios o vice- | cifra en un solo compas, cambia de 2/4 a 4/2.
versa, y para breves fragmentos a compases de 3 tiempos | - Las obras en las que hay reiterada
0 de 1 tiempo. Hay casos de cambio de denominador, | alternancia de compases en una misma
con y sin proporcion establecida. seccion son: Estrela d’alva, Ponto de Sao
Jorge, Cobra —cord y Cantico para lermanja.
- Ponto de Oxala es la unica obra que presenta
toda una seccion predominantemente en 3/4.
Variaciones La mayor parte de las obras presenta un amplio | - Las obras Ponto de Oxun y Jubiaba llevan
progresivas de | repertorio de términos que indican disminucion o | accellerando progresivo en sus Ultimas
velocidad aumento momentaneo o progresivo de la velocidad. secciones, exceptuando las notas finales
Ritmos mas Los esquemas ritmicos mas recurrentes estdn | - En Preto velho Il (Pai Jodo) hay s6lo un
empleados compuestos por alguna o varias de estas células ritmicas: | calderdn, al final de la obra.

- corcheas regulares

- sincopas de semicorcheas

- semicorcheas regulares

- dos semicorcheas y corchea o vice-versa
- corcheas con puntillo y semicorchea

- sincopas irregulares

- tresillos de corcheas o de negras

- silencios de corchea, semicorchea, negra
- blancas

- En Estrela d’alva e Inhdcd hay calderones
sobre los acompafamientos del coro a los
solistas.
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- blancas con puntillo

Todas las obras llevan calderones, algunas llevan dos
tipos de calderones, cortos y convencionales.
Generalmente los calderones se dan al final de secciones
y ademas se presentan en el interior de fragmentos.

Crecimiento

Articulacion
entre secciones

Predomina la yuxtaposicion de secciones diferentes.
También es recurrente la superposicion, comenzando una
seccion nueva cuando quedan por producirse los ultimos
sonidos o los Ultimos tiempos de notas largas de una
seccion anterior.

La interpolacion entre secciones se presenta
Gnicamente en la obra Ponto de S&o Jorge,
cuando hay un compas que contienen los
elementos de lo que sera luego la seccion final
de la obra, insertado en una seccién anterior al
promedio de la obra y en contraste con ella.

Recursos
utilizados para
el crecimiento
formal

Caracteriza a la mayor parte de estas obras la gran
cantidad de sucesos musicales contrastantes en breve
lapso de tiempo.
Los recursos de contraste mas corrientes estan dados por
cambios en:
- densidad de voces: aumento o disminucion
- variaciones en las disposiciones del organico
- apariciones de solistas
- divisi
- apariciones de voz hablada
- percusiones corporales
- paso de texturas de melodia con
acompafiamiento a texturas mas complejas o de
manera inversa
- cambios en la articulacion de los sonidos

- En cuanto al contraste por densidad, en la
obra Inhédca éste se presenta de manera mas
destacada entre los compases 36 y 37, en el 36
hay nueve voces y en el 37 sélo una.

- La percusion corporal se presenta por lapsos
muy breves de tiempo, y en la obra en la que
esto es mas trabajado es en Xiré Ogum, entre
los compases 26 y 31, luego de esto no hay
mas percusion en la obra hasta la repeticion de
esta seccion, sobre el final.
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paso de secciones predominantemente ritmicas a
otras mas melddicas o de manera inversa
aumentos progresivos de velocidad

subitas variaciones de velocidad

progresiones ascendentes

centros tonal-modales diferentes

dinamica: aumento o disminucién progresiva o
abrupta.
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Ya realizado este andlisis, que tiene como principal objetivo recolectar
los datos especificamente textuales y musicales de la creacion compositiva, en
el siguiente capitulo se confrontan estas caracteristicas con la musica de la
cultura afro-brasilefia tal como se presenta en las religiones candomblé y

umbanda.
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AVA Elementos umbanda y candomblé en doce obras para coro mixto a

capella compuestas por Carlos Alberto Pinto Fonseca

En el presente capitulo, se estudian las doce obras seleccionadas con
respecto a las posibles relaciones que guarden con las religiones umbanda y
candomblé, puntualizando qué elementos de estas religiones afro-brasilefias
fueron tomados por el compositor e incluidos de algin modo en este corpus de
obras.

Para esto se toma en cuenta, en un primer momento, la concurrencia de
los siguientes elementos: los estudios de tesis sobre la obra de Carlos Alberto
Pinto Fonseca, presentados en el capitulo | de este trabajo, en lo que atafie a las
menciones que éstos realizan sobre las relaciones entre la musica por él
compuesta y las religiones mencionadas; las entrevistas realizadas en relacion
con la misma temaética; y las grabaciones obtenidas de algunas de estas obras,
interpretadas bajo la direccion del propio compositor, ya que éstas, ademas de
constituir un aporte fundamental para su interpretacion, también brindan datos
sobre la inclusion de otros elementos que pudieran estar modificados o ausentes
en las partituras, esto es: diferencias entre las grabaciones y las partituras con
respecto a cualquier aspecto musical (notas, ritmos, dinamicas, articulaciones,
textos), uso de instrumentos, u otros elementos performativos extra musicales.
Si bien existen grabaciones de algunas de estas obras a cargo de diversos coros,
éstas no han sido dirigidas por Pinto Fonseca, por lo cual no se toman en cuenta
para este trabajo ya que, aunque brindan criterios de interpretacion, no aportan
datos sobre la composicion de las mismas.

Luego se suman a estas observaciones los analisis de cada obra
realizados en el capitulo Ill, es decir, los textos y la mdsica en cuanto a los
datos que ofrecen las partituras, y se cotejan con los estudios seleccionados para
esta tesis sobre las religiones candomblé y umbanda, tanto en sus caracteristicas
fundamentales, como en cuanto a la musica utilizada en los rituales,
comparando elementos basicos constitutivos de la umbanda y del candomblé

con las obras para coro mixto a capella de CAPF, haciendo foco sobre los
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textos, la musica y los rituales.

IV. 1. 1. Tesis y estudios academicos sobre la obra musical de CAPF en

relacién con elementos de la cultura afro-brasilefia

De las cuatro tesis presentadas en el capitulo | de este trabajo, son dos
las que se ocupan de alguna manera - aunque no constituye el objeto de esos
escritos - de distinguir los elementos de la cultura afro-brasilefia presentes en las
obras de Pinto Fonseca: la de Mauro de Chantal Santos y la de Angelo
Fernandes.

Santos sefiala en su tesis, que la intencién de Pinto Fonseca al incluir
elementos de la cultura afro-brasilefia en su musica, se ve principalmente
reflejada sobre los aspectos ritmico y textual de algunas composiciones. Luego
puntualiza, en un breve andlisis sobre la obra Jubiaba, los elementos afro-
brasilefios que él encuentra en la misma.

De este modo, y tal como se puntualizara en el primer capitulo, Santos
presume que el interés del compositor por incluir en su musica elementos de la
cultura afro-brasilefia puede provenir de la época en que éste residiera en
Salvador de Bahia.

Especificamente sobre las obras en las que estos elementos afro-
brasilefios se plantean como notorios, pero que no discrimina del total de las
obras para coro mixto, Santos afirma que, en la ultima seccion de la obra
Jubiab, que abarca desde el compés 76 hasta el 101, Pinto Fonseca: ™

...nos muestra la utilizacion de voces como instrumentos de
percusion, que crea una atmosfera idealizada por el compositor
para ilustrar el fendmeno descripto en el libro de Jorge Amado.

En los compases 76 y 77, los bajos representan el surdo'*?.

111 .1 ~ . ~ .
...nos mostra a utilizagdo de vozes como instrumentos de percussdo, que criam uma

atmosfera idealizada pelo compositor para ilustrar o fenémeno descrito no livro de Jorge
Amado. Nos compasso 76 e 77, 0s baixos representam o surdo. Seguindo a esses compassos, 0S
baritonos aparecem no compasso 78, sobrepondo quintas justas, seguidos pelos contraltos que,
claramente, representam o agogd a partir do compasso 80. A seguir, no compasso 83, o autor
introduz duas vozes ndo especificadas que realizam o xigque-xique, a0 mesmo tempo em que
sopranos e tenores cantam a melodia.

112°E] surdo es un tambor cilindrico de grandes dimensiones y sonido profundamente grave. Esta
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Luego de esos compases, los baritonos aparecen en el compéas
78, superponiendo quintas justas, seguidos por las contraltos que,
claramente, representan el agogd a partir del compés 80.
Seguidamente, en el compas 83, el autor introduce dos voces no
especificadas que realizan el xique-xique'*®, al mismo tiempo en
que sopranos Y tenores cantan la melodia. (Santos: 2001: 31)

El surdo y el xique-xique son instrumentos usados en la musica popular
brasilefia y también el samba, que es el género musical que Santos observa en la
composicion de Jubiaba, de modo que lo que él establece son puntos de
encuentro entre la musica de CAPF y la masica popular brasilefia, a diferencia
de este trabajo, en el que se buscan los puntos de encuentro entre estas obras de
Pinto Fonseca y la musica afro-brasilefia de las religiones umbanda y
candomblé. El agogb, en cambio, es utilizado tanto en la mdsica popular
brasilefia como en las expresiones del candomble.

Continva el autor de esa tesis refiriéndose a la incorporacion de los solos
de soprano y tenor alternadamente entre los compases 86 y 93, y luego se
refiere puntualmente a los dos ultimos compases de la obra, en que la soprano
solista canta la nota si5 y luego realiza un glissando descendente de dos
octavas, citando al propio compositor en entrevista realizada el 8 de noviembre
del afio 2000, en la que Carlos Alberto Pinto Fonseca explica el uso del texto
que trata de una manifestacion de incorporacion de espiritus por una mée de

santo, y que fue extraido del libro Jubiaba de Jorge Amado:***

... el solo de soprano indicando el descenso del santo, que es un
grito con un portamento descendente, es una concepcion mia, la
manera en que veo Y siento el misterio que envuelve la cultura
afro-brasilefia (Santos: 2001: 32).

hecho de madera o metal y posee pieles en ambos lados. Este tipo de tambor bajo es
tradicionalmente usado en escolas de samba, teniendo cada escola, en promedio, de 25 a 35
unidades en su bateria. Su funcién principal en el samba es la marcacion del tempo.

113 Instrumento idi6fono de sacudimiento, que consiste en un recipiente hueco que contiene
pequefios objetos en su interior. Se usa en el samba brasilefio, junto con otros idiéfonos
similares, como el chocalho, las maracas y el ganza.

114 o solo de soprano indicando a descida do santo, que é um grito com um portamento
descendente, € uma concep¢ao minha, a maneira como vejo e sinto o mistério que envolve a
cultura afro-brasileira.
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La tesis elaborada por Angelo Fernandes y centrada en la interpretacion
de la Missa afro-brasileira (de batuque e acalanto) sefiala, entre sus principales
objetivos, el de divulgar la obra de Carlos Alberto Pinto Fonseca a través de “la
mayor de todas sus obras hasta el momento” (Fernandes: 2004: 2), ya que se
torné “uno de los mas importantes compositores de musica coral a capella en
Brasil, asi como uno de los mayores divulgadores e incentivadores de la musica
afro-brasilefia” (Fernandes: 2004: 2). En el primer capitulo de esa tesis, que
apunta a la vida y a la obra musical de Pinto Fonseca, Fernandes coincide con
Santos en cuanto a las motivaciones de Pinto sobre la masica afro, y brinda un
aporte fundamental citando al propio compositor en entrevista con Mauro de
Chantal Santos, en donde dice que:

Tuve deseos de escribir musica de inspiracion afro-brasilefia
después de oir un conjunto llamado “Cantores do Céu”, con una
sonoridad fascinante, incluyendo voces graves. Despues de oir
este conjunto, recibi un libro conteniendo 400 pontos riscados,
cantados y danzados de umbanda. Comencé a partir de los textos

de ese libro a crear melodias por cuenta propia.™* (Santos:
2001:30)

Esta afirmacion es fundamental, ya que permite pensar en la hipétesis de
que las melodias de las obras fueron creadas por el compositor. Se considera a
esta declaracion de Pinto Fonseca con cuidado, ya que puede haber dicho esto
de un modo general (tal vez algunas melodias son pre-existentes y otras no) o,
incluso, puede haber tratado de ocultar la informacion por diversos motivos.
Asume el compositor que en cambio los textos, provienen de literatura dedicada
a los pontos de umbanda, lo que redunda en textos especificos de esta religion
con todos sus componentes: contenido, estructura, términos especificos de la
religion.

En el tercer capitulo del trabajo, Fernandes sefiala elementos del folklore

115 Tive vontade de escrever musica de inspiracao afro-brasileira depois de ouvir um conjunto
chamado Cantores do Céu, com uma sonoridade fascinante, incluindo vozes graves. Depois
de ouvir este conjunto, ganhei um livro contendo 400 pontos riscados, cantados e
dancadosde umbanda. Comecei a partir dos textos deste livro a criar melodias por conta
prépria.
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y de la musica popular de Brasil presentes en la Missa afro-brasileira:

No se puede afirmar que exista en la obra una insercion directa
de elementos del Candomblé o de la Umbanda, a pesar de su
caracter sincrético. No fueron empleados instrumentos musicales
(especialmente de percusion), tan comunes a esos rituales, o
cualquier expresion en dialecto africano. No existen en la obra
referencias a orixas, o a melodias tradicionalmente asociadas al
culto afro. La performance de la obra no requiere coreografias o
movimientos que recuerden las danzas caracteristicas de tales
rituales. Se puede decir que el compositor dio una gran
importancia al elemento ritmico, que es caracteristico de la
musica africana. Ese factor tiene fuerza vital en las religiones
afro-brasilefias, de modo que su presencia justifica por si misma,
aunque parcialmente, el sincretismo religioso confirmado por el
autor en el prefacio de la obra y en las entrevistas cedidas para la
realizacion de este trabajo.'*® (Fernandes, 2004: 56)

Fernandes no considera a esta Missa como folkldrica, sino como una
obra enmarcada en una estética nacionalista y de alta complejidad, tanto en lo

estructural, como en lo armonico y en lo vocal.

Los elementos especificamente musicales que aparecen en la Missa afro-
brasileira, y que Fernandes analiza, son dos: uno es el elemento ritmico, que
muestra representado en fragmentos del Credo, escritos en compas de 4/4, y con
presencia de corcheas con puntillo, semicorcheas en sincopa con corchea y
luego corchea, o sincopas de semicorchea, todas estas células ritmicas
contrastando con los ritmos de las melodias sefialadas como de influencias
portuguesas, que estan compuestos de negras y corcheas, ritmos muy sencillos y

regulares sin sincopas ni contratiempos. El otro elemento africano presente en la

116 N&o se pode afirmar que exista na obra uma insercéo direta de elementos do Candomblé ou
da Umbanda, apesar de seu carater sincrético. Ndo foram empregados instrumentos
musicais (especialmente de percussao), tdo comuns a esses rituais, ou quaisquer expressdes
em dialeto africano. N&o existem na obra referéncias a orix4ds, ou a melodias
tradicionalmente associadas ao culto afro. A performance da obra néo requer coreografias
ou movimentos que lembrem as dancas caracteristicas de tais rituais. Pode-se dizer que o
compositor deu uma grande importancia ao elemento ritmico, que é caracteristico da
musica africana. Esse fator tem for¢a vital nas religides afro-brasileiras, de modo que sua
presenca justifica, por si, ainda que parcialmente, o sincretismo religioso confirmado pelo
autor no prefécio da obra e nas entrevistas cedidas para a realizagéo deste trabalho.
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Missa son las melodias que sugieren, por la intervalica usada, los cantos de
aboio, que son cantos de trabajo que se realizan en diferentes regiones de Brasil
y que, especificamente en el Nordeste, consisten en lineas melddicas
ornamentadas de gran extension. Una melodia con esas caracteristicas fue
asignada al tenor solista entre los compases 113 y 127 del Gloria. (Fernandes,
2004: 65)

En cuanto al trabajo sobre la obra Ogun de Nagd para canto y piano,
elaborado por Santos, que se centra en los elementos africanos utilizados por
Pinto Fonseca, son considerados el texto y el elemento ritmico. El texto fue
extraido del libro 400 pontos riscados e cantados na Umbanda e Candomblé;
de alli, Carlos Alberto Pinto Fonseca utilizd 4 pontos de Ogun. Santos
transcribe el texto, pero no lo traduce debido a la imposibilidad de hacerlo, ya
que los términos tienen raices del yoruba pero han sido modificados en su
escritura con el transcurso del tiempo y el significado de cada palabra ya no se
hace necesario, s6lo el sentido general con el que es utilizado el ponto. El
elemento ritmico estd centralizado en el acompafiamiento del piano, que esta
conformado por bloques armoénicos y ritmicos, “sugiriendo lo que tal vez

originalmente pudiese ser ejecutado por tambores africanos.” (Santos: 2000: 8)

IV. 1. 2. Entrevistas en relacion con elementos de la cultura afro-brasilefia
en la obra coral de CAPF

Profundizando en el anélisis de los datos sobre esta temética, se incluyen
aqui algunas observaciones generales sobre el conjunto de las entrevistas que se
tomaron para esta tesis, y cuyos puntos sobresalientes fueron presentados de
modo sintético en los cuadros de las paginas 16 y 17 del capitulo 1.

Uno de los objetivos centrales de las entrevistas realizadas para esta tesis
consistio en saber qué grado de acercamiento habia tenido el compositor a la
cultura afro-brasilefia, dado su evidente interés reflejado en las composiciones,

y siempre tratando de conocer el grado de profundidad que guardan los
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elementos africanos de las religiones umbanda y candomblé con los que estan
presentes en sus obras. Para tal fin, los interrogantes que se presentaron de un
modo maés sintético a los entrevistados''’, a la espera de que proporcionaran
algln dato basico para luego profundizar en esta tematica, eran: ¢conocia Pinto
Fonseca las ceremonias de estas religiones y las reflejaba en su musica, o
ambientaba sus composiciones en base a conocimientos empiricos?, ¢habia
visitado terreiros en Bahia en los afios en que estudi6 en esa ciudad?, ¢sabia
como eran las melodias cantadas en las casas de candomblé o los pontos en los
terreiros de umbanda?, ¢basd los textos de las doce obras estudiadas aqui en
fragmentos que extrajo de libros, o recordaba textos por tradicion oral cantados
por algun implicado en estas religiones y luego los utiliz6?

Estos interrogantes son dificiles de ser respondidos por varios motivos.
Por un lado, dos de las entrevistadas (Angela Pinto Coelho y Suzana Meinberg)
conocieron al compositor recién en el afio 1962 en Belo Horizonte, es decir,
luego que el compositor residiera en Bahia y en Europa, y otros dos (Bruno
Fonseca y Mauro de Chantal Santos) solo pueden aportar datos sobre la vida de
Pinto Fonseca en las Gltimas décadas. Por otro lado, al ser invitados a responder
sobre la relacion que el compositor guardaba con esas religiones y la cultura
afro-brasilefia en general, las repuestas eran breves en el mejor de los casos,
cuando no, tendientes a llevar el curso de la conversacion hacia otras tematicas
de mayor interés de los entrevistados, siempre esmerados en destacar el
eclecticismo de Pinto Fonseca frente a culturas y religiones, pero subrayando
que él no participaba de estas religiones, no era adepto, y en algunos casos,
afirmando enfaticamente que Pinto Fonseca jamas habia visitado un terreiro de
candomblé, afirmacion que no se da en todas las entrevistas, ya que Angela
Pinto Coelho no niega que él haya visitado terreiros, solo afirma que el
compositor no era “fanatico”'® de esa religion. Suzana Meinberg afirma que el
compositor conocié el candomblé pero no la umbanda, y que luego estudié a

través de la lectura la diferencia entre ambas.

17 \fer capitulo | y Anexo de esta tesis.
118 1 a entrevistada usa el término “besta da religi&o”, que en un lenguaje coloquial tiene el
significado de “exagerado, fanatico”.
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Si bien no habia en estas preguntas ninguna intencion de encasillar al
compositor como practicante de alguna de estas religiones, el contexto socio-
cultural de los entrevistados posiblemente los lleve a temer alguna mala
interpretacion o prejuicios sobre la adhesion a algunos de estos cultos, toda vez
que la expresion y adhesion en distintas religiones es amplia y descargada ya de
prejuicios y malas interpretaciones en importante sectores de la poblacion
brasilefia. En este sentido, se notd en los entrevistados Angela Pinto Coelho,
Suzana Meinberg y Mauro de Chantal Santos una reticencia a continuar
desarrollando este aspecto, y una insistencia en la adhesién al catolicismo y un
relativo desconocimiento de las religiones afro-brasilefias por parte de Pinto
Fonseca. Bruno Fonseca decidié no responder sobre ningun aspecto relacionado
con la vida del compositor, opinando que las dos mujeres entrevistadas
brindarian informaciones valederas sobre ello™.

De este modo, las respuestas se circunscribieron a afirmar que Pinto
Fonseca se interesé por la riqueza de la cultura afro, por la musica, por la letra,
por el ritmo, y que este interés provino de la época en que residié en Bahia. Con
respecto a la extraccion de los textos de las obras, varios de ellos, al igual que
los tesistas Santos y Fernandes, mencionan el libro titulado “400 pontos
riscados e cantados na umbanda e no candomblé”, pero al parecer algunos de
ellos no han visto jamas el libro, y otros lo vieron pero desconocen el lugar en
el que se encuentra. También se observa que no todos los entrevistados estan
familiarizados con las concepciones basicas de estas religiones afro-brasilefias,
ya que confunden algunos términos, o directamente afirman desconocer
cuestiones especificas de esas religiones; algunos de ellos no distinguen una
religion de otra, y, en otros casos, consideran al candomblé como una religién, y
a la umbanda como algo que no pueden definir, que no representa algo claro

para ellos.*?

119 \fer Anexo, pagina xx.
120 \fer pégina vi del Anexo.
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IV. 1. 3. Grabaciones de las obras afro-brasilefias de CAPF en relacion con
elementos umbanda y candomblé

Al momento de realizacién de esta tesis se accedid a la audicion de
cinco de las doce obras, dirigidas por el propio compositor, con el siguiente
detalle:

Cantico para lemanja: del CD “Antologia”, grabado en 1999 como parte de los
festejos por el 40 aniversario del Coral Ars Nova de la UFMG. Enviada
mediante correo electronico por Mauro de Chantal Santos el 16 de junio de
2010.

Estrela d’alva: grabacion obtenida en el encuentro con Angela Pinto Coelho el
25 de septiembre de 2009 en Belo Horizonte. No hay datos sobre el afio de
grabacion.

Jubiabé: del CD “Antologia”, grabado en 1999 como parte de los festejos por el
40 aniversario del Coral Ars Nova de la UFMG. Anteriormente grabado en el
LP realizado en el 4° Encontro de Corais Mineiros, en 198512

Ponto de Oxun lemanja: En video formato VHS realizado como cierre del
Taller de Preparacion de Obras Latinoamericanas a cargo del Mtro. Pinto
Fonseca, llevado a cabo en Mar del Plata en octubre de 1992 y organizado por
la Asociacion Argentina para la Musica Coral “AAMCANT”. La grabacion fue
realizada en el afio 1992 y comercializada en el marco de la América Cantat I1.
Xiré Ogun: del CD “Antologia”, grabado en 1999 como parte de los festejos por
el 40 aniversario del Coral Ars Nova de la UFMG. Enviada mediante correo

electronico por Mauro de Chantal Santos el 16 de junio de 2010.

La obra Céantico para lemanja presenta diferencias sustanciales con

121 Obtenida a través de una pagina web de acceso publico;
(http://lwww.youtube.com/watch?v=Vu3s4pg8lgo), la cual presenta los siguientes datos
aportados por Leite Osorio, que fue quien colocé este video en dicha pagina: “O coral Ars
Nova da UFMG foi um dos maiores representantes da musica coral no exterior do Brasil.
Sob a regéncia do maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca, obteve prémios na Europa, USA e
na Asia. Esta gravacao muito antiga apresenta certos defeitos, mas pode-se admirar a
qualidade internacional deste coro. Jubiaba:Solista: Maria Eugénia Meirelles. ”
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respecto a la partitura que se ha obtenido para este estudio, que no es un
manuscrito del compositor, y que si bien ha sido utilizada en Buenos Aires
como parte de un Seminario en el cual fue docente el Mtro. Pinto Fonseca, se ha
constatado que algunas notas y ritmos de esa partitura difieren con la grabacion
122 tomando en cuenta la grabacion realizada por el propio compositor en un
CD del Coral Ars Nova.

En el caso de Xiré Ogun, en la escritura de la partitura el compositor
finaliza la obra con un golpe de pie luego del cluster cromatico con posterior
glissando descendente a cargo de todo el coro. En el caso de la grabacion
agrega a esto, como ultimo sonido de la obra, la vocal “e” fonada a modo de
grito y a cargo de las voces masculinas.

La obra Estrela d’alva presenta solo una nota diferente entre la partitura
y la grabacion: en el compas 39, los tenores cantan do becuadro.

Con respecto a los demas aspectos en cuestion, se verifica que todas las
obras son ejecutadas a capella con la unica inclusion de los golpes de percusion
indicados en las partituras, tanto en Cantico para lemanja como en Xiré Ogun.

Las obras en cuyas partituras hay escasas indicaciones de velocidad,
microtempo, dinamica y microdindmica, articulacion y fraseo, presentan en las
grabaciones valiosa informacion; es el caso de Estrela d’alva y Xiré Ogun, que
practicamente no tienen ninguna indicacion, y que en las grabaciones poseen
gran variedad en cuanto a cada uno de estos parametros, los cuales seran
puntualizados en el capitulo V que estara referido a la interpretacion de este

grupo de obras.

IV. 2 Umbanda y candomblé en relacion con las obras para coro mixto a
capella de CAPF

Los estudios presentados por otros trabajos de tesis observan las
siguientes relaciones entre las obras afro-brasilefias de Pinto Fonseca y las

religiones umbanda y candomblé: con respecto a lo musical destacan el

122 \fer Capitulo 111, pagina 105.
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elemento ritmico, pero al momento de puntualizar en qué consiste esta
reciprocidad, mencionan la presencia de esquemas ritmicos sincopados y las
onomatopeyas que imitan sonidos de instrumentos que se utilizan en la masica
popular brasilefia. Estas caracteristicas musicales no son privativas de la masica
del candomblé y de la umbanda, sino que se encuentran presentes en una amplia
gama de musica popular brasilefia por un lado, y por otro, no toda la musica
usada en los rituales de la umbanda y del candomblé lleva ritmos sincopados. El
otro elemento sefialado por Santos es el textual, y aunque en su tesis no
profundiza mas sobre este punto, en su trabajo sobre Ogun de Nagb llega a
transcribir los pontos usados en la obra y sefialar de donde fueron extraidos.

A continuacion se define a través de qué elementos se considera que
estan presentes la umbanda y el candomblé en los textos y en la musica de las
obras para coro mixto a capella de CAPF, y como se hacen presentes los
momentos rituales del trance y el éxtasis en dichas obras . Confluyen aqui los
aspectos investigados en cuanto a las religiones y a las metodologias utilizadas
para establecer las posibles relaciones que se buscan, méas los datos recogidos

en el analisis del capitulo I11.

IV. 2. 1. Umbanda y candomblé en los textos de las obras para coro mixto
a capella de CAPF

En cuanto a las lenguas utilizadas, Pinto Fonseca emplea para siete de
las obras exclusivamente el portugués de Brasil. Todos los textos de esas obras
guardan relacion con la religion umbanda, y asi lo expresa el compositor en el
encabezado de las obras, a un costado o debajo del titulo, a excepcién de Ponto
de Sdo Jorge: Ogum Guerreiro, que no tiene ninguna leyenda aclaratoria sobre
la religién con la que guarda vinculo. S6lo dos obras estan exclusivamente en
yoruba, aunque escritas en su adaptacion a los signos del portugués de Brasil;
ellas son Cantico para lemanja y Xiré Ogun. Las leyendas que Pinto Fonseca
escribe sobre las proveniencias de los textos en estas dos obras los remiten a
casas de candomblé, e incluso en el caso de Xiré Ogun, en el que especifica

tanto la lengua como el dialecto en que fue escrita, determina a qué ceremonia
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ritual se refiere. En las tres obras restantes, que son Jubiaba, Ponto de Oxun-
lemanjé y Ponto maximo de Xang0, se usan ambas lenguas de manera alternada
0 superpuesta. La primera de estas obras, si bien puede estar relacionada con el
candomblé o la macumba, como religion intermedia entre aquélla y la umbanda,
tiene fragmentos en portugués ya que su texto pretende describir sucesos que no
solo tienen que ver con lo religioso, sino también con lo social y las
problematicas raciales. En las otras dos, el compositor aclara que son textos
umbanda.

En definitiva, Pinto Fonseca conocia sobre el uso de ambas lenguas en
estas religiones, diferenciando claramente qué tipo de textos se usan en el
candomblé y cuales en la umbanda, y de este modo las empled cuidadosamente.

La mayor parte de los textos son pontos de apertura, es decir, cantos de
salutacion y que invocan a los orixas o a los espiritus guias y caboclos, segun
corresponda, para que se manifiesten en las ceremonias. Un tipo diferente de
texto es el de la obra Preto velho 111 (Pai Jo&o) en el que hay un espiritu infantil
que se esta manifestando. Tanto en el candomblé como en la umbanda, hay
cantos y pontos para diferentes tipos de ritual, como los referidos a nacimientos,
fallecimientos, preparacion de las mujeres para el sacerdocio, de alabanza a los
atabaques como instrumentos musicales sagrados, de cierre de los rituales, y
otros. Sin embargo, Pinto Fonseca se centro en los pontos de apertura, lo cual
puede reflejar que Pinto Fonseca quiso destacar estos momentos de invocacion
de un orixa o de un guia, o que simplemente desconocia otros tipos de ritual de

estas religiones.

IV. 2. 2. Umbanda y candomblé en la musica de las obras para coro mixto
a capella de CAPF

Como se observd en el capitulo Il , la masica de las religiones

candomblé y umbanda no puede ser caracterizada en unas pocas palabras, ya
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que, si bien posee algunos rasgos basicos, las formas en que estos se presentan
son innumerables y el dinamismo de las religiones también se traslada a las
expresiones musicales que usan.

En la religion candomblé la referencia a los elementos africanos es aun
fuerte y en muchos terreiros se continla realizando el aprendizaje de los toques
de atabaques y de los cantos por transmision oral. Las ceremonias siempre
estan constituidas por danza, percusion y canto de manera conjunta. Los
tambores ejecutan polirritmicamente y las células basicas contienen sincopas.
Las melodias que se usan para diferentes momentos y rituales son modales,
pentatdnicas o tonales, siempre en ambitos melddicos relativamente pequefios,
con muchas reiteraciones en las melodias. Los cantos son generalmente
responsoriales.

En la religion umbanda, es importante también el uso de percusion en
las ceremonias, aunque, a diferencia del candomblé, no sélo se presenta
mediante los atabaques, sino que esta puede ser también realizada por
atabaques, agog0s, maracas, 0 aun con palmas.

La musica popular de Brasil y la musica del candomblé y la umbanda se
nutren mutuamente, la primera tomando los textos de los pontos y cantigas, la
segunda, sobre todo en el caso de la religion umbanda, incorporando géneros y
ritmos de la musica popular brasilefia. Asi, actualmente, en los terreiros pueden
escucharse ritmos y melodias de samba, de canciones tradicionales, o de
cualquier expresion popular; y por otro lado, en la madsica popular brasilefia hay
una gran cantidad de textos relacionados con estas religiones. Este hecho ha
sido estudiado en detalle por Reginaldo Prandi, quien, en su libro “Segredos
guardados”, se refiere a los musicos populares de Brasil que comenzaron
siendo masicos en terreiros y nombra a muchos de ellos, y también presenta un
listado de obras de la mdsica popular de Brasil que hacen mencion a elementos
de estas religiones.

La musica compuesta por Pinto Fonseca que aqui se estudia esta
concebida desde la musica académica, con un lenguaje tonal-modal, con la

inclusion de algunos elementos de las religiones afro-brasilefias (textos, ritmos,
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momentos rituales), con elementos musicales de las corrientes de vanguardia, e
incorporando Unicamente unos pocos esquemas ritmicos tomados de la musica
popular, colocando a este masico en una corriente que podemos llamar
“eclecticismo”, adhiriendo al planteo de Tomas Marco, en el Gltimo capitulo de
su libro “Historia de la musica occidental del siglo XX”, denominado
“Interculturalidad, fusion, intercontextualidad, sintesis”.

Pero aunque los mas espectaculares intentos de fusion
intercultural tienen que ver con los contactos entre culturas
lejanas, las relaciones entre los diversos niveles de una misma
cultura también se insertan en este camino. Los contactos entre la
masica culta de creacién y las musicas de consumo, sean
populares o industriales, siempre han existido de alguna manera
en la musica occidental...Pero aqui no interesa tanto como se
recicla un ritmo o un proceso cadencial sino los intentos,
logrados o fallidos, de fusionar los elementos. (Marco: 2003:
280)

Acerca del eclecticismo de muchos compositores contemporaneos,
agrega Marco el siguiente concepto, que concluye con la idea de sintesis.

Es cierto que la marcha del mundo parece dejar claro que los
esfuerzos interculturales y los elementos de fusion van a ir
teniendo cada vez mas importancia, asi como en un repertorio
musical tan historicista las relaciones con la musica del pasado
van a estar cada vez mas en el presente. Todo ello estd abonado
por la variedad y eclecticismo que son signos de la
postmodernidad. No hace demasiado que la palabra eclecticismo
poseia un matiz peyorativo. Quiza ya lo ha perdido, y eso es
justo, pero quiza también se trate de un estadio que no es
totalmente satisfactorio. Mas alla del eclecticismo o la fusion, la
interculturalidad o la intertextualidad, lo que se esta haciendo
notar es el deseo de una sintesis. (Marco: 2003: 284)

Los términos eclecticismo y sintesis, con el significado que le otorga

Marco, son aplicables a este grupo de obras de Pinto Fonseca.

Las doce obras que conforman el corpus de este estudio no llevan un
acompafiamiento ritmico continuo, sino que en determinados momentos hay

breves agregados de percusion corporal. La ritmica de la mdsica y del texto no
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es reiterativa, a excepcion de algunos fragmentos que duran pocos segundos, ya
que la sucesion de secciones de cada obra se realiza siempre con contrastes y
apariciones de nuevos elementos. La cantidad de informacion musical que
poseen las obras de Pinto Fonseca no se condice con la eleccion de un motivo
melddico que se reitera y que varia en los cantos de los rituales de las
religiones.

La inclusién de solos en algunas de las obras no responde a una idea de
canto responsorial, sino que brinda elementos timbricos que aportan en riqueza
a las obras y dan posibilidad de mostrar melodias de amplio ambito, variedad de
intervalos y lucimiento vocal de los solistas por las dificultades vocales que

presentan.

IV. 2. 3. Trance y éxtasis en doce obras para coro mixto a capella de CAPF

Retomando el concepto vertido en el capitulo Il de esta tesis, con
respecto a la distincion de estos momentos del ritual, entendiendo como estado
de trance al tiempo en que el o los iniciados estan participando en un proceso
dinamico que implica danza, canto y percusion por parte de los distintos
integrantes en una ceremonia que se preparan para el descenso del o de los
espiritus que vayan a manifestarse y, en cambio, al estado de éxtasis como
posterior al trance de posesion, ya que el espiritu ha ingresado sobre el iniciado
y se manifiesta produciendo inmovilidad, y a traves de recuerdos o
alucinaciones, se hace evidente en este grupo de obras que el compositor se
intereso en el trance de posesion y el éxtasis, y buscé plasmarlos en la masica.

¢Como refleja el compositor estos estados individuales o colectivos en
la musica? En las obras Cantico para lemanja, Inhacéd, Jubiaba, Ponto de Séo
Jorge: Ogum Guerreiro, Ponto de Oxun-lemanja, Ponto maximo de Xang6 vy
Xiré Ogun, hay un nimero de compases, 4 en el caso de Cantico para lemanja,
5 en Xiré Ogun, 8 en Ponto de Oxun-lemanja, 12 en Ponto de S&o Jorge: Ogum
Guerreiro, 13 en Ponto maximo de Xang6, 21 en Inhaca, y 36 en Jubiaba, en

los que se modifican simultanea o progresivamente, pero en un breve lapso de
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tiempo, varios pardmetros, produciéndose un aumento de la velocidad, de la
densidad ritmica y textural en cuanto a cantidad de voces y divisi que cantan, y
de la intensidad. En las otras obras este procedimiento es menos notorio.

Tomando en cuenta especificamente el momento en el que se produce el
descenso de los santos, orixas o guias, también hay elementos musicales claros
que el compositor adopta para reflejarlo. Esto ya fue expresado por el
compositor en una entrevista realizada por Santos, cuando explica que al final
de Jubiabd, escribe un “grito” (en realidad escribe un si5 con dinamica ff) y
luego un gran “portamento”, o glissando, como se ve en la partitura editada,
que indican esta bajada del santo. Similares situaciones de finales con sonidos
muy agudos y luego descensos a través de glissandi o portamenti se dan en las
obras Cantico para lemanja y Xiré Ogun; en el primero de los casos esa
funcion es asignada a una soprano solista, que debe cantar un do# 5 con
dinamica sfff, y en la segunda a todo el coro, que debe cantar un cluster
conformado por segundas mayores y menores.

En algunas de las obras la alusion al descenso de los orixas o de los
guias se produce con el uso de otros recursos musicales, sumandose a las notas
agudas con glissandi descendente; asi sucede en Cantico para lemanja, cuando
luego de la nota mas aguda y el posterior descenso por parte de la soprano
solista, todo el coro debe efectuar un golpe con el pie sobre el piso y
simultaneamente gritar “Hey!”; en Xiré Ogun, luego del cluster hay un
descenso glissando de todo el coro que finaliza con un golpe de pie. En la
grabacion de esta obra se suma al golpe de pie un grito “E!” a cargo de las
voces masculinas, que no esta indicado en el manuscrito de la partitura.

En Ponto de Oxun — lemanja y en Ponto maximo de Xang6, luego de los
compases en los que hay aumento de velocidad, dindmica, y melodias cada vez
mas agudas, los ultimos sonidos se dan en dindmica ff y con las voces extremas
cantando en las notas también extremas. En el caso de Ponto de Oxdn —
lemanja hay un ritmo de dos semicorcheas y corchea ligada a una negra con un
calderon para la palabra “Saravad” y, luego de un silencio de blanca, se presenta

un ultimo sonido que tiene duracion de negra con calderdn, y para la soprano
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solista se encuentra alli la nota mas aguda de la obra: un si5. Un final muy
similar ha sido escrito para la obra Inhaca, con practicamente el mismo texto y
ritmo, salvo que en esta obra no hay silencio entre la palabra “Sarava” y la
altima exclamacion, y que esta Gltima no esta a cargo de todo el coro, como en
Ponto de Oxdn — lemanj4, sino que ha sido asignada solamente a las voces
masculinas. En Ponto maximo de Xango0, el sonido final esta repetido y son dos
semicorcheas cuyo texto es el nombre del orix4 Xangd. El final de Ponto de
Oxalé se produce con sonidos gritados homorritmicamente por todo el coro vy,
previamente, hay un pasaje de seis compases en el que hay aumento de
intensidad, tension y alturas, aunque no hay una sugerencia de trance ya que la
articulacion es legato y no hay modificaciones en el tempo. En la obra Cobra
cora, que alude a dos caboclos diferentes convocados en esta ceremonia, el
final se presenta también dividido, de modo que en los compases 67, 68 y 69 se
alternan dinamicas y alturas en acordes cantados en homorritmia por todas las
voces, creando una tension por esta dualidad hasta las exclamaciones finales,
que son las mismas de las dos obras nombradas anteriormente, pero de manera
invertida, es decir, primero la exclamacion “E ” y luego el saludo de alabanza
final “Sarava”.

Un caso particular es el de la obra Preto velho 111 (Pai Jo&o), de cuyo
texto se infiere que esta presente en el lugar de la celebracion un espiritu
infantil, de modo que podemos relacionar a toda la obra, y méas especificamente
al canto del médulo “C”, con el estado de éxtasis. El ultimo compds, con
cadencia de acorde dominante y luego de tdénica de la tonalidad de Do Mayor,
presenta una tension muy poco marcada, ya que en los compases anteriores la
densidad de voces, la intensidad y la velocidad no habian sido modificadas, al
menos explicitamente (un director podria decidir como intérprete hacerlo, pero
el compositor no escribi6 cambios en la partitura sobre estos parametros).
Ademas, en el contexto de las grandes tensiones de las otras obras, con un
sistema tonal-modal algo diluido, uso de fragmentos de varias escalas y modos
en cada obra, intervalos melddicos y armdnicos de gran tension, las tensiones en

esta obra son menores.
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Pinto Fonseca ha dedicado un importante grupo de recursos
compositivos mas cercanos a la musica de vanguardia para reflejar en los
finales de todo este grupo de obras momentos claves de los rituales de estas
religiones de posesion.

Finalmente, es posible afirmar que estas obras compuestas por Pinto
Fonseca no se asemejan a la masica que utilizan estas religiones, ya que carecen
de algunas caracteristicas que son determinantes en la musica del candomblé y
la umbanda: a) la presencia determinante de la percusion, previa y simultanea a
los cantos, ya sea para ser ejecutada por los instrumentos propios de las
religiones como los atabaques o, en su defecto, por palmas; a diferencia de esto,
algunas de las obras de CAPF llevan ocasionalmente algun elemento percusivo
hecho con las palmas o con los pies contra el piso, pero nunca por méas de
cuatro veces en toda la obra; b) la simpleza de melodias con un centro tonal
claro y uso de escalas mayores y menores, 0 modos principalmente dorico y
frigio y escalas pentatonicas, generalmente con un ambito menor a la 5 J, de
corta duracién y con muchas reiteraciones; la musica de estas obras, en cambio,
estd compuesta por melodias que alternan el uso de distintas escalas y modos o
fragmentos de ellos, en un planteo compositivo que no es claramente tonal, con
algunas repeticiones en algunas de ellas y muy pocas en otras, con melodias de
abarcan ambitos mayores a la 82 J; ¢) los cantos de la umbanda y del candomblé
son entonados por un solista cuando éste cumple una funcion especifica en el
ritual o entonadas a coro por los asistentes de manera homorritmica y
homofonica; en cambio, la musica compuesta por Pinto Fonseca es de alta
complejidad en cuanto a las texturas utilizadas, algunas pocas veces en

homorritmia, y la mayor parte de las veces en una elaborada polifonia.
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V. Propuesta de Interpretacion para doce obras de CAPF

Se trabaja desde la concepcion de “performance” de Richard Schechner,
en cuanto estudio de las actividades humanas performativas, y esto es aplicado
a la interpretacion de las obras que son objeto de estudio de este proyecto. El

autor explica este concepto de la siguiente manera:

[...] actividades humanas —sucesos, conductas- que tienen la
cualidad de lo que llamo ‘“conducta restaurada”, o “conducta
practicada dos veces”; actividades que no son realizadas por
primera vez sino por segunda vez y ad infinitum. Ese proceso de
repeticion, de construccion (ausencia de “‘originalidad” o
“espontaneidad”) es la marca distintiva de la performance, sea en
las artes, en la vida cotidiana, la ceremonia, el ritual o el juego.
(Schechner: 1988:13)

Aplicando el punto de vista de la teoria de la performance a la
interpretacion musical, se toman las obras propuestas para el concierto de tesis
como objeto de estudio interpretativo-musical. Esto es, habiendo realizado un
exhaustivo analisis, y habiendo recabado informaciones complementarias sobre
las obras (entrevistas y trabajos académicos), se emprende el proceso que va
desde las fuentes hasta la performance, teniendo como punto de inflexion, en el
que se genera la interpretacion musical, al intérprete, que es en este caso el
director de coro. Este sujeto-intérprete aporta, en la puesta en préactica, su
sensibilidad personal y sus decisiones estéticas para resolver las problematicas
presentes.

En este capitulo se exponen esas decisiones interpretativas, en un primer
momento en cuanto a determinados pardmetros que seran abordados
individualmente, y luego asiendo como gran dimension a las doce obras,
planteando las caracteristicas performativas que tendra el concierto de tesis.

Un aspecto inseparable del concepto interpretativo del director en
relacion con el resultado de su trabajo es el instrumento que conduce. Por ello,
se describira en la segunda parte del capitulo el proceso que se desarrollé para

llegar a la ejecucidn de estas obras en cuanto al trabajo con el instrumento coral,
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ya que las decisiones interpretativas con respecto a cada uno de los parametros
expuestos en la primera parte del capitulo también fueron tomadas en funcion
de ese instrumento, de sus caracteristicas y posibilidades.

Las fuentes mas importantes que se poseen para trabajar sobre la
interpretacion de estas obras, ademas de las partituras, son las grabaciones
realizadas bajo la batuta de CAPF y el Coral Ars Nova de la UFMG. Se han
obtenido grabaciones de Jubiabd, Xiré Ogun, Ponto de Oxum- lemanja, Céantico
para lemanjay Estrela d’alva.

La interpretacién del propio compositor es tomada en su valor relativo,
en cuanto a que todo intérprete puede modificar su concepto de un parametro en
una performance. Ademas, en las decisiones interpretativas para una
performance en particular, pueden intervenir otros tipos de factores tales como:
las caracteristicas acusticas de una sala (reverberacion del sonido, dimensiones
del espacio, temperatura, presencia concomitante de otros sonidos que puedan
ser molestos, y otros), la cantidad de cantantes presentes y el estado vocal de los
coreutas y solistas y la disposicion animica de director y cantantes con el factor
psicoldgico que esto implica.

Otra fuente relevante es la realizacion del Taller de Preparacion de Obras
Latinoamericanas en el marco de la América Cantat I, que se llevé a cabo en la
ciudad de Mar del Plata entre el 12 y el 23 de octubre de 1992, organizado por
la AAMCANT (Asociacion Argentina para la Musica Coral), taller éste que fue
dictado por el compositor y al que asisti en calidad de cantante contralto,
cantando, entre otras obras de compositores latinoamericanos, Ponto de Oxum -
lemanja. Hay material audiovisual del concierto final en el que se interpreto la
obra mencionada. También estaba programado trabajar con la obra Ponto de
Sao Jorge: Ogum guerreiro, pero esta obra finalmente no fue abordada en esa
ocasion.

Las partituras utilizadas para el presente trabajo son de diferente
procedencia; algunos son manuscritos del propio Pinto Fonseca, otras son
fotocopias de manuscritos, todos ellos cedidos para este estudio por la familia

del compositor. También hay obras que son copias de ediciones realizadas en
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Argentina; otras partituras han sido editadas de manera casera por coreutas o
directores de Brasil. Por ultimo, una de las obras ha sido editada en EEUU.
Salvo el primer caso, todas las deméas pueden haber sufrido modificaciones de
diversa indole, ya sea contener sugerencias de la editora (es el caso de Jubiaba
que cuenta con la revision de Maria Guinand), hasta tener problemas de copiado
o de interpretacion de la partitura original.

Cabe sefialar que las partituras que son manuscritos del compositor
tienen la caracteristica de poseer mucha informacion en poco espacio,
condensacion de los datos, signos que pueden interpretarse de varias maneras,
problemas de caligrafia musical y del texto en portugués. Como problematica
mas grave, que implica falta de datos, es la ausencia de la explicacién del signo
final en Oxéssi beira-mar, cuya escritura es diferente a las empleadas por el
compositor sobre el final de las obras, si bien el disefio supone el uso de un
cluster a cargo de todo el coro, ya que el signo esta repetido en cada
pentagrama. El signo tiene una llamada para su explicacion, y la misma esta
cortada en la fotocopia, de modo que apenas alcanza a leerse: “todos 0S
coristas”, es decir: “todos los coreutas”, y el resto de la explicacion esta

ausente. No ha sido posible, hasta el momento, localizar el manuscrito original.

V. 1. Interpretacion de las obras en distintos parametros

A partir del analisis musical realizado, y presentado en el capitulo 111 de
esta tesis, se plantea una propuesta interpretativa para este grupo de obras en
relacion con diversos parametros, los cuales han sido explicitados en las
partituras por parte del compositor en mayor o en menor medida y detalle segin
la obra. Estos parametros son: los movimientos y velocidades generales de las
obras y secciones de obras o macrotempo, las modificaciones progresivas o
stbitas del elemento temporal o microtempo, las macro y microdindmicas, los
acentos, las articulaciones; y otros aspectos de la interpretacion que no se
reflejan en la partitura de manera explicita, o lo hacen en escasas ocasiones,

como el sonido del coro y el aspecto fonético.
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La importancia, asi como la funcion que cumple el andlisis musical en
este trabajo de tesis, es expresado por Crespo en su tesis de la siguiente manera:

El anélisis musical constituye un proceso interno en la red de
fuentes, otorgando datos y dando cuenta acerca de
caracteristicas que pueden no estar especificadas en la
partitura, o bien, no se destacan en la misma. (Crespo: 2008:
131)

Para cada uno de los pardametros desarrollados, en primer lugar se hace
una lectura global de lo que el compositor presenta tanto en las partituras como
en las grabaciones, y luego se expresan las decisiones que sobre cada punto se
toman, Gnicamente cuando estas implican un aporte, o en el caso que
representen alguna modificacién respecto de las indicaciones escritas por el

compositor en las partituras.

V. 1. 1. Movimiento: macrotempo y microtempo

El uso del término “macrotempo” esta referido a las indicaciones sobre
movimiento y tempo, ya sea para toda una obra o para una 0 méas secciones de
una obra.

Las obras en las que el compositor escribe indicaciones generales de
movimiento y/o metronémicas son: Inhacd, Oxossi beira-mar, Ponto de Oxala,
Ponto maximo de Xangb y Ponto de Sdo Jorge: Ogum guerreiro (si bien la
partitura no es un manuscrito del compositor, sino una edicion artesanal firmada
por Enéas Romani como copista).

Al principio de Cantico para lemanja indica “tiempo mas o menos
libre”, con lo cual no es posible saber cual es el movimiento general de la obra,
0 a qué corresponde esa indicacion, si a toda la obra o0 a la seccion inicial, ya
que a lo largo de toda la composicion no hay nuevas indicaciones sobre el
tempo. En la grabacion los tempi elegidos por Pinto Fonseca son: entre los
compases 1 y 4, el pulso de negra ca.50; entre los compases 5 y 13, ca. 56;
entre los compases 14 y 17, ca. 100; entre los compases 18 y 30, ca. 107; y

entre los compases 32 y 43, ca. 48, aungue en ninguna de estas secciones las
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pulsaciones son totalmente regulares, trabajandose con el rubato, y con un
fraseo libre.

En Xiré Ogun no hay indicaciones sobre este pardmetro hasta el compéas
57, y en ese compas el compositor escribe Meno mosso, coincidiendo con la
entrada de la voz solista, y al final del compéas 63 escribe Tempo I, aunque no se
conoce cual es ese tempo. En la grabacion de la obra, Pinto Fonseca trabaja con
los siguientes tempi por pulso: entre los compases 1 y primer tiempo del 25, ca.
110; luego acelera y en el segundo tiempo del compas 26 marca 115 hasta el
primer tiempo del compés 31; luego vuelve a 110, manteniendo esa velocidad
aproximada con minimas variaciones, hasta que en el compas 56 hay un
rallentando, y en compés 57, donde esta indicado meno mosso, siendo el nuevo
pulso circa 68 hasta el compas 63; luego retorna al tempo | hasta el compés 79;
alli se produce un rallentando segun esté indicado, para hacer el retorno a los
compases 1 al 25 a la misma velocidad que la primera vez, y luego entre los
compases 82 y 87 conserva practicamente la misma velocidad; el efecto de
aceleracion se produce por la densidad ritmica y el aumento de intensidad.

En Jubiaba, si bien en el manuscrito el compositor no coloco ninguna
indicacidn, se ha accedido a la grabacion de la obra, que no coincide de manera
exacta con las indicaciones de la partitura editada, pero si lo hace en lineas
generales. Guinand ha sido muy especifica en este parametro, llegando a
diferenciar entre secciones indicaciones metrondmicas de negra= 100 y
negra=63.

En las obras Estrela d’alva, Cobra cora, Ponto de Oxum- lemanja y
Preto velho Il (Pai Jodo) no hay ninguna indicacion referida a los movimientos
generales o de alguna de las secciones. De la audicion de la obra Estrela d’alva
se extraen los siguientes tempi: entre los compases 1 y 3, ca. 110; entre los
compases 6 y 10, en los que canta el solista, el tempo es de 55 y en el compas
10 retorna a 110; desde el compas 13 el pulso es de 72. La seccion comprendida
entre los compases 20 y 36 se desarrolla en una pulsacion que oscila entre 74 'y
76. Entre los compases 37 y 45 la velocidad es mayor: ca. 80. En el compas 46

retoma el pulso de negra, entre 74 y 76 hasta el compas 55; y entre los
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compases 57 y 60 el pulso es de ca. 55. La obra Ponto de Oxum- lemanja, tal
como fue preparada por el compositor y llevada a concierto por un grupo de
coreutas de distintos paises que seleccionaron, entre las opciones ofrecidas por
la AAMCANT, el taller de preparacion de obras a cargo de Pinto Fonseca, €s
escuchada en la presentacion publica, en el Teatro Provincial de Mar del Plata,
el 22 de octubre de 1992. En esa grabacion, el tempi general de la obra oscila
entre 48 y 62, a excepcion de los pasajes comprendidos entre los compases 41 y
46, y luego entre 48 y 54, en los que el pulso comienza en 72 y aumenta
progresivamente.

En el caso de las obras Cobra cora y Preto velho Ill (Pai Jodo), se
convierten en las Unicas en las que no se cuenta con ninguna referencia con
respecto al movimiento que haya sido brindada por el compositor; en el caso de
Cobra cor4, es una de las obras de Pinto Fonseca que ha sido mas cantada en el
medio coral mundial, con muy diferentes versiones con respecto a este punto,
habiéndose registrado interpretaciones de coros argentinos y brasilefios que
abordan el fragmento comprendido entre los compases 8 y 62 a diversas
velocidades, desde un tempo moderato de aproximadamente negra = 98123
hasta versiones de mayor velocidad con un tempi de negra= 104124, de negra =
105125, y de negra = 109126. En el caso de Preto velho Ill (Pai Jodo) no hay
referencia alguna.

Las decisiones interpretativas que conforman una propuesta con

123\/er http://www.youtube.com/watch?v=k5StlIF242k&feature=player_detailpage. Consultada
el 9 de abril de 2011. Filmacion correspondiente a la “Associa¢do Coro de Camara de
Vitoria (Coro de Camara de Vitoria)” en el marco del 11° CantarES (2010), bajo la direccion
del Maestro Claudio Modesto - Teatro da UFES — Vitéria — Brasil.

2%\fer http://www.youtube.com/watch?v=1BDI3PUzwOM& feature=player _detailpage.
Consultada el 10 de enero de 2011. Interpretacién del Coral Ars Nova bajo la batuta del
Mtro. Rafael Grimaldi. Filmacién realizada el 5 de junio de 2008, en Belo Horizonte, Minas
Gerais, Brasil.

125 \fer http://www.youtube.com/watch?feature=player detailpage&v=CI8HdouSELg. Fecha de
consulta: 9 de mayo de 2011. Interpretacion de coro desconocido, participando del “Festival
de Corais Infanto-juvenis - Itat Power Shoping”.

128\fer  http://www.youtube.com/watch?v=MTH840-svOU&feature=player _detailpage. Fecha de
consulta: 9 de mayo de 2011.Interpretacion del Coro de Cémara de la Municipalidad de
Mordn bajo la direccion de Guillermo Tessone. Filmacion correspondiente a su participacion
en los Encuentros Corales Villa Gesell - 08/02/09 - Anfiteatro del Pinar - Villa Gesell,
Provincia de Buenos Aires, Argentina.



http://www.youtube.com/watch?v=k5StlIF242k&feature=player_detailpage
http://www.youtube.com/watch?v=lBDI3PUzw0M&feature=player_detailpage
http://www.youtube.com/watch?feature=player_detailpage&v=CI8HdouSELg
http://www.youtube.com/watch?v=MTH84o-sv0U&feature=player_detailpage
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respecto a este parametro se detallan a continuacién, consideradas por obra, y
ordenadas éstas alfabéticamente, al igual que en el andlisis presentado en el
capitulo I11.

Cantico para lemanja: Los tempi elegidos son los que el compositor presenta
en su grabacion de 1998 con el Coral Ars Nova, a excepcion de la seccion
comprendida entre los compases 18 y 30, que serd de negra ca. 94. Esta
decision se fundamenta en la idea de un caracter mas pesante para la musica,
escrita en las voces de baritono y bajo, para lo cual se trabaja con un pulso mas
lento al de la seccion anterior.

Cobra Cora: El tempi elegido para las secciones que van entre los compases 8 a
62 sera de negra ca. 94; y para las secciones comprendidas entre los compases 1
a7y 63a70serade negra ca. 90. Las velocidades elegidas, mas lentas que las
escuchadas en las versiones antes mencionadas, tienen que ver con la
interpretacion del texto, en el que hay misterio acerca de un ritual, y también
con un intento por resaltar la figura del caboclo cobra coral, popularizada como
un cacique de fuerte personalidad.

Estrela d’Alva: Para esta obra se trabajara sobre los siguientes tempi: entre los
compases 1y 3, ca. 95; entre los compases 6 y 10, en los que canta el solista, el
tempo es de 60 y en el compas 10 retorna a 95; desde compas 13 el pulso es de
72; entre los compases 20 a 36 y 46 a 56 sera de negra ca. 70. Estas
velocidades, en general mas lentas que las elegidas por Pinto Fonseca para una
de sus interpretaciones, procuran favorecer el clima de oracion colectiva en la
seccion inicial, resaltando todos los fonemas, intensidades, acentos y
articulaciones presentes.

Inhdca: La velocidad del Tempo | sera de negra ca. 90, mas lenta que la
propuesta por Pinto Fonseca, y que, conjuntamente con la articulacion non
legato para este pasaje, destaca el motivo ritmico-melédico de notas y
duraciones reiteradas. La velocidad del Tempo Il, serd de negra ca. 70, en
concordancia con la relacion propuesta por el compositor, en la que esta seccion
€S Mmeno mosso.

Jubiabé: Se utilizaran los tempi propuestos por Maria Guinand en su revision
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de la obra para su publicacion, ya que los mismos estan escritos en total
concordancia con las secciones musicales, las relaciones establecidas entre texto
y musica, y la apariciéon de los “personajes” que participan del ritual al que
busco representar Pinto Fonseca.

Oxo0ssi beira —mar: Se utilizaran los tempi propuestos por Pinto Fonseca en la
partitura, ya que la obra se trata de una evocacion al orixa Ox0ssi, presentada
de manera reiterada en el texto y en la musica a través secciones muy
contrastantes que el compositor indicéd detalladamente, marcando para cada
fragmento una combinacién de matices, acentos, articulaciones, todas ellas
enmarcadas en distintas velocidades escritas metronémicamente.

Ponto de Oxun-lemanja: El tempi general de la obra seré de negra ca. 80. Esta
velocidad permite destacar la exactitud de los ritmos, sobre todo en los
esquemas asignados a la cuerda de bajos, en los que debera diferenciarse entre
corchea y semicorchea con silencio de semicorchea.

Ponto de Oxala: Se utilizaran los tempi propuestos por Pinto Fonseca en la
partitura. En esta obra, cada seccion formal esta diferenciada de las demas en
su aspecto ritmico, con cifras de compases diferentes algunas veces, y esquemas
ritmicos especificos para cada una de las secciones, que se presentan reiteradas
veces, casi a modo de ostinati; es por ello que se considera menester ejecutar
estos aspectos, ritmicos y de velocidad, tal como propone el compositor en la
partitura.

Ponto de S&o Jorge: Ogum Guerreiro: Se utilizaran tempi algo méas lentos que
los propuestos por CAPF: entre los compases 1 y 4 de negra ca. 92; en compas
5, ca. 75. La eleccion de estos tempi se apoya en la procura de un caracter
tranquilo y pausado para esta musica, acompafiado de una articulacion legato en
general, con excepcién de los compases 13, y luego 40 a 51. De este modo, y
como se marca en el analisis del capitulo Ill, también se refuerza el caracter
dolce indicado en el compas 9, y la melodia “bien cantante y expresiva”
asignada a la cuerda de bajos en su registro agudo y luego desplazandose a otras
cuerdas, entre los compases 23 y 39 . En los compases 8 y 9, en los que el

compositor presenta un cambio de denominador y no escribe la proporcion, se
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toma la de blanca = negra, por considerarse adecuada a la pulsacion general de
la obra, ya que de considerarse la proporcion negra = negra se producirian
detenciones a las que no se encuentra justificacion.

Ponto Méaximo de Xangd: En general, se utilizaran los tempi propuestos por
Pinto Fonseca en la partitura, a excepcion del pasaje comprendido entre los
compases 26 y 59, en el que el tempo sera algo més lento, de negra = 92. Esto
se realizara para destacar los fonemas y onomatopeyas especificos de esta
seccion y sostener el caracter sefialado, en el que se hace alusion a la bossa-
nova, género de amplio espectro en cuanto a velocidades.

Preto velho 111 (Pai Jo&o): Sera ejecutada en los modulos “A”, “B” y “C” en un
mismo tempo, que serd de velocidad moderada, especificamente de negra ca.
74, y desde el médulo “D” en adelante, es decir, a partir de la entrada de las
sopranos, llevara un pulso algo méas rapido, de negra ca. 84. En el ultimo
compas se efectuara un rallentando molto. Tales las decisiones son, en este
caso, tomadas a partir del contenido general del texto, y de las relaciones de éste
con la musica escrita. Segun este texto hay presencia de un espiritu infantil, que
estd expresado musicalmente en el ritmo de las voces masculinas y el trabajo
imitativo entre las cuerdas de bajo y tenor. Luego, la melodia confiada a la
cuerda de contraltos es el propio espiritu infantil que se esta expresando, y el
lirismo de esa frase implica un tempo tranquilo. A partir de la entrada de las
sopranos el juego es mas vivaz, y las cuerdas, en articulacion suelta o aun
staccatto, incitan a ese espiritu infantil a continuar con sus juegos y saltos.

Xiré Ogun (Brincadeira de guerra): La velocidad inicial sera de negra ca. 84.
Esta decision de trabajar con un pulso mas lento que la interpretacion de Pinto
Fonseca en el CD “Antologia” del Coral Ars Nova, tiene como objetivo reforzar
la idea de un caracter mas “pesante” para este “juego de guerra”, permitiendo
una emision mas pausada de los fonemas del yoruba que contienen
combinaciones sonoras diferentes a los del portugués, destacando de este modo

la particularidad de cada obra.
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El “microtempo” esta aqui referido a las indicaciones de las obras sobre
variaciones de movimiento y tempo durante breves lapsos de tiempo, se
encuentren aquéllas entre dos secciones del tercer nivel formal (ver capitulo I11)
0 sobre un grupo de pocos sonidos. Los datos proporcionados por las partituras
con respecto a cantidad de indicaciones de cambios progresivos de tempo y
detenciones momentaneas del mismo es muy escasa o inexistente en el caso de
algunas obras, y mas prominente en el caso de otras. En las obras que contienen
muchas indicaciones escritas de mano del compositor, cada dos compases, 0
aun en lapsos menores, se presenta alguna modificacién, ya sea de cambio
abrupto de velocidad, o paulatino, acelerando o desacelerando. Dichas obras
son: Ponto maximo de Xang0, Inhaca, Oxdssi beira-mar, Ponto de Sdo Jorge:
Ogum guerreiro, Ponto de Oxald y Jubiabd, esta ultima en la version de la
editorial Earthsong, ya que el manuscrito de Pinto Fonseca no tiene, en los
fragmentos con los que se cuenta, ninguna indicacion relacionada con la
velocidad macro y micro. En algunas obras se presentan ademas cambios de
compases que dan como resultado acentos irregulares: compases de entre un
pulso y cuatro provocan acentuaciones alternadas cada uno, dos, tres o cuatro
tiempos.

Xiré Ogun contiene s6lo un par de indicaciones escritas en la partitura:
rallentando sobre el final del compéas 61 y nuevamente en el compas 79. En la
grabacion puede constatarse que ademas hay un rallentando previo a ellos,
sobre los compases 55 y 56, y que entre los compases 79 y 81 Pinto Fonseca
realiza un rallentando molto.

En Ponto de Oxdn — lemanja hay sélo dos indicaciones entre los
compases 15 y 16: poco rall. y a tempo respectivamente, y luego un calderén en
la nota final.

Preto velho Il (Pai Jodo) no contiene ninguna indicacion.

Por otro lado, las grabaciones realizadas por Pinto Fonseca muestran
que, ademas de respetar dichas indicaciones en la interpretacion de las obras, el
compositor incorpora otras referidas a este mismo parametro. Asi, en Xiré Ogun

puede constatarse que hay un rallentando sobre los compases 55 y 56, y que
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entre los compases 79 y 81 Pinto Fonseca realiza un rallentando molto. En la
audicién de Estrela d’alva, desde el segundo tiempo del compas 18 se escucha
un rallentando que llega hasta el compés 19, en el que hay un calderon; en el
compas 55 hay un rallentando hasta el final del compéas 56; entre los compases
61 y 63 suena un rallentando molto. En la grabacion de Céantico para lemanjé,
y como Ya se sefialé en este mismo apartado, las variaciones del tempo tienen
que ver con esa primera indicacion colocada sobre la partitura: “Tempo mais o
menos libre”, y se expresa en un tempo rubato durante gran parte de la obra, y
con accelerando.

Puede aseverarse que el criterio de Pinto Fonseca para las variaciones
del microtempo es, en lineas generales, el siguiente: accelerandi para los
pasajes relacionados con el trance o invocacion al descenso de guias y orixas,
que son momentos de gran actividad ritmica, rallentandi antes de cambios de
secciones mas veloces a otras mas lentas, tempo rubato en pasajes de tempo
lento o moderado que se combinan con articulaciones legato, calderones sobre
sonidos de finales de secciones y calderones sobre silencios en todas las voces
en el primer nivel formal. Con estos datos sobre el manejo de las variaciones de
tempo en la propuesta compositiva de Pinto Fonseca para estas obras, se
resuelve conservar en la interpretacion las indicaciones escritas por el
compositor, o encontradas en las grabaciones bajo su direccion, ya que las
mismas guardan una fuerte relacion con el aspecto formal de las obras y

también con los textos de las mismas.

V. 1. 2. Dindmica: macrodinamica, microdinamica y acentos dinamicos

Este parametro incluye diversos aspectos de la intensidad sonora,
principalmente los matices y sus fluctuaciones, y los acentos. Se adopta el
concepto de macrodinamica para este parametro en cuanto a las caracteristicas
generales que toma en el total de la obra, asi como en sus niveles formales mas
extensos; y como microdindmica, a la dinamica que abarca un solo sonido,

algunas pocas notas, o niveles formales poco extensos.
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Todas las partituras brindan algin dato sobre el aspecto dindmico. Las
indicaciones son matices, que van desde el ppp hasta el fff; alteraciones
progresivas de la intensidad, tales como crescendo, diminuendo; subitas, como
fp; y acentos de diversas intensidades. En las obras Preto velho 11l (Pai Jo&o),
Estrela d’ alva y Xiré Ogun las indicaciones son muy escasas; estan limitadas a
uno o dos matices y algunos acentos.

A continuacion se expresan las indicaciones de macrodinamica que se
han incorporado y/o modificado a las observadas en las partituras y en las
grabaciones, en cuanto a matices. Esta propuesta en cuanto la dindmica se
presenta aqui aislada de otras caracteristicas musicales, y en los “escalones” que
marcan los matices de la escritura convencional, pero luego, en combinacion
con otros parametros como la articulacion, el sonido, el aspecto fonico y otros,
dan como resultado una amplia variedad de intensidades. Con respecto a los
acentos, Pinto Fonseca ha brindado mayor detalle y claridad en este punto, y se
seguiran las indicaciones que aparecen en las partituras, ya que se considera de
fundamental importancia destacar y ejecutar los acentos tal como este
compositor escribid, ya que a partir del analisis musical realizado resulta
notorio el espacio que este fendmeno paramétrico tiene en este grupo de obras.
Cantico para lemanja: Se agrega un mf para las melodias de los compases 5, 6
y 7, f para las melodias comprendidas entre los compases 8 y 13, mp en
compases 14 y 15, crescendo en compas 16. En todos estos fragmentos no hay
matices escritos, a excepcion del compas 5, en que se decide cantar con mayor
fuerza dinamica la melodia de los tenores, dando comienzo a una melodia que
luego se desplaza hacia otras voces. Entre los compases 18 y 26, en los que hay
solo una indicacion de matiz escrita (mf para la voz de contralto en compas 23),
se propone mp para las texturas habladas y las de acompafiamiento en todas las
voces, y mf para las melodias. En compéas 27, pp subito para ATB1B2 para
destacar el crescendo que se producird desde la entrada de las sopranos con
melodia en el compés 27 y el conjunto de la textura de notas largas y sonidos
hablados hasta el fff al final del compas 30.

Cobra Cora: Entre los compases 8 y 16 los tenores cantaran mf y el resto de las
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voces mp; desde el levare al compés 17 todo el coro cantard p hasta el compas
20, cuando comenzara un crescendo que ird hasta el final del compas 21. En la
seccion comprendida entre los compases 22 y 33 las voces que realizan la
melodia principal cantaran mf, los bajos mp y las otras dos voces p. El
fragmento imitativo que comienza en compas 33 y finaliza en compés 41 se
realizard destacando en mp las entradas y en p las contra-melodias y la textura
de acompafiamiento. Desde compas 42 con levare se procedera de igual manera
que entre compases 17 y 21. Desde el compas 47 con levare se cantaran, la
primera vez, las cuerdas de tenores y sopranos con matiz mp y contraltos y
bajos mf, y en la repeticion todos f (el efecto es que la melodia doblada de
sopranos Y tenores se destacard). En compas 63 todos cantaran f, y crescendo en
66.

Estrela d’Alva: Para esta obra se trabajara sobre los siguientes matices: entre los
compases 1 y 4, matices por escalones que seran: en el compés 1, pp; en
compas 2, p; en compas 3, mp; y en compas 4, mf. El solo de bajo entre los
compases 6 y 10 se desarrollara en mf, ya que el texto habla de la defumacién a
realizar en el espacio sagrado, efectuada con reverencia pero con humildad.
Simultaneamente, el coro cantara la textura de acompafiamiento ejecutando fp
en cada ataque de la silaba “6u”. En el compas 10, p; en el 11, mp; en el 3°
tiempo del compas 12, mf, y continda este matiz hasta el ultimo tiempo del
compas 16, en mp. Luego, el ultimo tiempo del compas 17 en mf, y diminuendo
sobre el calderon del compas 19. Entre los compases 20 y 26, mp; entre 27 y 32,
mf; y entre 33 y 36, f. Desde el levare al compas 37, f hasta el final de la seccion
en el compas 45. En compas 46, los bajos cantaran p subito, mientras tenores y
sopranos cantan mp, luego todos cantardn mp en compas 47, mf entre 48 y 53
con crescendo sobre los dos ultimos tiempos de este compas, f en 54, mfen 55 y
diminuendo al mp en 56. Sobre el calderén, un crescendo. Entre compases 57 y
tercer tiempo del 60, mf el solista y fp las notas de acompafiamiento. Desde alli
el solista cantara f, y el acompafiamiento cantara mf el compas 62, y crescendo
al f luego del primer tiempo del compés 63.

Inh&ca: Hasta el tercer tiempo del compas 18 se utilizaran los matices escritos
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por Pinto Fonseca. Desde alli, hasta el compéas 44, el compositor no escribio
matices; se proponen entonces: mf entre 18 y primera nota del compas 26, mp
desde 26 hasta el primer tiempo del compéas 30, mf desde segundo tiempo del
compas 30 hasta el primer tiempo del compas 34, y desde alli crescendo al forte
en compas 36. Luego mf hasta 40, mp entre compases 41 y 44, con crescendo
sobre el final del mismo. Entre compases 45 y 47 se trabaja con los matices
escritos por el compositor. En el compéas 48, mf; en 52 y 53, nuevamente como
indica Pinto Fonseca. En compas 54, p; y en 57, diminuendo. En la dltima
seccion, desde el compas 58, todas las voces cantaran f, y fortissimo desde 72.
En compas 78, fff.

Jubiaba: Se utilizaran los matices propuestos por Maria Guinand en su revision
de la obra para su publicacién, a excepcion del fragmento comprendido entre
los compases 22 y 28, en los que la dindmica general sera de mf que, en
combinacion de un sonido vocalico cerrado con la articulacion, pretende
transmitir el halo de misterio que envuelve al texto de este fragmento, en un
comentario menos extrovertido que el que propone Guinand: “alld en el
morro...vive Jubiab4”.

Oxdssi beira —mar: La partitura de esta obra contiene una gran cantidad de
indicaciones de matices, con mucha variacion en breves lapsos de tiempo, gran
cantidad de reguladores crecientes y decrecientes, los cuales seran trabajados
del mismo modo en la performance de esta obra. En el levare del compéas 151,
si bien no esta explicitado, se entiende que el inicio es con un matiz ppp, para lo
cual se trabajara en la cuerda de contraltos con dos coreutas hasta el final del
compas 158 a fin de lograr el efecto solicitado por el compositor, y lo mismo en
la cuerda de sopranos entre los compases 154 y 160.

Ponto de Oxun-lemanja: Se agregan los siguientes matices: entre los compases
9y 12, la melodia de tenores sera en mf; entre los compases 13 y 16, las voces
masculinas cantardn mp y las femeninas mf; en compas 17 comienza un
crescendo sobre las voces masculinas, y en 18 para todos, concluyendo en
matiz f el dltimo tiempo del compés 19. En el compas 29, idem compés 13; y

entre 37 y 40, todos cantan crescendo al f. En compas 41, mp; desde el segundo
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tiempo del compés 43, p; en el final del compéas 44, mp; en 45, mf. En compas
48, mp; y el resto de la obra como esté escrito en la partitura. Para la melodia de
soprano solista, que abarca entre los compases 29 y 40, el matiz general sera
mp, y habrd pequefios reguladores crecientes al inicio de las frases, y
decrecientes sobre el final de las mismas.

Ponto de Oxala: En esta obra, cuyas partituras han sido escritas con gran detalle
sobre este pardmetro, se trabaja sobre las indicaciones del compositor.

Ponto de S&o Jorge: Ogum guerreiro: idem obra anterior.

Ponto Méaximo de Xangd: idem obra anterior.

Preto velho Il (Pai Jodo): Los matices para las voces y/o modulos en los que
Pinto Fonseca no especificd son: para el médulo “C”, p para la melodia de
contraltos y mf para las voces masculinas; en el modulo “E”, mf para la voz de
contralto; en el modulo “F”, mf para la voz de bajo, en el compés 18, f para la
voz de tenores, y en el compas 20, diminuendo al mp en las voces de soprano,
tenor y bajo.

Xiré Ogun (Brincadeira de guerra): Para el inicio de la obra, y tal como se
puede escuchar en la grabacion efectuada por Pinto Fonseca, el matiz sera mf
entre el compéas 1y el compés 22; luego habra un crescendo hasta el compas 26,
y desde alli la intensidad sera f hasta el compas 31. Desde el compas 43, se hara
un crescendo al f hasta el compas 46. En el levare al compas 47, las voces de
SAT comienzan p y la entrada de B1 y B2 serd mf; en compéas 52, TB cantaran
mp y SA mf; en el segundo tiempo de compas 55 los tenores cantan mf, y a
partir de alli todas las voces diminuendo molto al p para dar entrada a la voz
solista en f; la respuesta de contraltos en compas 59 sera mf y desde 58 todo el
acompafiamiento es mf; en compas 63, coro y solista crecen al f hasta el corte
del sonido. El levare al compas 64 serd& mp para SA y luego las voces
masculinas mf; en compas 72, los hombres cantardn mf y las voces femeninas f
al final del compas 73; desde 75, crescendo de voces masculinas; en 77, todos f
y luego, tal como esté indicado en la partitura, diminuendo al p hasta el compas
81. La repeticién de la primera seccidn se realizard como la primera vez con

respecto a aspecto dinamico. Desde compas 82 hay un crescendo al fine con fff
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sobre el cluster cromatico del Gltimo compaés.

Sobre la microdindmica, en lineas generales, estas doce obras tienen un
caracter ritmico bien marcado, lo cual se refleja en gran densidad ritmica
combinada con articulaciones non legato y staccatto y acentuaciones, de modo
que los sonidos largos, en los que se requiere un trabajo de dinamica interna en
combinacion con la estética de la musica que se aborda, son menos frecuentes.
En algunos pocos casos, el compositor ha explicitado la dindmica interna de los
sonidos con un regulador creciente y otro decreciente, segin la grafia
convencional, y esto es poco exacto, ya que no se establece cuél es el punto de
maxima intensidad. Se puntualizan s6lo algunos casos, tales como los sonidos
“aspirados” entre los compases 32 y 39 de Cantico para lemanja. Otras veces
hay reguladores decrecientes desde el principio hasta el fin de un sonido largo,
como en el caso de la soprano solista en los compases 40 y 41 de la obra
Cantico para lemanja; otros reguladores estan indicados en las notas finales de
obra o en finales de frase, como en la voz de soprano en Ponto de S&o Jorge:
Ogum guerreiro sobre los compases 38 y 39, en Jubiaba sobre las notas de los
compases 8 y 9, y 34 y 35 en la cuerda de contraltos. Hay reguladores
crecientes, como en Ponto de Oxala sobre el compas 27 para la voz de soprano
y sobre el compas 14 para la voz de contralto, en Jubiabéa sobre el compas 6 en

la voz de tenores, y en Cobra cora sobre la blanca con puntillo del compas 69.

Se especifican a continuacion los casos puntuales de sonidos en los que,
desde la interpretacion, se ha establecido la microdinamica con la que seran
abordados ante la ausencia de indicaciones por parte del compositor.

Ponto de Oxun-lemanja: Sobre el solo de soprano, sumado al matiz mp que se
ha decidido colocar, y a pequefios reguladores de fraseo, se agregan otros
reguladores internos en los sonidos que abarquen blanca con puntillo y redonda,
definiéndose la realizacion de crescendo hacia las 3/4 partes de la nota, y de
diminuendo sobre el ultimo cuarto del sonido. Entre los compases 38 y 39, la
cuerda de contraltos realizara un pequefio crescendo hasta el final del compas

38, y un diminuendo en el primer tiempo del compas 39. Sobre el sonido de
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blanca con puntillo por parte de todo el coro en el compas 40, se hard un
pequefio crescendo sobre los dos primeros tiempos y luego un diminuendo
sobre el tercer tiempo. De la misma manera se procedera en las notas largas de
soprano y tenor en Cobra cord, manteniendo entonces como criterio general el
de hacer un regulador creciente hasta las 3/4 partes del sonido y decreciente
para el cuarto restante, procurando una la existencia de una dindmica de gran
movilidad.

Con esta propuesta, no se busca cuantificar de manera exacta la
amplitud de los reguladores, pero si establecer que la dindmica de los sonidos
largos no sera fija, y determinar si esa dinamica sera creciente y decreciente o
tendré sélo uno de estos gradientes.

Pinto Fonseca coloca una gran cantidad de acentos en todas las obras,
incluso en algunos casos en los que no escribe el matiz de un pasaje, se ocupa
de escribir acentuaciones. La escasez de indicaciones especificas de acentos (asi
como de otros fenOmenos paramétricos) escritas en las partituras de algunas de
estas obras brinda, sin embargo, la idea de que estas pocas indicaciones sean
tomadas como modelo o “muestras” ante la reiteracion de determinados pasajes
musicales. Esto es, durante dos compases idénticos aparecen por ejemplo
acentos marcati leves, y a continuacion se repite una vez con notas y ritmos
idénticos pero sin los acentos, en ese caso se determinara proceder colocando
los mismos acentos que en los dos primeros compases. Tal es el caso de Estrela
d’alva, obra que presenta muy pocas indicaciones que se tomaran, para esta
interpretacion, como referencias para el resto de la obra. En los primeros dos
compases hay acentos marcati leves sobre la tercer semicorchea de cada
tiempo, y se colocaran de manera idéntica en los compases 3, 10, 11, y luego en
las semicorcheas de los compases 50, en las voces de tenor y bajo, 51, en las
voces de contralto y soprano, y 52 en las voces de contralto, bajo y soprano,
aungue en estos ultimos tres compases hay una diferencia con respecto a los
anteriores, y es que los sonidos tienen altura fija, conservando el mismo texto y
ritmo que el de los compases 1, 2, 3, 10 y 11. El sf seguido de pp del compas 5

sirve como referencia para los acentos del acompafiamiento a la voz solista, de
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modo que se reiteraran en los compases 6, 7, 8, 9y luego 57, 58, 59 y 60. Pinto
Fonseca escribe sfpp sobre algunos sonidos, y sfp sobre otros, en el
acompafiamiento a la solista de Oxossi beira-mar entre los compases 15y 20, y
luego entre 145 y 150. Con el mismo criterio, sobre los sonidos largos que
conforman las texturas de acompafiamiento a los solistas en la obra Inh&ca, se
colocan acentos marcati leves, ya que el compositor emplea este recurso de
manera idéntica, inclusive usando el mismo texto “6u”. También la editorial
“Earthsongs” coloca estos acentos marcati en el acompariamiento a la solista de
Jubiaba entre los compases 60 y 62, si bien distingue algunos sonidos con
marcato leve, otros con marcato fuerte y otros sin acento.

En la partitura de Cantico para lemanja hay acentos marcati leves sobre
sincopas de semicorchea y sobre tiempos debiles del compas. En el caso de las
sincopas de semicorchea, estan escritas la primera vez que aparece el esquema
semicorchea-corchea-semicorchea con el monosilabo “E” sobre la corchea que
estd acentuada, y, si bien aparecen ritmos similares en otros momentos de la
obra, no se tomaran como referencia ya que estan en medio de motivos legato y
romperian con la fluidez del fraseo. Se agrega en esta obra un acento dindmico
sobre el primer sonido de la obra, a cargo de las cuerdas de sopranos y tenores,
en sfp, al que luego sigue un regulador creciente y otro decreciente hasta llegar
a la nota del cuarto tiempo de ese primer compas. Otro acento marcato leve se
agrega a la blanca del cuarto tiempo del segundo compas, sobre la silaba “ja” de
la palabra “lemanjd”. Con estos acentos se pretende realzar la relacion entre el
sentido general del texto y la muasica, interpretando a estos primeros sonidos de
la obra como “olas de mar”, tal cual ocurre luego, ya indicado por el compositor
a partir del compas 32.

En la obra Inhaca se incorporan algunos acentos, expresados como mfp,
sobre las redondas de contraltos y bajos en los compases 2 y 4, y en la redonda
de compas 3 en la voz de tenor; el criterio utilizado es el de obtener el mismo
efecto que el inicio de la obra, tal como marca el compositor en la primera nota
de la partitura, la redonda de los tenores.

Finalmente, la “acentuacion total” de las obras, o los sonidos hacia los
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que van dirigidos impulsos mayores, sera la resultante de la combinacion entre
la macrodinamica, los acentos dinamicos, los acentos métricos, el fraseo y la

agogica.

V. 1. 3. Articulacion

Hay una gran riqueza en la articulacion de estas obras, expresada tanto
en las partituras como en las grabaciones realizadas por Pinto Fonseca. La
importancia de este parametro es tal que, al menos auditivamente, prima por
sobre otros elementos y otorga realce al factor ritmico de las obras. Se trabaja
en la interpretacion de este grupo de obras siguiendo las indicaciones que estan
escritas en las partituras, e incorporando algunas articulaciones en los
fragmentos en los que el compositor ha omitido, voluntaria o
involuntariamente, escribirlas.

La textura de acompafiamiento que lleva como texto “Ou” tendra
articulacion non legato en todas las obras que la presentan: Inhacd, Estrela
d’alva, Ox0ssi beira-mar y Jubiaba.

Sobre la partitura de Céantico para lemanja con la que se cuenta, la
misma contiene algunas ligaduras de expresion y algunos signos stacatto; sin
embargo hay fragmentos melddicos y ritmicos sin indicaciones sobre este
fendbmeno paramétrico. Se incorporan entonces, teniendo en cuenta el caracter
expresivo de cada seccion, las siguientes indicaciones: non legato en el compas
3 para las voces de contralto y bajo, legato para las melodias de tenor en
compases 5y 6, y luego 10 al 12; también legato para sopranos en compases 5
al 7, 9y 10 y 11, para contraltos en 10 y 11 y para bajos en 11 y 12; non legato
para los fragmentos mas ritmicos en bajos, tenores y contraltos en los compases
6 al 9, sopranos en compas 12, tenores en compas 13; stacatto para las tltimas 3
notas del compas 13 en la cuerda de contraltos. Se agregaran indicaciones
legato para las siguientes melodias de la seccion comprendida entre los
compases 18 y 30: contraltos y tenores en compases 19 y 20, sopranos en

compases 21 al 23, tenores entre 22 y 26, y contraltos entre 25 y 27. La melodia
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de la solista entre los compases 34 y 41 se cantara legatissimo.

Cobra cora contiene algunas indicaciones de articulacion combinadas
con acentos dindmicos, como en el caso del compas 7, cuando las notas de bajos
y contraltos llevan articulacion stacatto y acentos marcati leves. En el compas
18, esté escrita la indicacion legato para el melisma de la silaba “can” en la
palabra “cantando”. Se incorporan las siguientes indicaciones para este
pardmetro: para los compases 1 al 6, la articulacion es stacatto, exceptuando los
sonidos mas largos, es decir, las blancas y las semicorcheas ligadas a negra. La
articulacion de la voz de bajos en todas las secciones posteriores, cuando tiene
el esquema ritmico de corchea con puntillo-semicorchea ligada a corchea y
corchea, es stacatto. La melodia principal, que esta en la cuerda de tenores
durante la mayor parte de la obra, y a veces duplica la soprano, se cantara
legato. La textura de acompafiamiento de los bajos y contraltos entre los
compases 22 y 42, con excepcion del compas 33 que va legato, se cantara non
legato, y exactamente lo mismo entre compases 47 y 60. La melodia de
sopranos entre los compases 26 y 33 se cantara legato.

En Estrela d’alva, la articulacion se presenta en lineas generales, por
secciones, correspondiendo a los fragmentos de semicorcheas repetidas la
articulacion non legato, como entre los compases 1y 3, y 10 y 12 para todo el
coro, y entre 50 y 52 sélo para las voces que tienen esa figuracion. A las
secciones comprendidas entre los compases 20 y 36, y luego entre 46 y 56, con
excepcion de los sonidos ya definidos como non legato, se asigna la
articulacion legato. Los fragmentos que contienen sincopas de semicorcheas y
corcheas con puntillo seguidas de semicorcheas seran cantados stacatto.

La obra Inhac4, si bien presenta una importante cantidad de indicaciones
en cuanto a algunos aspectos, no lo hace en cuanto a las articulaciones de los
sonidos. El criterio es el siguiente: los esquemas ritmicos que contienen
semicorcheas se cantaran non legato, las corcheas y negras con puntillo cuyo
texto es “i0” se cantaran stacatto, esto es, en los compases 1, 3, 6, 22, 23, 24,
25, 46, 49, 50, 51 y 52. La melodia de la solista sera legato.

Jubiaba contiene un alto ndmero de marcas de articulacion,
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principalmente escritas apuntando a destacar oposiciones entre pequefios
fragmentos legato y otros stacatto, quedando otros fragmentos sin ninguna
indicacion. Estos grupos de notas sin indicaciones se cantaran non legato.

La partitura de Oxdssi beira-mar contiene algunas indicaciones de
articulacion, colocadas en los principios de algunas frases, sobre sus primeros
sonidos, probablemente marcando el trabajo sobre este parametro para aplicar a
una frase completa; esto sucede sobre el texto “sou beira-mar”, escrito siempre
sobre semicorcheas regulares o alternadas con pulsos de negra compuestos de
corchea y dos semicorcheas. Se cantardn los fragmentos cuyo texto es “vem
chegando de Aruanda”, y que estan conformados por sincopas de semicorcheas
y corcheas, con articulacion legato, y de este modo se presentan como opuestos
musicalmente los dos pilares sobre los que se elaboré el texto de esta obra, el
primero referido al fiel que se expresa en primera persona del singular, y el
segundo referido al ser espiritual, expresado en tercera persona del singular.

Ponto maximo de Xang6 contiene algunas indicaciones por parte de
Pinto Fonseca con respecto al parametro articulatorio, sefialadas puntualmente
en el caso de unas pocas frases para ser cantadas legato, y que contienen
sonidos mas largos que los del resto de la obra (negras con puntillo seguidas de
corchea y blancas). El resto de la obra alterna entre non legato y stacatto, en
correspondencia con los esquemas ritmicos de semicorcheas y sincopas de
semicorcheas.

Para la obra Ponto de Oxala se trabajara la articulacion de los sonidos
por secciones ya que, tal como se menciono con respecto a las velocidades y los
matices, el aspecto formal es determinante también para marcar diferencias en
cuanto a este parametro. Entre los compases 1 y 8 la articulacion serd non
legato. La seccion que va entre los compases 9 y 16 conservara esa articulacion
para las voces que hacen ritmos sincopados y con semicorcheas y, en cambio,
las melodias de negras con puntillo y corcheas se cantaran legato. Los
compases 17 y 18 se cantaran legato, resaltando el caréacter del texto en tanto
que afirma con conviccién y tranquilidad la creencia en un espiritu y un mundo

superior al terrenal (Arué). En la siguiente gran seccién formal, entre los
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compases 19 y 32, se resalta la indicacién marcato con articulaciones non
legato y stacatto, esta Ultima sobre los sonidos més largos, cuya figuracion es
de corchea con puntillo. Desde el compés 33 se cantard la melodia, sea cual
fuere la voz en la que se presenta, con articulacién legato, y los
acompafiamientos con non legato, realzando la textura elegida por Pinto
Fonseca para este fragmento.

En el caso de Ponto de Oxun- lemanja, se asigna la articulacion stacatto
para las voces que tienen predominancia del elemento ritmico, con uso de
silencios de corchea y semicorchea, situacién que se presenta durante toda la
obra para la cuerda de bajos y también para tenores, exceptuando los compases
9 al 12, para los que se elige una articulacion non legato, al igual que ocurrira
en las voces de sopranos y contraltos en la mayor parte de la obra.

Ponto de Sdo Jorge: Ogum guerreiro presenta una importante cantidad
de pasajes de caracter dolce, espressivo, melodias de gran lirismo y hasta
dramaticas en este sentido, que serdn cantadas con articulacion legato. En
oposicion a esto, el compas 13 y la seccion comprendida entre el compas 40 y el
final de la obra, en los que se apunta a la recreacién musical del estado de
trance en el ritual religioso, la articulacion sera stacatto.

La obra Preto velho Il (Pai Jodo) no presenta ninguna indicacion de
articulacion en la partitura. Se incorpora una serie de articulaciones para realzar
el caracter de cada estrato de la textura y el caracter expresivo global de la obra.
La melodia asignada a la cuerda de contraltos serd cantada con articulacion
legato, ya que se considera como una cancién infantil de caracter lirico. La
melodia de las sopranos a partir del modulo “D” sera cantada con articulacion
stacatto, y de idéntica manera la melodia de contraltos en el médulo “E”. La
melodia de tenores en los compases 18 y 19 se cantara con articulacion legato
en los tiempos 1, 2 y 3 de cada uno de esos compases, y en los cuartos tiempos
las corcheas en articulacion stacatto.

En Xiré Ogun el motivo ritmico de semicorcheas repetidas, que atraviesa
a toda la obra, se dara con una articulacion legato que brindara sensacion de

fluidez y continuidad al discurso musical; sin embargo cada semicorchea sera
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perfectamente diferenciable de las demas por el aspecto fonético,
presentandose, en un grupo de cuatro semicorcheas continuadas, diferentes
consonantes y vocales, a lo que se sumardn los acentos escritos por Pinto

Fonseca y que llevan a destacar unos sonidos por sobre otros.

V. 1. 4. Sonido coral y aspecto fonico

En cuanto al tipo de sonido que se requiere de parte del instrumento
coral para la ejecucion de estas obras, se cuenta con algunos datos: por un lado,
el sonido del Coral Ars Nova, para el que se presume que Pinto Fonseca
escribid gran parte de las obras. En el caso de la obra Oxossi beira-mar la
dedicatoria es explicita y estd reflejada en una leyenda escrita en el margen
izquierdo del encabezado de la partitura. Por el contrario, la obra Xiré Ogun
tiene una dedicatoria para otro coro, nombrado en esa partitura como “Coral do
M.A.1.”. El dato sobre Pinto Fonseca dirigiendo a un coro con este nombre no
figura en los datos biograficos de los trabajos académicos sobre el compositor, y
tampoco fue mencionado en las entrevistas efectuadas para este estudio. Se
consult6 a Mauro de Chantal Santos, quien respondio a través de correo
electronico el 27 de mayo de 2010:

MAI es una academia de inglés (Mai English Institute) que
promueve o promovio un coro. Carlos Alberto y/o Angela
dirigieron ese coro. Quien cantaba en el coro obtenia una beca
para estudiar inglés de manera gratuita, creo?’
Luego se encontré un breve curriculum vitae que indicaria a Angela
Pinto Coelho como fundadora y directora titular de ese organismo*?®, pero no se
obtuvieron datos sobre la conformacion de ese coro: si los cantantes eran
aficionados, si leian misica, cuantos cantantes lo constituian o constituyen, si la
obra Xiré Ogun llegé a cantarse, etc.

Acerca de la idea sonora que Pinto Fonseca tenia para estas obras al

27 MAI é um curso de inglés (MAI ENGLISH INSTITUTE) que promove ou promoveu um
coral. O Carlos Alberto e/ou a Angela regeram o coro. Quem cantava no coro ganhava
bolsa para estudar inglés de graga, eu acho.

128 http://www.promusica.org.br/festival2010/curriculos/angela_pinto.html
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escribirlas, en Inh&cd, sobre el pentagrama de soprano, en el compéas 74 aparece
escrita por el compositor la siguiente indicacion numérica: “1%sp + 1/2 2* sp”, lo
cual significaria primeras sopranos mas la mitad de las segundas sopranos. Esto
permite pensar en una cantidad total de sopranos no menor a ocho. De este
modo, este dato ayuda a pensar en la posibilidad de la concepcion de la obra
para un coro de, al menos, 32 cantantes.

Las caracteristicas sonoras del Coral Ars Nova también han sido
expresadas por Santos y Fernandes en sus tesis. Santos presenta las
caracteristicas de esta agrupacion de modo general:

Contando con un conjunto de voces siempre preparadas
técnicamente, este compositor pudo expandir su proceso
creativo, utilizando toda la capacidad de emprendimiento y
realizacion técnico-musical de este cuerpo coral. Segun el propio
Carlos Alberto Pinto Fonseca, gran parte de su produccion coral
fue creada especificamente teniendo en mente las posibilidades
de este coro.'® (Santos: 2001: 22)

Fernandes describe la conformacion interna del coro en cuanto a
cantidad de cantantes por cuerda, y sus observaciones personales acerca de las
caracteristicas vocales y musicales de los integrantes del Coral Ars Nova de la
siguiente manera:

El Ars Nova es un coro de camara que siempre contd con un
minimo de 32 y un maximo de 42 cantantes. En general, cada
cuerda cuenta con 10 integrantes, con excepcion de la cuerda de
sopranos, a la que, a veces, se suman dos integrantes, totalizando
un namero de 42 cantantes (12 sopranos, 10 contraltos, 10
tenores y 10 bajos, divididos, igualmente, en las sub-cuerdas). Su
repertorio ha sido, predominantemente, a cappella, del
Renacimiento a la Mdsica Contemporanea. Su sonoridad tiende a
ser brillante, rica en armdnicos, basada en una impostacion mas
lirica de la voz y en la cobertura de la regién aguda. Sus
cantantes, en general poseen un buen desarrollo técnico: grandes
extensiones,*® control de dindmica en toda la extensién, buena

129 Contando com um conjunto de vozes sempre preparado tecnicamente, este compositor pdde
expandir seu processo criativo, utilizando toda a capacidade de empreendimento e
realizacdo técnico-musical deste corpo coral. Segundo o préprio Carlos Alberto Pinto
Fonseca, grande parte de sua producdo coral foi criada especificamente tendo em mente as
possibilidades deste coro.

30 En un apéndice de su tesis, Fernandes detalla la extension que se exige a cada cuerda en la
Missa afro-brasileira ( de batugue e acalanto).
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diccion y articulacion de los mas diferentes tipos de textos y una
gran facilidad de exploracion de la resonancia vocal en funcién
de las exigencias de la partitura. No se puede afirmar, sin
embargo, que todos los cantantes tengan buena lectura, pero, se
puede decir que muchos la poseen o, al menos, presentan gran
facilidad de percepcion auditiva, proporcionando rapidez en la
lectura del repertorio.*** (Fernandes: 2004: 151)

Fernandes también menciona que durante el afio 2001, Pinto Fonseca
dirigio el Coro de la OESP, formacién que contaba con alrededor de 70
coreutas.

Las muy escasas indicaciones puntuales referidas al aspecto timbrico
que estan escritas en estas partituras son: la palabra “escuro”, que en espaiol
significa “oscuro”, en Ox0ssi beira-mar, para el Gltimo fragmento cantado de
los bajos, compases 200 y 201; en Ponto maximo de Xangd esta misma
indicacion aparece para las cuerdas masculinas en levare al compas 13, para las
voces femeninas en el compas 14, y para todas las cuerdas en el compas 51. En
todos los lugares de esta Gltima obra en los que se escribe esa indicacion, hay
dinamica suave y alturas graves. La misma indicacion timbrica esta escrita
sobre la primera nota de la obra Xiré Ogun.

Otras indicaciones con respecto al sonido y en relacion con la aplicacion
de tecnica vocal sobre las obras esta escrita en Inhacd, cuando el compositor
solicita que todas las cuerdas cambien desde la vocal “&” a un sonido mas nasal,
no vocalico, con la “lengua sobre el velo (parte posterior), recostada sobre el

paladar blando”, y otorga un signo especial a este sonido en la partitura.

1310 Ars Nova é um coro de cAmara que sempre contou com um minimo de 32 e um méximo
de 42 cantores. Em geral, cada naipe conta com 10 elementos, com exce¢do do naipe de
sopranos, no qual, as vezes, acrescentam-se mais dois elementos, totalizando um nimero de
42cantores (12 sopranos, 10 contraltos, 10 tenores e 10 baixos, divididos, igualmente, nos
subnaipes).Seu repertorio tem sido, predominantemente, a cappella, da Renascenca a
Musica Contemporanea. Sua sonoridade tende a ser brilhante, rica em harmonicos,
baseada numa impostacdo mais lirica da voz e na cobertura da regido aguda. Seus
cantores, em geral possuem um bom desenvolvimento técnico: extensdes grandes, controle
de dindmica em toda a extensdo, boa diccdo e articulagcdo dos mais diferentes tipos de
textos e uma grande facilidade de exploracdo da ressonancia vocal em fungdo das
exigéncias da partitura. Nao se pode afirmar, entretanto, que todos os cantores apresentem
boa leitura, mas, pode-se dizer que muitos a possuem ou, pelo menos, apresentam grande
facilidade de percepcéo auditiva, proporcionando rapidez na leitura do repertério.
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La obra Jubiabd ha sido cantada por coros argentinos y extranjeros,
algunos de los cuales han colocado las grabaciones de la obra a disponibilidad
plblica para su audicion a través de internet'*”. Asi, se puede constatar que
algunos directores solicitan un sonido totalmente abierto y sin impostacion para
el pasaje que va entre los compases 34 y 44 en las voces femeninas, y en
algunas interpretaciones realizan el mismo cambio timbrico para la voz de
contralto entre los compases 82 y 93. En la audicion de la obra dirigida por
Pinto Fonseca, sin embargo, no se escucha ese abrupto cambio en el sonido del
coro, mas bien por el contrario, el Coral Ars Nova continda trabajando con su
sonido impostado, “oscuro” y con algo de vibrato, y con una solista lirica. En
didlogo con Angela Pinto Coelho, se realiz6 la pregunta acerca de esta decision
de algunos intérpretes de modificar esta cualidad sonora, a lo que Pinto Coelho
respondid, coincidiendo con la interpretacion de Pinto Fonseca, que no es el
sonido indicado para esa obra*

Considerando a este grupo de composiciones enmarcadas dentro de un
repertorio académico, que tiene elementos de la cultura afro-brasilefia que
conforman su estética, y que estas obras fueron ideadas especialmente para el
Coral Ars Nova y sus caracteristicas musicales antes descriptas, se ha decidido
trabajar sobre un sonido impostado siguiendo, ademas, indicaciones tales como
“oscuro” cuando lo solicita la partitura, y trabajando este parametro de acuerdo
a las cualidades distintivas del coro que sera instrumento del concierto de tesis;
este instrumento sera caracterizado mas adelante, en este mismo capitulo.

El aspecto fonico se considera a continuacion del referido al sonido
coral, ya que estd muy relacionado con €l. En este grupo de obras se presentan,
por un lado, las caracteristicas propias de los fonemas del portugués, tanto en
los textos escritos en esa lengua, como en los de raiz yorubana. Se toman

decisiones con respecto a la pronunciacion de estos fonemas, que afectan al

132 Como ejemplo, se citan los siguientes enlaces:
http://mww.youtube.com/watch?v=mxWpl1fDcHk&feature=player_detailpage,
http://mww.youtube.com/watch?v=s9D2vIms0zQ&feature=player_detailpage,
http://www.youtube.com/watch?v=8cSUPbOFdQ4&feature=player_detailpage.

133 \fer Anexo, pagina Xix.


http://www.youtube.com/watch?v=mxWpl1fDcHk&feature=player_detailpage
http://www.youtube.com/watch?v=s9D2vJms0zQ&feature=player_detailpage
http://www.youtube.com/watch?v=8cSUPbOFdQ4&feature=player_detailpage
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resultado sonoro de las obras. Ademas de este aspecto fonético relacionado con
las lenguas, se presentan en algunas de las obras otros sonidos, a veces como
onomatopeyas, imitando sonidos de la naturaleza o de instrumentos musicales,
y otras veces como sonidos aislados que deben ser emitidos con la voz hablada
0 gritada, a indicacion del compositor.

En cuanto a la fonética del portugués, la diferencia mas sobresaliente
con respecto a la del espafiol hablado en Argentina es que en la primera hay una
mayor variedad sonora, tanto en vocales como en consonantes. Se pronunciara
el portugués de Brasil respetando su fonética hablada, inclusive en el caso de la
consonante gutural “r”, habida cuenta de que en el repertorio académico puede
tomarse la determinacion de modificar esta pronunciacion hacia la de la “r” del
espanol, a los fines de que el sonido no sea “tragado”. Para la pronunciacion de
las obras, o fragmentos de obras, que contienen palabras de raiz africana, y al
considerarse que éstas han sido ya pasadas a la escritura del portugués, se
pronunciaran leyéndolas con la fonética de este Gltimo idioma.

Un recurso usado por Pinto Fonseca, previo a pasar al del uso de la voz
sin entonacion fija, es el que emplea en los compases 7 y 8 de la obra Inhaca;
como signo, el compositor utiliza una cruz rodeada de un circulo, y luego
explica debajo de ese sistema: “lingua (parte posterior) sobe a veda, encostada
no palato mole”, 10 que se traduce como “lengua (parte posterior) sobre el velo,
recostada en el paladar blando”. Esta indicacion esta colocada luego de que los
cantantes entonan una “a”, que es una “a” nasal; de este modo, subiendo luego
la parte posterior de la lengua como se solicita, el sonido es aun mas nasal, y
pierde totalmente su cualidad vocalica. Cabe recordar que este recurso es
utilizado asiduamente en la técnica vocal para obtener un sonido franco.

Sobre los sonidos hablados, una indicacion en el compas 10 de Estrela
d’alva, arriba del pentagrama de las cuerda de sopranos, pero que se usara luego
para todas las voces, dice: “falado, mais com notas diferentes” (“hablado, pero
con notas diferentes”); en el compas 16, y también para las voces femeninas,
esta vez divididas en dos voces cada una, la indicacion es “na entoacéo falada”

(“en la entonacion hablada”). En los dos casos, en el lugar de las cabezas de las
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figuras hay cruces, que es una notacion adoptada por muchos compositores de
musica contemporénea para los sonidos sin altura fija en instrumentos pueden
emitir alturas fijas. En estos casos, la emision de esos sonidos se hara, para los
compases 10 al 13, a la altura aproximada de las voces habladas en cada cuerda,
con una dinamica suave, pero no susurrada sino hablada, y para los compases
16 a 18 para las voces femeninas, las alturas seran mas agudas, a la vez que
diferenciadas entre cada divisi.

En el primer médulo de Preto velho 111 (Pai Jodo), donde sélo hay voces
de bajo sin entonacién fija, hay una indicacion que dice “hablado y aspirado”.
Al igual que en Céantico para lemanja, la indicacién no fue escrita por el
compositor. En ambos casos, es de suponer que la indicacion fue escrita
aludiendo al significado de ‘“‘aspirar” fonéticamente, es decir, “pronunciar con
aspiracion”, por ejemplo aspirando la letra “h”. Sin embargo, queda el
interrogante acerca de la idea de Pinto Fonseca sobre la accion que debia
realizarse en estos lugares, ya que en todos los fragmentos de partitura en los
que él escribio el sonido que deseaba y/o la forma de producirlo, fue muy
cuidadoso y se explayo en explicaciones.

Al final de la obra Ox0ssi beira- mar, en la cuerda de bajos, que queda
sola, hay una indicacion en el compas 201 que dice ‘“come scordando um
timpano con pedale”, es decir “como afinando un timbal con pedal”, lo que se
traduce en un sonido que desciende cromaticamente hasta desaparecer al llegar
a los limites del registro del bajo, y cuya resultante también es un sonido
onomatopéyico, aunque el compositor haya optado por escribir el objeto y la
accion que intenta reproducir y no las letras que suelen colocarse en estos casos,
permitiendo de este modo que el director y/o los cantantes, experimenten para
procurar ese sonido requerido.

La indicacion de la voz “aspirada” esta escrita en el fragmento que va
entre los compases 32 y 39 de la obra Cantico para lemanja. En anotacién con
otra caligrafia que no es la de la edicion artesanal, probablemente proveniente
de un cantante o del director que realiz6 ensayos bajo la direccién de Pinto

Fonseca, dice, ademas, sobre esos mismos compases: “olas del mar”, con lo
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cual el sonido resultante se convertiria en una onomatopeya.

En el caso de las onomatopeyas, también la notacion es la sustitucion de
la cabeza de la figura por una cruz. En la obra Cantico para lemanja hay
imitacién de instrumentos de percusién en las voces de baritono y tenor, entre
los compases 19 y 30. No hay indicacion de matiz para todo este fragmento, es
decir que la voz puede ser susurrada, hablada o gritada segun la decisién que
adopte el intérprete con respecto a la dindmica en ese pasaje. En el compas 26
de Ponto maximo de Xangd, cuando la voz de bajo tiene asignada una
onomatopeya cuyo texto es “ta txika tuka txika tuka txika tum tum”, sobre la
silaba “txi” que no tiene altura fija, ya que la cabeza de la figura es una cruz,
esta explicado en anotacion aparte que “mais percussao da consoante que 0 som
da vogal, quase falado (percussdo de articula¢éo)”, lo que traducido significa
“mas percusion de la consonante que sonido de vocal, casi hablado (percusion

de articulacion)”.

V. 1. 5. Caracter

Tal como sucede sobre la mayor parte de las caracteristicas parametricas
de estas obras, se observa que hay disparidad en cuanto a la cantidad de
indicaciones en las partituras, ya que algunas tienen escritas muy pocas
indicaciones y, por el contrario, otras poseen una gran cantidad de indicaciones
de movimiento, caracter, articulacion, dinamica, etc. Asi, algunas obras no
poseen una indicacion general de carécter, es decir, al inicio, y en cambio en
algin pasaje se lee una leyenda referida al caracter, que afecta al menos a ese
fragmento. Es éste el caso de Inhdcd, Jubiaba, Oxossi beira-mar y Ponto de
Séo Jorge: Ogum guerreiro.

En Ponto maximo de Xango, el caracter de los grandes niveles formales

esta explicitado por el compositor.
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De las indicaciones de caracter que aparecen en las partiturasiss, las que
tienden hacia el canto de melodias legato y dramaticas han sido, en general,
escritas para voces solistas. En cambio, las indicaciones que tienden a resaltar el
elemento ritmico, articulatorio y textual, o que acompafian un ascenso de
velocidad y/o de intensidad, estan escritas para todo el conjunto coral. Estas
Gltimas indicaciones resaltan también el trance del ritual de posesion, y los
momentos previos a ese trance. Con ese criterio, y con especial énfasis en el
realce del sentido general de cada texto, se colocaran indicaciones sobre las
obras que no tienen ninguna inscripcién de caracter. Ellas son: Cantico para
lemanjé, Cobra cora, Estrela d’alva, Ponto de Oxald, Ponto de Oxun- lemanja,
Preto velho 111 (Pai Jodo) y Xiré Ogun.

Asi, sobre la seccion inicial de Cantico para lemanja la indicacion sera
“calmo”; entre compases 13 y 17, “apresurando”; desde 18 hasta 27,
“andando”; entre compases 32 y 39, nuevamente “calmo”; y en las secciones
comprendidas entre los compases 28 y 30, y luego entre 40 y 44, “invadiendo el
espacio”. Excepto en esta ultima indicacion, las sugerencias de caracter estan
intimamente relacionadas con el macrotempo de las secciones.

En la obra Cobra cora diferenciaremos los momentos de los dos pontos:
entre los compases 1 y 7, y luego entre 63 y 66, el cardcter serd “marcado,
decidido”; en las secciones centrales comprendidas entre los compases 8 y 62,
“con asombro”.

Para el inicio de Estrela d’alva, “anhelante”, ya que se trata de esperar
un beneficio del orixa Oxalé; a partir del compas 13, “amable”; entre los
compases 20 y 36, y luego entre 46 y 56, “muy expresivo y cantado”. Entre el
levare al compéas 37 y el compas 45, “enérgico”.

En cuanto a Oxossi beira-mar, se colocara, al principio, “decidido”; en
el segundo tiempo del compés 20, “calmo”; sobre el levare al compas 33,
“luminoso”; en el segundo tiempo del compés 43, nuevamente, “calmo”; desde
el segundo tiempo del compas 55, “ritmico”.

En el caso de Preto velho Il (Pai Jodo), a la melodia de las contraltos,

B3%/er capitulo 111, pagina 210.
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que representa al espiritu infantil que ingresa a la ceremonia ritual, se le
otorgard las indicaciones “liviano y despreocupado”; para las demds voces,
“jugando”.

Sobre Xiré Ogun, el caracter general de la obra sera “decidido,
desafiante”, ya que se trata de que toda la obra, basada en ritmos de
semicorcheas regulares y sincopas de semicorchea, tenga gran fluidez en
extensos fraseos, en funcidn de representar un “juego de guerra”, como indica el
subtitulo de la composicion.

Todas estas indicaciones agregadas para la interpretacion, sumadas a las
que propone Pinto Fonseca, son trabajadas durante el proceso de estudio de las
obras por parte del coro, ya que al tener una carga expresiva subjetiva,
requieren de un trabajo sobre el sonido en combinacion con el balance, la

articulacion y la dinamica.

V. 2. La interpretacion del conjunto de obras en un acto performativo

En este apartado del capitulo, en primer término se realiza una
descripcion del instrumento coral que cantara las obras y se relata el proceso
llevado a cabo para arribar a la interpretacion del total de las composiciones.

Luego se desarrolla una propuesta interpretativa para el total de las obras
como conjunto que integra un concierto y que, como acto performativo, tiene su
propia impronta. En este sentido, el grupo de obras que conforma el concierto
de tesis es cantado de manera conjunta en una misma ocasion por vez primera,
lo cual constituye un importante desafio interpretativo, dada la alta dificultad
que cada composicidn presenta de manera individual, y que se incrementa al
momento de exponer a los cantantes a la ejecucién de las doce composiciones
en un mismo concierto. Con respecto a esta situacién, no se han encontrado
programas de concierto del Coral Ars Nova en los que se canten mas de dos
obras relacionadas con elementos de la cultura afro-brasilefia en un mismo

concierto.
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V. 2. 1. El instrumento

Para concretar la performance de este concierto de tesis de maestria, es
necesario contar con un grupo de alta calidad musical, ya que este repertorio asi
lo requiere, en cuanto la mayor parte de las obras son de alta dificultad en la
lectura, y estan escritas en un lenguaje que supone cantantes de experiencia con
diversos lenguajes compositivos, incluyendo aquellos en los que la tonalidad no
esta claramente definida. También es alta la dificultad en cuanto a las exigencias
vocales, con solos de gran exposicion, y por sobre todo interpretativamente.

Las opciones para trabajar con un grupo de estas caracteristicas, y que
ademas pudiera dedicarse a estudiar y sostener este repertorio durante una
importante cantidad de tiempo, eran las siguientes: concretar el proyecto con un
coro ya conformado, o crear una agrupacion ad hoc. Se consideraron ambas
posibilidades. La primera de ellas implicaba que el coro fuera de otra ciudad
distinta a la de quien escribe este trabajo, ya que el Unico coro que podria
abordar estas obras seria el Coro “Nonino” de la Universidad Nacional de Villa
Maria, que conduce esta tesista desde su formacién, en 1998, pero este coro esta
abocado a trabajar en proyectos ligados a la institucion a la que pertenece, que
incluyen compromisos con otros repertorios y presentaciones.

Se optd entonces por realizar este concierto de tesis conformando un
nuevo coro que comenzo a funcionar en marzo del afio 2009. La formacion,
durante ese afo, estuvo integrada por alrededor de diez coreutas de la ciudad de
Villa Maria y dos de Cordoba, todos con experiencia coral y muy buena lectura
musical, convocados personalmente para participar del proyecto, y se comenzé
trabajando con repertorio de musica argentina y brasilefia contemporanea,
incluyendo obras de Carlos Alberto Pinto Fonseca. Ya definido el repertorio que
abarcaria el concierto de esta tesis, a principios de 2010, se amplié la
agrupacion con la incorporacion de cantantes de la ciudad de Coérdoba de vasta
experiencia vocal, ligados a la docencia del canto y a la actividad musical de

Villa Maria y de la region, en cuanto forman parte de una compafiia lirica
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independiente, Coral Opera del Centro, que brinda conciertos en teatros de la
region, y conciertos didacticos en escuelas de nivel primario y secundario sobre
el género operistico.

De este modo, en marzo de 2010 queda definido el grupo, denominado
“Coral Mediterraneo”. Entre esa fecha y marzo de 2011, el organico presentd
algunas modificaciones con respecto a su conformacion, estando desde febrero
de este afio integrado por dieciocho coreutas: cuatro sopranos, dos
mezzosopranos, tres contraltos, cinco tenores, dos baritonos y dos bajos. Se
realizaron diversos conciertos, en los que se fueron estrenando las obras aqui
estudiadas en diversas salas en las ciudades de Villa Maria, Alta Gracia,
Cérdoba y Rio Cuarto en la provincia de Cordoba, y en Reconquista, provincia
de Santa Fe.

V. 2. 2. Los ensayos

La preparacion del repertorio se realizd entre los meses de marzo y
noviembre de 2010. Los ensayos se llevaron a cabo con diversas modalidades:
dos ensayos regulares por semana con los cantantes residentes en Villa Maria, a
los que se sumaban los cantantes de Cdrdoba cada vez que tenian la
oportunidad de viajar, ensayos regulares quincenales en la ciudad de Cordoba,
ensayos por cuerda y generales en cualquiera de las dos ciudades, ensayos
intensivos durante fines de semana y encuentros individuales con solistas.

Las dificultades de las obras fueron de diversa indole, pudiendo ser
agrupadas como: dificultades de “armado”, dificultades de técnica vocal, y
dificultades ritmicas y de articulacion.

Sobre el “armado” de las obras, el tipo de lenguaje compositivo, con el
uso de la tonalidad y de la modalidad bastante diluida en muchas ocasiones,
méas el manejo de las texturas que hace el compositor, distribuyendo las
melodias en las diferentes voces con grandes espacios de silencios en cada
cuerda, en un contrapunto complejo, fueron los principales factores

problematicos. Se optd, entonces, por trabajar con el coro en su totalidad
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practicamente desde el inicio del proceso de lectura de las obras, ya que algunas
obras, cantadas por cuerda, brindan por un lado la sensacion de que la mdsica
estd muy “fraccionada” y, por otro, no proporcionan intervalos de los cuales
tomar referencia para proximas entradas. Esto se hizo evidente principalmente
en Estrela d’alva, Xiré Ogun, Cantico para lemanja y Ponto de Oxala.

Desde los primeros ensayos, el acercamiento a las caracteristicas
musicales de este grupo de obras se realizd progresivamente a través de
ejercitaciones grupales en las que se trabajo principalmente sobre la fonética del
portugués, en combinacién con los esquemas ritmicos mas usados en cada obra,
las articulaciones y los acentos. Otro grupo de ejercicios tuvo como fin que los
cantantes internalizaran los intervalos armonicos comunes entre las voces, como
en el caso de Inh&cga, que esta compuesta con una mayoria de intervalos de
segundas, septimas y novenas mayores y menores entre las voces.

En cuanto a las dificultades técnicas, las obras presentan mayor cantidad
de exigencias en las cuerdas de soprano y de tenor, ya que abundan las melodias
en registros agudos sostenidas durante importantes lapsos de tiempo. Para
trabajar con esta problematica, fueron importantes las vocalizaciones
funcionales a estas obras, para lo que se emplearon ejercicios con las vocales
que llevan estos pasajes, combinados con ritmos, articulaciones y dinamicas de
esos fragmentos. Ademaés, fue menester planificar ensayos y conciertos
distribuyendo las obras de modo que las obras mas exigentes en este sentido no
se cantaran de modo sucesivo o inmediato. Otro punto importante para el
trabajo con el coro en su totalidad, es la problematica del cansancio vocal y
fisico que provoca el canto de las doce obras de manera sucesiva, con breves
lapsos de tiempo entre una y otra en los conciertos realizados previamente al de
defensa de esta tesis — no mas de entre treinta y cuarenta segundos — habida
cuenta de la caracteristica timbrica solicitada, sumado esto a las indicaciones de
caracter y velocidad. Si se tiene en cuenta que gran parte de las obras finalizan
con altos niveles dinamicos y de velocidad, resulta complicado para los
cantantes recuperar la energia necesaria para abordar la siguiente obra. Para

solucionar estos problemas se trabajo, por un lado, en el establecimiento de un



361

ordenamiento de las obras en los programas de los conciertos, que permitiera la
alternancia entre obras mas exigentes vocalmente con otras que tuvieran menos
exigencias, y en trasladar al final del concierto las obras que representaran, para
este grupo de cantantes, una mayor complejidad. Por otro lado, el brindar ocho
conciertos con un promedio de siete obras en cada uno, de este repertorio, en
ocasiones sumadas a otras obras que completaran un programa de concierto
completo, otorgo al grupo un importante entrenamiento para el abordaje de todo
el corpus de obras. En estos ocho conciertos previos se tuvo, ademas, la
posibilidad de probar distintos ordenamientos de las obras en el programa en
base a distintos criterios.

Una de las decisiones tomadas para la performance del concierto es el
orden en que se presentan las obras. Si bien este orden puede ser determinado
por multiples aspectos de diversa indole, para este grupo de obras se toman en
cuenta, principalmente, las dificultades de técnica vocal de cada obra y el
equilibrio entre obras de diferentes velocidades.

Otros criterios que se tuvieron en cuenta, pero que finalmente fueron
descartados, son: el cantar en primer lugar todas las obras de mayor cercania al
elemento africano, es decir las relacionadas con el candomblé, y luego las mas
“brasilenas”, relacionadas con la religion umbanda, dandole un tinte mas
historico y diferenciando las religiones; a pesar de lo interesante que resulté la
propuesta para la directora, no se consider6 beneficioso a la hora de disponer el
ordenamiento de las obras, ya que algunas de las obras umbanda presentan
elementos similares, y se consider6 de mayor interés la alternancia de las obras
referidas a una y otra religion.

Otro criterio posible era el de destacar los elementos de la naturaleza
con los que pudiera asociarse cada obra segun los orixads o guias a los que
estuviera dirigida cada una, esto es: agua, tierra, fuego, aire; otra opcion era
tomar los colores atribuidos a cada espiritu o fuerza a la que se rindiera culto.
En este caso, la dificultad estuvo en que para ello habia que realizar una
eleccion relacionada con una de las dos religiones y, a su vez, una casa de culto

determinada, ya que, como se ha sefialado reiteradamente en el capitulo Il de
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este trabajo, cada lugar de culto otorga distintas atribuciones en cuanto a colores
y elementos de la naturaleza para un mismo orixa. De modo que esto
implicaria, o bien una eleccién en relacion con lo religioso, que no tiene que ver
en absoluto con el objeto de esta tesis, 0 bien una eleccion azarosa, lo cual no
result6 atractivo por su poca sustentabilidad para resolver esta problematica.

Por lo tanto, tomando como datos fundamentales a través del trabajo con
el repertorio, que: la obra Cobra coréa debia quedar cerca del final del programa,
por ser la que mayor cansancio vocal provoca en los cantantes de las cuerdas de
soprano y tenor; que era conveniente alternar las obras con un mismo solista
para resaltar esos momentos del concierto, de modo que Céantico para lemanja
y Oxdssi beira-mar no estuvieran juntas, ya que los solos son cantados por la
misma soprano; y tomando en cuenta la alternancia entre obras de mayor
velocidad general con otras de menor velocidad y/o de caracter mas calmo, se

determind interpretar las obras en el siguiente orden:

Ponto de Oxala

Cantico para lemanja
Ponto de S&o Jorge Ogum guerreiro
Jubiaba

Preto velho I11- Pai Jodo
Ponto de Oxun — lemanja
Xiré ogum

Inhaca

Oxossi beira —mar
Estrela d'alva
Cobra-cora

Ponto Maximo de Xangd
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V. 2. 3. La incorporacion de elementos extra-musicales y el Concierto de
Tesis

Sobre la base de la hipdtesis segin la cual la eleccién e incorporacion
por parte de Pinto Fonseca de material textual, ritmico y ritual proveniente de
las religiones umbanda y candomblé en sus obras responde a una decisién
estética, de igual manera se toma la determinacion de sumar elementos extra-
musicales a la performance del concierto de tesis que enriquezcan la
presentacién musical con pequefios componentes visuales, tales como vestuario,
escenografia, decoracién, iluminacion e imagenes proyectadas.

Como antecedente del agregado de algunos de estos elementos en la
performance de obras del mismo compositor que hacen alusion a elementos de
la cultura afro-brasilefia, el Coral Ars Nova, en la presentacion de la Missa afro-
brasileira en la ciudad de S&o Paulo, en concierto homenaje a CAPF, vistio

135

atuendo especialmente confeccionado para ese concierto y sumod

instrumentos de percusion tocados por un grupo de musicos de un terreiro de
candomblé, y dirigidos por el renombrado percusionista Djalma Corréa, quien
fuera compafiero de estudios de Pinto Fonseca en Bahia®*®

En cuanto a la idea de lo escénico, se trabajo sobre la construccion de un
espacio sonoro Yy visual (Baeza de la Fuente: 2010), en el que el publico es
convocado a traves de diversos elementos, que en este caso claramente no son
religiosos, sino que remiten a una cultura, la afro-brasilefia, al igual que los

textos de todas las obras y los momentos rituales de algunas de ellas.

Cuando trabajo en teatro, suelo pensar-desde-el-espacio. Un
espacio que es visual, pero también sonoro. Podriamos decir que
es el territorio desde el cual se articulan mis ideas. Este espacio
sonoro-visual se constituye tanto en mi primera vision de la
puesta en escena, como también en lo que articula la resolucion
final y la factura que ha de tener la obra (Baeza de la Fuente:
2010:2).

135 E| video de ese concierto fue cedido a la autora de esta tesis por Angela Pinto Coelho y
Bruno Fonseca en septiembre de 2009.
138 \fer pagina xii del Anexo.
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En el candomblé, especificamente, el aspecto estético en las ceremonias
es parte indisociable del ritual mismo.

En el complejo cdédigo de la estética del candomblé Ila

importancia del vestuario es tan grande que su cuidado es

atribucion de mujeres que no entran en trance pero que son

confirmadas en un cargo de alto prestigio. Son las equedes, que

visten a los orixas y después danzan con ellos en el barracéo. Su

trabajo es recompensado con su inclusion en la alta jerarquia del

terreiro. Crear los ax6s™’ y los accesorios sagrados es otra

atribucion relevante. Muchos adeptos, ademas de artistas y

comerciantes simpatizantes, hacen del trabajo artesanal de

fabricacion de herramientas y de la comercializacion de todo tipo

de objeto ritual un medio de vida'*® (Ricardo de Souza: 2008: 1).

Los objetos que estaran en el espacio en el que desarrollara el concierto

se distinguiran entre decorativos y escenograficos, aunque algunos de estos

elementos cumplen dos funciones: decorar el espacio y en un momento

determinado formar parte de la escena. Los objetos incluidos en el espacio

escenico y que sélo conforman la decoracion son cantaros y telas blancas

colgadas de distintos lugares del techo del escenario, las que brindaran una

sensacion espacial de mayores dimensiones y de separacion del ambiente en un

nimero mayor de espacios. Los objetos que se incorporan a la puesta escénica

durante el transcurso del concierto son: un atabaque, tres grandes cantaros con

agua Yy vasijas individuales para sacar agua de los cantaros, comidas y flores

para ser mostradas como ofrendas, una mascara que sera colocada como tocado
en la solista de Cantico para lemanja, fanales con velas y sahumerios.

Con respecto al vestuario, fue disefiado tomando como referencia a las

prendas que son de uso mas comun en los espacios religiosos del candomblé y

137 Ropas. Ver capitulo 111 paginas 103 y 104 ( anélisis de Cantico para lemanja)

138 No complexo cédigo da estética do candomblé a importancia do vestuario é tdo grande que
0 cuidado dele é atribuicdo de mulheres que ndo entram em transe mas que s&o
confirmadas num cargo de alto prestigio. S&o as equedes, que vestem 0s orixas e depois
dancam com eles no barrac&o. Seu trabalho é recompensado com sua inclusdo na alta
hierarquia do terreiro. Criar os axds e 0s assessorios sagrados € outra atribui¢do de relevo.
Muitos adeptos, além de artistas e comerciantes simpatizantes, fazem do trabalho artesanal
de fabrico de ferramentas e da comercializagdo de todo tipo de objeto ritual um meio de
vida.
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de la umbanda, las que presentan variedad en modelos y uso de colores, pero
hay elementos recurrentes en una gran parte de ellas, como el empleo del color
blanco en las prendas tanto femeninas como masculinas, el uso de faldas y
blusas o vestidos en el vestuario femenino, y de casacas y pantalones en los
hombres, la utilizacion de collares-guia por parte de hombres y mujeres que
estan iniciados en esas religiones, cuya funcion que serd explicitada en el
préximo parrafo. Las principales fuentes que se toman para este trabajo son las
fotografias tomadas para sendas investigaciones por Pierre Verger'®® y
Reginaldo Prandi**®

En todos los terreiros de umbanda los iniciados usan en el cuello
collares de mostacillas, cuentas o semillas que son por ellos llamados “guias” o
“collares-guia”. La guia es la representacion del orixa, y su propia presencia
sirve como proteccion y brinda seguridad a quien lo usa. Las guias
generalmente son dadas por los jefes de un terreiro. Ademéas de otorgar
seguridad a los individuos, los collares- guias se utilizan para la proteccion de
objetos; se usan, por ejemplo, en el interior de los autos. Tienen, ademas, solo
un valor personal, no debiendo ser prestadas, pues, preparadas para el santo de
determinada persona, asi sean usadas por alguien que tenga la misma entidad,
puede ocurrir que el orixa no sea exactamente igual. Generalmente, las guias
son hechas de mostacillas, cuentas de vidrio, loza, en los colores
correspondientes a cada orixa, encontrandose también de semillas, usadas por
pretos velhos, y de granos rojos con la extremidad negra, utilizados por algunos
terreiros para ext. Ademas de eso, se hacen guias de dientes, paja de la costa,
caracoles, entre otros.

En el candomblé, la cantidad de vueltas de los collares-guia alrededor

del cuello puede indicar la cantidad de afios de iniciacion que lleva su portador.

139 Ver la pagina oficial de la “Fundacion Pierre Verger” en
http://www.pierreverger.org/fpv/index.php?option=com_frontpage&Itemid=1 y fotos en
http://www.youtube.com/watch?v=pPAToNVIWEw&feature=related, 15 de abril de 2011
140'\fer pagina oficial de Reginaldo Prandi: http://www.fflch.usp.br/sociologia/prandi/
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141 o5 el collar de cuentas que se usa luego de

En algunas naciones, el runjebe
siete afios de iniciacion.

Se opt6 por realizar el concierto con el siguiente vestuario: las mujeres
con vestidos de color blanco con puntillas en el canest'*?, y en la cabeza un
pafiuelo blanco enrollado a modo de turbante, también observado en las
colecciones de fotografias antes citadas. Para los hombres, pantalones de lienzo
natural y camisolas blancas con cuello escote en “V”. Todos con los pies
descalzos y llevando collares-guia, a razén de uno, dos o tres por cada cantante.
La directora del coro lleva el mismo vestuario que las cantantes mujeres, y
cumple en el espacio la funcion equivalente al masico en los terreiros, que es el
que indica cuando y con qué ritmo comienzan los cantos, siendo analoga su
funcion a la del director de coro.

La iluminacion estara presente durante todo el transcurso del concierto,
con las funciones de acompafiar a las interpretaciones musicales por un lado, y
de apoyar el trabajo escénico por otro, cumpliendo un rol fundamental en
cuanto al disefio de luces elaborado para este grupo de obras. Continuando con
la linea de trabajo de Macarena Baeza de la Fuente, la iluminacion es
primordial, como en su puesta “Mujeres Coloniales”, estrenada en el Campus
Oriente de la Universidad Catdlica de Chile, en 2009:

La luz se transformaria en el principal elemento del disefio, y
junto con los cuerpos de los actores y sus vestuarios, con un
minimo de elementos de utileria, seria la encargada de
transformar los espacios cotidianos y construir otros en donde se
iria desarrollando la accion, dejando asi de tener la Unica funcion
de alumbrar la escena. La luz permitiria hacer aparecer y
desaparecer los recovecos, jugar con las sombras que proyectan
las rejas, los arcos, los cuerpos (Baeza de la Fuente: 2010:4).

Otro elemento extra-musical que formara parte de la performance, y que

se utilizara en distintos momentos del concierto, es la proyeccion de imagenes

141 Extraido del vocabulario de candomblé en
http://www.brasilfolclore.hpg.ig.com.br/candomble.htm.

142 pjeza superior de una camisa, de una blusa o de un vestido a la que se pegan el cuello, las
mangas y el resto de la prenda.
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de video, las que contendran fragmentos del reportaje realizado al compositor
en septiembre de 2005, ofreciendo con la proyeccion de esos extractos y su
correspondiente traduccién al espafiol en pantalla, la transmision de las ideas
centrales de ese reportaje respecto a este grupo de obras, y que dan soporte al
estudio realizado y a su hipotesis fundamental. EIl primer fragmento de video,
que se proyectard antes de la interpretacion de la primera obra, contiene el
siguiente texto:

Y yo habia oido una vez en la radio, una radio nacional, un
grupo de cantores de Rio de Janeiro que me impresioné mucho,
que era “Cantores do Céu”, y que tenia un bajo profundo, y
entonces busqué aquella sonoridad grave, llena, asociandome
con el misterio que existe en el candomblé y en la umbanda, y
comencé a tomar textos de candomblé y de umbanda y a crear
melodias, ritmos y melodias encima, de alli sali6 toda una
produccién que tengo en la que estan Cantico para lemanja,
Jubiaba, Estrela d’alva, Ponto de Sdao Jorge Ogum guerreiro,
Ponto de Oxum-lemanja, Jubiaba ya la nombré, entonces hay
una serie, Oxossi beira-mar, son obras en las que busco un
determinado tipo de sonoridades, llena, grave, con misterio, con
ritmo, y colocando algunos solos encima también, bien

sugestivos™®.

Como segundo fragmento de la entrevista a CAPF, entre las obras Xiré
Ogun e Inhaca, ha sido seleccionado un parrafo que el compositor dedica a
manifestar los elementos que le resultaron atractivos para crear esta misica:

Mird, yo lei a Jorge Amado antes de ir a Bahia, lei Mar muerto.
Cuando llegué a Bahia, senti como si los atabaques estuviesen
sonando desde el fondo del mundo, habia un misterio en el aire,
aquello, y desde entonces tuve mucha atraccion por el repertorio
afro, que creo es una riqueza cultural y folklérica de nuestro pais

sin dimension, es algo que no tiene par en ningn lugar***.

143 E eu tinha ouvido uma vez no radio, uma radio nacional, um grupo de cantores do Rio

de Janeiro que me impressionou muito, que era Cantores do Céu, e tinha um baixo profundo e
tal, e eu procurei aquela sonoridade grave, cheia, me asociando com o mistério que existe no
candomblé e na umbanda, e comecei a pegar textos de candomblé e de umbanda e a criar
melodias, ritmos e melodias encima, dai saiu toda uma producédo que eu tenho onde conta
Cantico para lemanjd, Jubiabd, Estrela d’alva, Ponto de S&o Jorge Ogum guerreiro, Ponto de
Oxum- lemanj4, Jubiabd acho que ja falei, entdo tém uma série, Oxossi beira-mar, sdo pegas
onde eu busco um determinado tipo de sonoridade, cheia, grave, com mistério, com ritmo, e
colocando alguns solos encima também, bem sugestivos. Ver Anexo, pagina liv.

1%40lha, eu li Jorge Amado antes de ir para Bahia, eu li 0 Mar morto. Quando eu cheguei na
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En otros momentos del concierto, en los que no se veran imagenes de
video, se proyectaran imagenes fijas relacionadas con las religiones umbanda y
candomblé, que complementan la estética general del concierto. A nivel de
soporte visual, se trabajara en la confeccién de un programa de mano que sera
entregado a los asistentes y que contendra, ademas de los datos formales sobre
la tesis que se defenderd, los nombres de las obras, y una sintesis explicativa de
cada una de ellas, principalmente en cuanto a los textos y sus significados
generales, ya que en la performance las 12 obras, sumadas a la puesta escénica
de cada una, y los nexos sonoros y escénicos entre ellas, no se realizaran
presentaciones de las obras, en la procura de una propuesta performativa fluida,
concentrada en la ambientacion de las obras.

Por ultimo, habra sonorizaciones que, a modo de ambientacion de los
espacios en los que se pudieran desarrollar las descripciones de algunos textos
de obras, o aun con el uso de frases de textos de obras, refuercen a las mismas a
nivel sonoro y sitlen al asistente al concierto en un ambiente ritual de religiones
con raices africanas. Estas sonorizaciones se describirdn mas adelante.

Todos estos elementos se conjugaran en una sencilla puesta en escena,
en la que el objetivo es el de reforzar a nivel sonoro, visual, contextual y
conceptual, lo que ofrecen estas obras musicalmente y lo que se ha estudiado y
propuesto a nivel de hipdtesis a partir del estudio de este corpus de
composiciones.

Para la adicion de estos elementos extra-musicales al concierto de
defensa de la presente tesis, se trabajé con profesionales del teatro; ellos son: la
Licenciada en Teatro, por la Universidad Nacional de Cordoba, Mercedes
Coutsiers, y el alumno en instancia de tesis, por la misma carrera, Nelson

Balmaceda, quienes cuentan con experiencia en trabajos de puesta escénica en

Bahia, eu sentia como que seus atabaques estivessem tocando do fundo do mundo, que havia
aquele mistério no ar, aquela coisa, e desde ent&o eu tive muita atracdo pelo repertério afro,
que eu acho que é uma riqueza cultural e folclorica do nosso pais que ndo tem tamanho, que é
uma coisa que ndo tem igual em lugar nenhum. Ver Anexo, pagina lvii.
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obras musicales en la ciudad de Cordoba.

Establecido ya un ordenamiento de las obras para este concierto, y los
elementos que integraran la puesta escénica que acompafara a este repertorio,
se describe a continuacion la estructura del concierto.

El concierto estard estructurado como una sola unidad, sin intervalo; sin
embargo, y tal como se hara antes de la primera obra, se proyectaran imagenes
del compositor entre la séptima y la octava obra, buscando con esta situacion el
efecto de desdoblamiento del discurso musical en dos partes.

A nivel escénico, se trabaja sobre un guién propuesto por Balmaceda y
Coutsiers que incluye la incorporacion de los materiales escenograficos
sumados a la escena, incorporando inclusive cantaros con agua como los que
pueden verse en las casas de candomblé, y pequefias vasijas individuales, para
que los cantantes los utilicen bebiendo entre obras, procurando la construccion
de un espacio multisignificante, en el que objetos de uso diario se transforman
en elementos rituales como lo hacen en la religion umbanda, o funcionales a la
idea teatral, como en esta ocasion.

Para las escenas que se producen antes de la interpretacion de cada obra,
se han tomado uno o dos conceptos sintéticos con respecto al significado de sus
textos, o se ha reforzado la ambientacion en determinados espacios visuales, a
través de sonorizaciones con voces o realizadas con un atabaque pequefio’®.
Asi, entre otras acciones, antes de la primera obra, los cantantes llevaran
ofrendas desde la puerta de ingreso a la sala hasta el escenario. Previamente a la
ejecucion de Jubiabd y de Estrela d’alva, el coro realizard sonorizaciones
constituidas por los principales fonemas de las respectivas composiciones,
reiterados a modos de rezo. Antes de la ejecucion de otras obras, se
incorporaran objetos a la escena, tales como una corona, que sera colocada a la
cantante solista de Cantico para lemanja. Antes de Ponto de S&o Jorge: Ogum
guerreiro, un cantante realizard movimientos corporales similares a los de la

confeccion de un ponto riscado, y la imagen de este simbolo seréa reflejada en la

145 E] instrumento que estara en escena es de construccion artesanal, y fue adquirido por la
tesista en septiembre de 1997 en la feria del Mercado Modelo, en Salvador de Bahia.
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pantalla a través de una proyeccion. El elemento ludico estard presente en
juegos que protagonizan espiritus infantiles en Preto velho Il (Pai Jodo), asi
como en la obra Xiré Ogun, cuando dos grupos de cantantes estaran enfrentados
disputando la bajada del orixa.

Con el empleo de todos estos factores, que son la musica de las doce
obras de Pinto Fonseca tal como se ha definido recrear para este concierto, con
las decisiones musicales ya expresadas, mas otros elementos musicales, como
los sonidos vocales, corporales e instrumentales, sumados al audio de los videos
con la voz del compositor, los factores referidos al aspecto visual: luces,
imagenes proyectadas fijas y en formato video, objetos, escenografia y
vestuario, se conforma una interpretacion de este grupo de composiciones para
un determinado momento. El proceso de interpretacion es dinamico y puede
verse modificado o incluir otros factores mas adelante, ya desde la idea del
intérprete-director de coro, como desde las posibilidades de ejecucion del
instrumento especifico, es decir, el Coral Mediterraneo.

Retomando el concepto de performance esgrimido por Schechner, y
trasladado éste a la interpretacion de obras musicales por Alfredo Crespo en su
tesis, se destaca la idea de que:

todo proceso de “restauracion de la forma”, como lo expresa
Schechner, es un ciclo que se retroalimenta para generar la
produccién interpretativa, es decir, la Performance. Esta
retroalimentacion, tiene que ver con el estado del
conocimiento acerca de la obra, como asi también, con la
totalidad del conocimiento acerca de la interpretacion en
general. El hecho de la interpretacion genera un conocimiento,
que a la vez de ser ciclico, resulta en una acumulacién
proveniente de los procesos de interpretacion efectuados a lo
largo del tiempo. (Crespo: 2008: 131)
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Conclusiones

CAPF fue un masico que desarroll6 su vida artistica tanto como director
cuanto como compositor de muasica coral. Dirigiendo, se destaco frente al Coral
Ars Nova, y recibié multiples premios como conductor de esa agrupacion.
Diversos motivos pueden haber llevado a que no sea reconocido como
compositor por parte de los musicologos y/o historiadores de la musica
brasilefia. Una de las causas puede ser el hecho de que no haya cultivado la
masica instrumental ni la sinfénico-coral con la misma importancia que le dio a
la obra coral a capella. Por otro lado, quienes mantuvieron una relacion cercana
a Pinto Fonseca expresan que no se interesd por hacer conocer su obra con gran
esmero en otros ambitos que no fueran el de la interpretacion de musica coral
erudita.

Sus obras corales premiadas compitieron en los ambitos nacional e
internacional. Sin embargo, con excepcion de las obras premiadas en concursos
de composicion coral, en Brasil no se editaron sus obras. En los libros de texto
sobre musica brasilefia del siglo XX, o en antologias editadas desde ambitos
gubernamentales, es siempre un mismo grupo de compositores el que se
nombra y de los que se conocen sus obras, entre los cuales no figura este
compositor. Sin embargo, su musica para coro es de gran calidad, pudiendo ser
algunas de las obras estudiadas en esta tesis comparadas con las obras méas
logradas del repertorio latinoamericano contemporaneo; en ellas Pinto Fonseca
muestra su profundo conocimiento y manejo del instrumento “coro” a la hora de
componer, logrando obras que se imponen por su alto valor técnico-compositivo
y expresivo.

Pinto Fonseca tomd elementos de la cultura afro-brasilefia que le
interesaron sobremanera, y los desarroll6 en su obra vocal de camara y para
coro, en composiciones originales para diversas formaciones, trabajando desde
la musica académica, con un lenguaje compositivo en el que la tonalidad y la
modalidad estan desdibujadas y enriquecidas y en una especie de sintesis con

otros elementos, como son el uso de algunos motivos ritmicos de la musica
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popular de Brasil y de onomatopeyas de algunos de sus instrumentos. Lo afro-
brasilefio estd en la preponderancia del factor ritmico, que Pinto Fonseca
combina con la articulacion de los sonidos y los fonemas del portugués y del
yoruba; también estd en la incorporacion del elemento ritual, plasmando su
vision del trance de posesion en frases de gran energia, con dinamicas,
movimiento y tensiones crecientes, y otras veces evocando a la quietud del
éxtasis. De modo que esta sintesis que el compositor logra entre elementos
culturalmente distantes, es realizada mediante el empleo de estrategias
compositivas. El resultado es una musica rica, en tanto presenta gran
elaboracion desde lo ritmico, lo melédico, lo arménico, lo textural, el empleo de
matices, acentos, articulaciones y demas fendmenos paramétricos; y de alta
dificultad para ser abordada por directores y coreutas, al menos argentinos,
porque, ademas de las problematicas que presentan los textos desde el punto de
vista fonético, y musicales desde el lenguaje no estrictamente tonal ni modal,
nos remiten a una cultura, la afro-brasilefia, con todo su contenido, filosofia y
lenguaje especifico, de modo que, para una buena interpretacion, se considera
que debera realizarse un estudio profundo de todos estos aspectos.

El estudio realizado sobre los textos, desde la busqueda de los escritos
originales, las traducciones literales, el uso de regionalismos y de términos
especificos de las religiones candomblé y umbanda, el aspecto fonico, hasta el
esclarecimiento de los contenidos de cada uno de ellos, permitio, en primer
lugar, el acercamiento a un significado al menos global de cada una de las
composiciones. El trabajo sobre los textos también permite reflexionar sobre los
motivos que pueden haber llevado a Pinto Fonseca a elegirlos y, a su vez,
conocer de modo mas intensivo las caracteristicas de las religiones afro-
brasilefias.

El andlisis musical de este grupo de obras permitié desenmarafiar los
distintos parametros que la componen, brindando datos detallados sobre el
manejo que el compositor hizo de cada uno de ellos. Esto es imprescindible
para trabajar sobre uno de los objetivos fundamentales de esta tesis, el cual

consiste en interpretar este grupo de obras.
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El andlisis de los textos, de la musica y de las relaciones establecidas
entre ambos elementos, permitié el trabajo sobre la interpretacion de las obras,
de cada una en particular, y del conjunto de ellas pensado como un todo a ser
ejecutado en un concierto.

En base a los datos obtenidos y ya expuestos, se presume una alta
probabilidad de que Pinto Fonseca haya presenciado algun ritual y que haya
tenido algun contacto con las religiones afro-brasilefias a las que se hace
alusién. Sin embargo, el analisis revela evidentemente que hay pocos elementos
que provienen de esas religiones. Asi, se comprueba que, efectivamente, el
empleo de algunos elementos relacionados con la cultura afro-brasilefia, y
especificamente con dos de las religiones mas difundidas en el territorio
brasilefio, es una eleccion estética del compositor, es su vision sobre esa cultura
llevada a su musica. Las composiciones tienen entonces un caracter misticista,
en cuanto el compositor utiliza elementos religiosos en donde las deidades de
esas religiones toman contacto directo con los fieles por medio de la posesion,
apuntando también a una expresion de tipo exotica en cuanto al abordaje de la
composicion en esta tematica.

Sobre la creatividad en la interpretacion, que hace alusion al fenémeno
de performance, es tan importante conocer al compositor, a los informantes
clave sobre el mismo, como a las fuentes complementarias, interpretaciones y
partituras, y también contar con los datos que da el analisis.

Como idea de performance para el concierto de tesis de doce obras que
contienen elementos de las religiones afro-brasilefias candomblé y umbanda, y
tomando la hipdtesis ya trabajada, segun la cual Pinto Fonseca combina estos
elementos afro-brasilefios con su muasica en una decision estética, del mismo
modo, para la interpretacion, se incorporan aqui elementos musicales y extra-
musicales en una puesta en escena que incluye sonorizaciones, movimientos del
coro en el escenario, iluminacién, decoracion, escenografia, vestuario e
imagenes proyectadas, hacia una imagen sonora y visual de estas
composiciones, que refuerza los elementos de la cultura afro-brasilefia elegidos

por Carlos Alberto Pinto Fonseca.
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Durante el proceso de elaboracion de la tesis, algunos de los topicos
abordados presentaron mayores dificultades, como el andlisis de los textos de
las obras, ya que fue necesario contar con materiales bibliogréficos dificiles de
obtener, que ayudaran al esclarecimiento de las terminologias especificas de las
religiones para poder dilucidar el contenido general de cada una de las obras.
Metodoldgicamente, en las entrevistas surgieron modificaciones en el momento
de ser llevadas a cabo, ya que se disponia de tiempo limitado para permanecer
en la ciudad de Belo Horizonte, y el encuentro con los entrevistados no se dio
tal como habia sido pensado, ya que algunos de ellos participaron en los
cuestionarios realizados a otros.

Luego del estudio realizado, queda comprobada la hipétesis de este
trabajo, siendo posible afirmar que el uso de elementos del umbanda y del
candomblé en la obra coral de Carlos Alberto Pinto Fonseca responde a una
eleccion estética, que se expresa en estrategias compositivas. Esto fue logrado
mediante la puesta en practica de una metodologia de estudio e interpretacion
de este corpus de obras, siendo éste uno de los principales objetivos de la tesis.
A través de las presentaciones de estas doce obras en publico, en diversos
escenarios culturales del pais, se ha trabajado — y se continuara haciéndolo — en
la difusién, creemos que merecida, de la obra coral de este compositor.

El arte de la interpretacion musical es totalmente dinamico, y depende
tanto de factores culturales, como de los saberes y la pericia del intérprete,
obedeciendo a un momento real en el que cada interpretacion tiene una
existencia unica, lo que le otorga riqueza y apertura a otras posibilidades por

conocer.
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Anexo: Entrevistas

En este Anexo se presentan las cinco entrevistas realizadas en septiembre de
2009 en la ciudad de Belo horizonte, Estado de Minas Gerais, Brasil, a los fines de
esta tesis. Ademas, se sumé la entrevista cedida por la familia del compositor,
efectuada a Carlos Alberto Pinto Fonseca en septiembre de 2005.

Todas las entrevistas, tanto las preguntas como las respuestas, se realizaron
en lengua portuguesa, y se transcriben completas en esa misma lengua,
manteniendo la expresién de original de los entrevistados en estas fuentes
primarias, sin pasar en este anexo por la interpretacion de un traductor. Los datos
especificos que estas entrevistas aportaron, asi como fragmentos fundamentales de
las mismas, Utiles para la especificidad de este estudio, han sido detallados y

traducidos en el cuerpo de la tesis, principalmente en el primer capitulo.

Entrevista a Angela Pinto Coelho' — 24 de septiembre de 2009 — en casa del

compositor.

CG: Como foi a sua relagdo com o0 Maestro no ultimo tempo da vida dele?

AP: Eu tive um contato muito proximo no periodo de antes dele falecer, entéo,
inclusive, nessa época, eu ndo participava do Ars Nova mais, quer dizer, tinha um
contato diario com ele, porque nés mantivemos a vida toda assim, uma relacéo
muito proxima, muuito proxima mesmo, de tudo eu sabia exatamente tudo o que
tava acontecendo musicalmente e pessoalmente na vida dele, e ele sabia da minha,
e assim, e chegou num ponto que o Carlos Alberto quando eu conheci o Carlos
Alberto era quase um pai, pai, professor, aquela coisa assim que misturava tudo,
era pai, era professor, ele me ensinava, tudo, eu tive outros professores
evidentemente, porque eu fiz o curso superior 14 na Escola de Musica, com outros
professores, mais o Carlos Alberto era aquele professor que estava no meu lado
todo o dia. Entéo, todo o dia e em todos o0s ensaios. Ele ndo me deixava faltar, era
uma coisa.. (risas), naquela época para mim era muito dificil, porque, a0 menos um
tempo foi uma coisa assim que para mim foi muito boa, porque eu ndo entendia
nada, ndo entendia nada, assim pude aprender, pude assim julgar o que eu podia.
Entdo nesse periodo dltimo, a Suzana, ela que te estava falando, ela teve um
contato com os ensaios, direto.

! Incluye, de modo intercalado, la entrevista a Suzana Meinberg y la primera parte de la entrevista a
Bruno Fonseca



SM: E, tinhamos ensaios trés vezes por semana. E 0 nosso ultimo contato, que foi
interessante, foi pelo seguinte: eu voltei porque eu quis, eu ndo ia fazer carreira
musical, nunca fiz carreira musical, eu era amiga dele.

AP: Agora, nesse periodo exatamente que a Suzana frequentou 0s ensaios, eu ja
tava num periodo profissional, quer dizer, eu justamente sai do Ars Nova porque eu
queria a minha independéncia profissional, que até ai estava muito ligada a ele,
assistente dele a vida inteira, entdo eu era sempre assistente do Carlos Alberto.
Entdo eu queria fazer a minha vida profissional e tudo, e também me dediquei
muito a préatica de orquestra, regéncia de orquestra, entdo isso me absorveu muito,
e nessa parte, nesse tempo, ele foi para mim, e eu para ele também, como que o
incentivador, ndo como professor ja, mais como um grande admirador que eu tive,
0 primeiro, 0 maior, e eu também com ele, as criticas eram sempre muito
construtivas, e que me ajudaram demais até o Gltimo dia.

CG: Entdo Angela, qual foi a sua relagdo musical com o Maestro? Quando vocé
conheceu ele, em que momento da vida dele?

AP: Bom, eu conheci exatamente, ele estava na Europa, fazendo um curso, ele ia
iniciar o curso dele com o Maestro Lindemberg em Paris, mais antes ele veio aqui,
e como o Ars Nova, mais ainda ndo era o Ars Nova, era o Coral da UEE, e este
coral estava sob a regéncia de um maestro que inclusive influenciou muito, que foi
0 Sérgio Magnani, ele foi um professor, em geral, da historia da musica, estética, é
claro que ele foi uma pessoa muito importante na vida de Carlos Alberto. E esse
maestro regia esse coro, o coral da UEE, e esse coral era um coral assim vamos
dizer de um estado iniciante, de estudantes, e nessa época esse maestro Magnani,
que era uma grande autoridade, italiano, mais veio no Brasil, morou aqui e foi uma
pessoa muito boa para a cultura mineira, ele estava indo pra Bahia, pra ficar
durante algum tempo na Bahia, convidado para ser regente da orquestra da Bahia,
entdo ele falou para nés que tinha um estudante que estava vindo de férias aqui
para o Brasil e quem sabe ndo interessaria para ele ficar no periodo de férias
ensaiando com o coral, sendo a gente durante esse periodo ficaria sem regente.
Entdo nds procuramos o Carlos Alberto, que a minha irma mais velha cantava no
coro. E ela tinha sido colega do Carlos Alberto no Conservatério. Entdo nos
procuramos o Carlos Alberto e ele de imediato aceitou, achou 6timo, porque seria
uma oportunidade dele trabalhar com coro aqui no Brasil, fazendo aquilo que ele
sonhava de fazer quando viesse no Brasil. Entéo ele iniciou o trabalho com o Coral
da UEE, um trabalho, vamos dizer assim, sem muita pretensdo, ele fez naquela
época eu me lembro, a Missa de Palestrina Aeterna Christi munera. Entéo fez essa
peca, fez essa missa, e algumas pecas brasileiras que ele ja colocou no programa,
alguns arranjos dele. Nessa época ele ja tinha uma facilidade muito grande com
essa masica, ele ja tinha viajado para Bahia, ja tinha morado na Bahia, ele ja
mostrava que ele ja tinha uma grande facilidade para trabalhar as vozes na
composicao.

CG: Em que ano foi isso?



AP: Isso foi em '62. E ele passou aqui um més, e em um més preparou um
repertorio inteiro, e no final fez aquele concerto. Na primeira parte ele fez mdsica
da idade média, que foi uma coisa fora de qualquer conhecimiento de fazer aquele
tipo de coisa, ele colocou uns homens em volta de uma grande vela, isso foi para
um moteto de Bach. Entdo nos fizemos esse programa e ele foi embora, e ficou um
ano la em Paris. Quando ele voltou, ai ja ficou definitivo. E ele ja queria nesse
tempo, quando ele voltou ele queria fazer um concerto com o coral, ficou um lago
muito ligado. A gente tinha como un namorio, alguna coisa assim, mais nada muito
sério, mais ja comecou uma ligacdo muito forte. Entdo, isso ai foi muito incrivel:
ele ja comecou a me dar aulas de regéncia por carta, ele me ensinou como que eu
deveria, eu nunca tinha trabalhado com coro, nunca, eu era s6 piano |4 no
conservatorio mais ndo acabou, entdo comecou aquela histéria, eu comecei a
preparar 0 coro, porque 0 coro continuava que vinha um regente daqui, vinha um
regente dali, mais o coro estava meio acéfalo, entdo eu comecei a ensaiar as vozes
separadas, e ele me dando aulas de regéncia por carta, como é que eu devia
trabalhar os vocalisos, e a obra era o0 moteto de Bach Jesu meine freude, que é uma
peca dificilima e eu fazia aquilo ai, ia voz por voz, e observando tudo que ele
exatamente dizia para eu fazer, eu ndo tinha o menor conhecimento de regéncia, de
técnica, de nada. Entdo aquele foi o meu primeiro trabalho, quer dizer por
correspondéncia. Isso que hoje é das universidades por correspondéncia, por...

SM: Longa distancia?
AP: Longa distancia, eu ja tive, e ai quando ele chegou o moteto tava pronto
SM: Foi nesse periodo que eu entrei.

AP: Noés tivemos um concerto mais la na Igreja de Lourdes, claro que ele teve
tempo de ensaiar com o coral, com a mao dele.

SM: O concerto foi em janeiro de ‘63
AP: Pois é, e ele veio em outubro de ‘62
SM: E foi quando eu cheguei. Eu tenho fotografia desse concerto.

AP: E foi a partir dai, ele morando em Belo Horizonte, que ele em pouco tempo ele
disse assim: - O Angela eu vou te dizer uma coisa, eu vou te revelar uma coisa que
eu nunca falo com as pessoas, que é assim, olh: - pianistas tem muitos. E 0s
pianistas ndo tem muita oportunidade para fazer-se uma carreira profissional, tem
que ser um grande, muito prémio, entdo, uma coisa: - vocé vai ser regente, vocé
tem um jeito danado nisso, e eu gque detestava tocar piano em publico. Entdo eu
comecei a fazer aula realmente com ele, ele sempre tinha outros alunos, e a gente
fazia junto, e eu comecei a me dedicar bastante a regéncia, e ele comigo era muito
exigente, mais exigente que o que era com 0s outros alunos, sempre tava me
cobrando um pouguinho mais. E ao mesmo tempo eu estava ali no coral, que dizer,
as aulas praticas todas eu tinha. E muitas vezes eu tinha oportunidade de reger. Em
1966 eu fui nomeada ja pela universidade assistente dele.



(Angela se retira unos minutos de la sala por una situacion doméstica, de modo que
continda la entrevista con Suzana Meinberg)

CG: Suzana, vocé cantou com ele em que anos?

SM: De ’62 a ’72, quando meu filho mais velho nasceu. Que ai foi muito dificil e o
coro era muito compromisso, € eu ja trabalhando, e uma atividade a mais, e ficou
complicado. Mais eu nunca perdi 0 contato com o coro. Eu tinha muitos amigos, e
eles faziam muitas feitas aonde eu tenho estado. 15 anos, 20 anos eles sempre
contratavam as pessoas antigas pra participar de uma parte do concerto.

CG: E nessa primeira etapa vocé cantou com ele diferentes repertérios?

SM: Ah sim, muita coisa, eu comecei com esse concerto, a primeira masica de coro
que eu cantei foi com ele.

(Retorna a la sala Angela Pinto Coelho)
CG: E a primeira musica dele?

SM: A primeira musica dele foi na mesma época, uma peca para Natal. Hodie
Christus natus est foi a primeira coisa que eu fiz dele. Depois nds ensaiamos um
pouco para frente, depois de mais tempo o Jubiabd. E ai ja fizemos aquela turné,
Municipal do Rio de Janeiro, Municipal de Sdo Paulo, fomos a Curitiba, Ponta
Grossa e depois voltamos: Sdo Jose dos Campos, e depois voltamos. Ai, assim, das
obras dele, Jubiaba foi a primeira de impacto, porque a Hodie Christus é uma
peca muito rica.

AP: Tem muito de polifonia, cada voz muito independente, € uma peca muito
interesante.

SM: E nesse periodo perto de Natal, nds ensaiamos algunas pecas de Natal para
poder fazer serenatas na casa das pessoas na véspera de Natal. E fizemos varias, a
gente ia numa kombi, duas kombis, cheias de gente essas kombis, iam pras casas e
cantavamos.

(Llega a la casa Bruno Fonseca, segundo hijo de CAPF, y somos presentados)

SM: Entdo quando estdvamos fazendo esse concerto de natal, o Jesu meine freude
no Rio de Janeiro. Concerto na Igreja de Lourdes, que a primeira parte foi musica
de ldade Midia s6 com homens.

AP: Que foi esse concerto que eu te falei

CG: Que para a cidade teve ter sido muito importante.



AP: Foi, muito, foi uma novidade, abriu os olhos das pessoas para esse tipo de
repertorio. Carlos Alberto foi muito importante nesse sentido, porque vou te dizer
uma coisa, quando ouviu o coral pela primeira vez, voltando da praga, quando ele
fez esse primeiro trabalho de um mes com o coro, nés fizemos uma apresentacédo
para ele rapidinha na minha casa, na casa dos meus pais, ele falou assim: - vocés
ndo fazem técnica vocal ndo? E eu falei: - Ah? (risas). Entdo para nés aquilo era
uma novidade tremenda, fazer vocaliso nos ensaios, ndo havia nada disso néo.
Ent&o ele comegou com esse trabalho, logo ele nos encaminhou para profesores de
canto, técnica vocal, e isso abriu um horizonte enorme

SM: Nao s6 por potenciar o0 grupo, mais por gerar interesse no canto, que houve
muitos que, a partir de fazer técnica vocal, seguiram a carreira de cantor. Foram
pro Conservatorio.

AP: Muitos.

SM: Agora, o forte mais importante do Carlos Alberto, foi o repertorio, eu ndo sou
musicista, eu tenho feito musica a vida toda, mais ndo para foto de vida e tal, eu
assisti uma mudanca de colocacéo da musica coral. Antes, nds tinhamos a musica
funcional que era Opera ou igreja, os coros fazendo Opera 0 una igreja, ou entdo 0s
orfedos dos corais do Villa-Lobos. Um coro de concerto, o coro de fazer concerto,
que apresentavam um repertorio de muitos anos, eclético, ndo existia. Entdo eu
lembro de nds, logo depois desse concerto, trabalhar-mos a renacenca, os balletos
de Gastoldi.

Eu lembro do meu pai brigando comigo, porque ..vocé copiava a sua parte. Entéo,
como eram muitas musica, dividiu as pessoas.....era tantas copias para cada.....e
eu ia para o vestibular.

AP: Agora, uma coisa importante que eu gostaria de te falar, é que nessa época, foi
exatamente nessa época, que o Carlos Alberto com toda a bagagem dele, da Bahia,
que ele trouxe da Bahia, e o conhecimento dele dessa vertente de afro

CG: Que foi que ele pegou da Bahia? Vocés tem gravacao dessas obras ?

AP: Olha, vocé estava para vir para ca, e ontem, antes de ontem, eu estava
remexendo as coisas dele e dizendo: meu Deus do céu, tudo, aquilo quase tudo que
vocé tem naquela lista, o Ars Nova gravou....a gravagao, e isso esta numa fita,
gravou sobre a regéncia dele, e pouco antes dele falecer, isso seria passado,
voltado para CD, alias da obra dele para canto e piano também, e isso
desapareceu do Instituto Cultural e o técnico de gravacdo ficou com a fita, ndo
posso te dizer se ele ficou doido, mais ndo temos, infelizmente, nés ndo temos, e ele
gravou toda a obra dele, praticamente, importante.

SM: Ele escolheu. Ele ndo gravou o Haec Dies que ele queria gravar, € olha, ta
tudo aqui, o que foi gravado, ja fora de orden, porque aquele papel, eu tirei. Entéo,
0 Ave Maria que ele escreveu pro pai dele, € uma Ave Maria cromatica, O
Golgota, Es a minha vida, que foi baseado num texto do Manuel Bandeira, e depois



Vi

Poema da purificacdo, do Carlos Drummond de Andrade, isso tudo foi gravado.
Depois aqui entra O Rio, poema de Manuel Bandeira

CG: Essa obra ndo conhego.
AP: Nao conhece?

CG: Eu me baseei no catalogo que elaborou Mauro Chantal e essa obra ndo esta
ali.

AP: Porque ndo?

CG: Nao sei. Por isso eu preciso ver se tem outras obras que talvez ndo estejam
catalogadas.

AP: Ah, essa obra é linda, e estd gravada, e também pode ter outras obras, eu
posso te dar os rasgunhos para fazer xerox. Cristina, ele comp6s arranjos, fez
rasgunhos atras de outras pecas que ele fez na frente, entdo tem esse tipo de coisa,
ele era muito desorganizado.

CG: Eu gostaria de retomar a pregunta que fiz antes sobre os estudos que ele fez na
Bahia, sua experiéncia na Bahia

AP: Ele morou la dois anos, em torno de dois anos, em 55, ou acho que é ’54, dois
anos, vamos dizer dois anos, e nesse periodo ele comecou a se interessar em
primeiro lugar pela literatura, pela obra do Jorge Amado, ele comecou a ler os
livros de Jorge Amado e o Jorge Amado tinha muito essa ligacdo com os terreiros
de umbanda e de candomblé, entdo ele, especialmente 0 Axé Apd Aponja que era o
terreiro que ele frequentava. E o Carlos Alberto, ele ndo chegou a frequentar.

CG: Mais ele conheceu?

AP: Mais nem a ser uma besta da religido, da...como é que a gente fala
iss0?...desse culto. Mais ele se interessou muito. Se interessou muito pela musica,
pela letra, pelo ritmo, pelo texto mesmo que € muito musical, muito ritmico, entédo
ele viu nesse contato que ele teve com os terreiros, ele viu essa riqueza da musica

(Entra en la sala la hija menor del compositor, Beatriz Fonseca, se hacen
presentaciones y comentarios irrelevantes para la entrevista)

CG: Entao ele se interessou
AP: Se interessou e viu na verdade essa riqueza de toda essa cultura afro
SM: O Carlos Alberto, ele realmente conhecia o candomblé, ndo umbanda

AP: Nao, ele conhecia o candomblé. Ele estudou na Bahia muitas coisas, € 0
Carlos Alberto, ele nunca, nunca tive interesse pela ....que ha no Brasil
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SM: E verdade

AP: Ele estudava. Entéo, tem aqui livros sobre o candomblé, mais depois também
quando ele estava aqui no Belo Horizonte, ele procurou saber a diferenca entre
umbanda e candomblé. ( dirigiéndose a Suzana): - umbanda tem muito no Rio de
Janeiro, ndo é?

SM: E uma religio diferente

AP: Entdo, ele procurou também contecer. Inclusive a filosofia oriental ele
interessou também. Vocé disculpa a gente falar tudo misturado, porque o Carlos
Alberto, ele era assim, era uma pessoa que ele tava fazendo uma musica de
candomblé, 14 no escritdrio dele tinha uma peca com toda a influéncia oriental. E
ele se interesaba muitissimo pela literatura brasileira, leu demais Manuel
Bandeira, Cecilia Meirelles, Carlos Drummond de Andrade, ele inclusive se
correspondia com Carlos Drummond de Andrade. Entéo ele era uma pessoa aberta
para tudo. Agora, evidentemente que, como estamos falando agora de candomble, e
de essa influéncia afro que ele teve, realmente foi muito forte para ele. Comegou
com Jubiaba, se dedicou mesmo a esse tipo de mdusica, e verdadeiramente, vamos
dizer assim, é uma parte da masica brasileira que o Carlos Alberto ndo tem par,
nao tem outra pessoa que se dedicou e que fez tanto pela mdsica afrobrasileira
dentro do coro. Inclusive, vou te dizer com toda honestidade, que tive a felicidade
de conhecer muita coisa do repertorio coral brasileiro, e eu ndo vejo outra obra
mais importante nessa vertente como a Missa afro-brasileira, tdo importante, a
capella, uma missa, na musica religiosa, dentro do religioso, eu ndo vejo obra mais
importante que a Missa Afro-brasileira. De todos os tempos, seriamente. Para
coral a capella.

SM: Eu vou dizer sobre a Missa, bem que ndo sou umas autoridade para falar
disso, ele conseguiu na Missa afro-brasileira, vocé pode achar meu comentario
pretencioso, mais, da mesma forma em que houve obras do Villa-Lobos que ao
escutar eu fico com arrepio, a Missa afro-brasileira do Carlos Alberto ...quebrado
viu? porque como é que ele consegue aquela forma das pessoas que estdo
assistindo se emocionarem, de se sentir-se participantes, de dizer: eu ja conhecia
isso, ndo, ndo conhecia isso, ah, mais parece...parece tudo, parece tudo. Parece o
gue acontece mais na obra sinfénica do Villa-Lobos: parece tudo, parece que vocé
td no mato, parece que vocé ta na praia, parece que vocé td... a obra do Carlos
Alberto, a Missa vocé fala assim: eu estou em Ouro Preto, eu tou numa seresta, eu
tou num terreiro, eu tou num congado, eu tou...é aqui

CG: E as influéncias na composicdo? porque ele estudou com Kéllreutter..

AP: Ele estudou con Kollreutter, composicdo. Depois ele estudou com outros
musicos na Europa, mais na verdade, esse foi o professor dele. Agora, na Regéncia,
ele teve uma gama bastante importante que comecou com Kollreutter mesmo, na
Bahia, o primeiro diploma dele na regéncia foi com Kéllreutter, como regente de
coros, e Bruno, eu queria que vocé desse de presente para ela uma copia, em CD,
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da Missa afro-brasileira. Mais como regente, o Carlos Alberto estudou com
Lindemberg em Paris, estudou com Hans Savalish na Alemanha, estudou com outro
professor na Alemanha também que eu ndo lembro o nome, e o grande professor
dele foi o Celibidache, a grande influéncia que o Carlos Alberto teve na vida dele, e
isso ele mostrava todo o dia, com certeza vocé ouviu ele falar do Celibidache,
porque ndo dava duas palavras sem falar do Celibidache cuando dava curso,
porque toda a técnica dele é basaiada na técnica do Celibidache, que é uma técnica
que é cientificamente provada que é a melhor técnica de regéncia que existe.
Agora, ele teve essa sorte, essa sorte de..., ele estudou regéncia sinfénica com
Celibidache, agora, ele levou a técnica sinfénica pro coro, pro coral, que é a
mesma técnica, as vezes as pessoas pensam: como € que é, e a técnica vocal
também ¢é igual, se eu quero fazer véarias técnicas, para coro infantil, para
sinfénica, para musica popular, sempre é a técnica, agora vocé usa a interpretacao
que vocé quer, ndo é verdade? Vocé vai aprender técnica, aprende uma técnica so,
agora vocé usa para 0 que VOcé quizer, e puder.

CG: O tema dos textos que ele utilizou nessas obras afro-brasileiras

AP: Esta em algum lugar

SM: Aquilo ele falou comigo, que tinha uma pessoa que escrevia, ndo sei se no
Jornal da manhd@ ou no Jornal do Rio de Janeiro, e essa pessoa fazia artigos
respeito dessa coisa toda a semana

AP: Ah, isso ndo sei

SM: E, ele falou comigo, e depois essa pessoa compilou essas artigos e fez o livro.
Entdo a origem desse livro sdo artigos no Corréio, no Jornal, coisa assim, e que
entéo ele tirou..

AP: Ah, entdo ele compilou.

CG: Eu posso fotografiar, ou fotocopiar o livro?

AP: Mais perdi, se eu achar vocé pode.

CG: E tem alguns textos desses que ele inventava?

AP: Olha, mais ou menos, isso € uma coisa muito de compositor, do artista, a
pessoa ele tira, ele, mais de repente ela em geral pensa no texto, depois pensa na
musica, mais as vezes a coisa é simultanea, entdo de repente a pessoa inventa. Nao
vou te dizer que ele ndo inventava porque com certeza, ele tinha trechos que ele
inventa

CG: Ele mistura

AP: E, o que lembra, da memoéria, da sua imaginacdo, e aquela coisa da criacéo,
que é muito propria dos compositores, o Villa-Lobos, que ele escreveu 14 encima,
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colocava que era mais que ndo era, entdo tava na cabeca dele. Carlos Alberto
chegou a esse ponto, mais..

SM: Vamos interromper nesse assunto. Cobra-cord, umbanda, ndo é candomblé,
né? De dois pontos, ele tirou de dois pontos, do Jodo Batué e Caboclo Cobra-coral.
Ja aqui, no Ponto Maximo de Xang0, e esse ponto ele tirou de 400 pontos riscados
e cantados na umbanda e candomblé, José Ribeiro de Souza, Folha Carioca
Editora.

AP: Ah, entdo ele tirou dai. A Folha Carioca era um jornal.

SM: E, um jornal, e que tinha uma editora. Agora, vocé vai achar isso na
Biblioteca Nacional, 14 no Rio de Janeiro, porque tudo que foi editado no Brasil, 0s
artigos, tem na Biblioteca Nacional. Entdo se vocé quizer documentar o seu
trabalho, manda cinco unidades para 4, e temu m prazo para eles fazer avaliagao,
que de qualquer jeito isso ja esta pensado como texto. Tanto foi que o Carlos
Alberto, ele queria o ....e foi a Biblioteca Nacional. (Dirigiéndose a Angela Pinto
Coelho): - Vocé lembra de um concurso de composi¢cdo que o Carlos Alberto
ganhou no Rio de Janeiro? Ele perdeu a partitura, ai o Jacques pegou o 6Onibus e
foi para a biblioteca Nacional, trouxe a copia e nds gravamos.

AP: Eu acho que era Ogum Guerreiro.

SM: E isso.

CG: Entéo, vocé falou que Carlos Alberto era uma pessoa aberta a muitas culturas.
AP: Totalmente

CG: E ainclinacéo religiosa dele? Ele era catolico?

AP: Carlos Alberto era uma pessoa eclética. Se vocé quer dizer que o Carlos
Albeto era catolico, era. Mais ele era uma pessoa, ele foi uma pessoa muito
especial. Ele tinha uma apertura muito grande para todas as religides, e aquilo de
bom de cada uma, ele pensava, entendeu? E pensava e compunha. Ele fez pecas
maravillosas durante a Semana Santa, aquela peca No Goélgota, ele tinha uma
grande sensibilidade, as coisas ele mudava a um estdgio bem elevado nos
momentos muito especidis, ele tinha momentos muito especidis. Eu vou te dizer que
0 Carlos Alberto, e isso ai, todos eles (refiriéndose a los presentes) podem
confirmar, o Carlos Alberto era uma pessoa extremamente boa, humana.

SM: Eu nunca vi ele brigar nem com uma formiga, nunca vi ele falar mal de
ninguém.

AP: Ele ndo brigava, mais se magoava. Eu que convivi com ele em varias estagios
da vida dele, teve uma época que a gente presentava um sitio, e o Carlos Alberto
tinha uma colecdo de rosas, ele plantava rosas, milhares de qualidades de rosas,
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extremamente feliz, so de ver uma rosa aberta. Humilde demais, ....na carreira,
vocé vé na Argentina, se vocé falar com qualquer regente importante la, ....... no
Chile, e na Argentina o Maestro Andrenacci, eles todos ai conheceram e tinham
uma grande admiracdo por ele, Alberto Grau e tantos outros. Entdo ele era uma
pessoa que era admiradisima por todos e ao mesmo tempo tinha uma humildade
que a gente nem sabe. Sabe, como que ele chegava ao ponto de, em verdade néo se
valorizar, de ndo fazer aquela coisa que as vezes o artista tem que fazer um pouco.
Carlos Alberto foi muito ele, ele foi assim até morrer, e vocé vé na obra dele, no
que é que ele deixou, eu tenho pilhas de rascunhos, que quero ver se eu consigo,
porque ele fez com uma tinta 14, e aqui no revés de outra partitura, de tudo o que
pensar... Tem um Aleluia que ele fez para a Semana Santa, que eu penso que é
maravilloso, mais ainda néo tive tempo de juntar todas as partes. Ele nunca se
incomodou de editar, de fazer, entdo quando eu comeco a mexer na obra dele
assim, ai vem essa vontade minha, precisso urgentemente de quem sabe escrever
alguna coisa sobre a obra dele.

BF: Eu vou copiar para vocé, eu nao sei se eu te cheguei a falar por telefone ou por
e-mail € uma entrevista dele, que ele fez para um Centro de Referéncia Audiovisual
que, eles gravaram na casa da Ana Carmem

SM: Foi em setembro
AP: Nao foi muito tempo antes dele morrer

BF: .....Eles gravaram uma entrevista com ele, de uma hora, em que ele fala sobre
toda a formacao dele, inclusive 14, essas lacunas que eventualmente na entrevista
com a minha mée e com Suzana vocé encontre, eu acredito que talvez essas lacunas
sejam, algumas delas pelo menos sejam pre-enchidas com essa entrevista, porque
existem perguntas a ele sobre a formacdo, sobre a parte da composi¢cdo do
trabalho com coral, entdo acho que a essa parte vai contribuir. Vocé tem essa
entrevista, entdo eu ja estou copiando.

CG: Entao vou fazer uma pergunta para vocé, vocé é o filho mais novo de CAPF e
esta na direcdo do Instituto? Quais sdo os objetivos centrais do Instituto?

BF: Para te dizer quais sdo os objetivos do Instituto eu acho que devo fazer uma
breve introducdo sobre como é que o instituto comecou. E até, nessa parte inicial,
tanto a minha mée quanto a Suzana, elas estavam mais presentes do que eu, porque
eu ndo morava aqui em Belo Horizonte, e comecou praticamente a uma semana de
gue meu pai faleceu, em que meu irmdo mais velho estava aqui junto a minha irma,
e eu morava em Brasilia, eu tive que voltar para ca, eu trabalhava 14 e tive que
voltar logo depois do falecimento dele. E ai as pessoas que cantavam com ele, no
coral, mais colegas, se reuniram e conversaram, na verdade iSso comegou com a
preparacdo, quando o coral se preparou para cantar na missa no sétimo dia do
falecimento dele. Talvez a Suzana e minha mae posma falar dessa fase, como € que
foi, porque a partir dessa reunido do coro entre aspas, porque ndo era um coro,
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foram pessoas que se reuniram, de varios corais para cantar na missa do sétimo
dia sobre a regéncia da minha mae. E com essa reunido dessas pessoas para
cantar na missa, comegaram a conversar: - e agora, o que é que nds vamos fazer, o
que pode ser feito? E ai, no aniversario dele, acho que foi feita uma solenidade
simbdlica no Consevatério aqui na Escola de Mdusica, marcando o inicio,
simbdlico, do que naquela época seria uma fundagdo com o nome dele. Houve
aquela solenidade, o coro se apresentou, os solistas que cantaram com ele também,
e eu gostaria que a Suzana e a minha mée falassem desse momento porque eu ndo
estava presente.

SM: Eu posso falar que foi um momento muito emocionante. Eu sempre dissociei
arte e academia. A academia, ela ensina a técnica. O Carlos Alberto era um grande
artista que regia e que ensinava mais ndo era um académico...eu convivo com a
arte porque minha mée € artista, mais para vocé te ruma idéia, na véspera de
viagem eu telefonar e dizer: - Carlos Alberto, a tua mala t4 pronta? Ele era uma
pessoa totalmente fora de todo esse ordenamento. O Carlos Alberto teve um aporte
de apoio institucional muito bom de determinados setores da universidade, mais no
momento que a universidade passou a ser uma universidade que ... que mudou
tudo, entdo toda aquela criacdo prépria dos artistas, eles queriam que fizesse
colegiado, a ndo sei 0 que mais, e 0 Carlos Alberto ndo queria nem ouvir falar
disso. Entdo como ele ndo era uma pessoa atada a convencdes e a burocracia, nem
passou pela cabeca dele que dentro da universidade, dentro do espacgo publico, as
pessoas com 70 anos sdo complulsériamente aposentadas.

Entdo ele caiu de quatro, ndo entendeu, acho que doeu muito porque ele néo
entendeu, ele ainda tinha trabalho que resolver. De repente, ele tinha 6 meses para
terminar o trabalho dele no Ars Nova, e ele tinha projetos a fazer e um monte de
coisas. Entdo lembro que eu tava na praia, ele me telefonou, e falamos que tinha
conversado com a reitora, e que a reitora havia dito que nédo tinha jeito dele
continuar, e eu falei: - entdo o que é que vocé quer fazer? ele me diz: - N&o sei. E
eu falei: - porque é que vocé ndo grava a sua obra? Eu falei: - Grave sua obra
porque voceé vai dar o formato que vocé sonhou na sua obra, com 0 grupo que vVocé
montou e estabeleceu, e eu lembro que a partir dai ele comecou a trabalhar. Entéo
0 que acontece: nos todos ficamos magoados com a situacéo formal, burocratica,
estabelecida pela academia, entdo ndo s6 o Carlos Alberto estava magoado, com o
desmantelamento de um trabalho de 45 anos, e que ele deveria ter sido preparado,
de transposicdo e ndo de desmantelamento, comecar tudo de novo com outra
pessoa. Entdo aconteceu que pessoas feito eu, que somos amigos do Carlos
Alberto, estavamos muito doidos com isso, e a morte dele veio para mim com...: - A
culpa ¢é daquele povo. Entao tivemos que fazer alguna coisa para manter o que
para o Ars Nova tinha sido muito importante, entdo aconteceu que grandes
cantores feito o Tadéu que hoje é uma pessoa nacionalmente conhecida, ele é
professor da Escola de Musica da Cant---, ele é preparador vocal do coro da USEP
em Sao Paulo, ele é convidado para muitas coisas, e ele veio para cantar a missa,
ele fazia o soloe...todas as pessoas que viram no Carlos Alberto a capacidade
dele...e resolvemos entdo para manter a, ndo que dizer que vamos cantar s a obra
dele, mais como ele estabeleceu que é bom
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AP: E essa gravacao € a que esti exatamente presa, infelizmente. Eu acredito que
vamos ainda recuperar, porque a verdade é que foi ---teremos que fazer, porque é a
obra, inclusive obra dele que é inédita.

BF: Entdo como nesse momento que houve a solenidade simbdlica uma semana
depois que ele faleceu, fundamentou-se ali a pedra inicial pra comecar um trabalho
visando preservar, promover o trabalho, continua-lo. S6 que, por uma série de
fatores, porque eu estava morando fora, meu irmdo que foi uma das pessoas que
ele avistou ese trabalho, ele também estava aqui pela ocasido, de férias, mais ele
mora no exterior, e minha irmdo na época também estava morando no exterior.
Entdo, como a gente ndo estava aqui presente para dar esse pontapé inicial, a
coisa ficou um pouco em nada, mais as pessoas continuaram pensando como é que
poderia ser

SM: E que montar um Instituto que seja legal e formal, pra gente conseguir, deu
muito trabalho. Teve muita documentacdo e muita discussao até 26 de setembro do
ano passado, faz um ano, quando tem se criado, fizemos a apresentacdo
oficialmente. A gente até queria fazer um concerto, mais é muito dificil manter a
operacionalidade é muito complicado. Tem pessoas que moram longe, e nds ainda
nao temos como paga-las para vir, e que também é um risco, que vocé recebe o seu
empregado, e muitas vezes a pessoa ja nao quer mais fazer aquilo, mais tem o
Pinheiro e trabalha pelo Pinheiro. Entéo, nos estamos a meio caminho, vocé néo
pode fazer uma coisa formal para essas pessoas ndo se estabalecerem ali com
trabalho, e ao mesmo tempo o ideal seria que fossem todos.... muitos ndao podem.
Ent&o, tem gente que tem uma hora e meia, duas horas de viagem ate a cidade...

AP: E a gente liga com esse tipo de coisa, muitas vezes cria muito problema,
entdo, nos estamos agora numa situacao, ou seja, tentando fazer um trabalho, dar
uma continuidade ao trabalho, mais com uma certa parsiménia, porque temos
realmente problemas. Hoje o coro existe, € um coro que se propde a fazer tudo o
que faz do mais alto nivel, essa gravacdo da Missa foi ao vivo, mais foi um
concerto com um sucesso imenso, sucesso para nos, porque aquilo que nos
propusemos a fazer nos fizemos, e fizemos da mehor maneira possivel, embora com
dinheiro nenhum. Agora, nds, a partir desse momento da realizacdo da Missa afro-
brasileira, da maneira como o Carlos Alberto queria fazer, que era com o
acompanhamento da percussdo de instrumentos afro — isso ele ndo conseguiu em
vida fazer — inclusive esse senhor que dirigiu a parte de percussdo, um professor
muito competente, Djalma Corréia, ele foi colega do Carlos Alberto na Bahia, e ele
tinha a mesma atracdo pelo afro, viveu com ele essa mesma situacédo, entdo o
Carlos Alberto

CG: Ele mora em Belo Horizonte?

AP: Néo, ele mora no Rio. Mais ele naceu em Ouro Preto, ele é mineiro, mais deu
muitos cursos fora, trabalhou na Alemanha, na Africa também, teve muito tempo na
Africa trabalhando sobre os instrumentos afro, entdo ele tem um grande
conhecimento sobre isso, entdo nds fizemos um trabalho em conjunto, e o Carlos
Alberto ja tinha tido varias reunides com ele. Uma semana antes dele falecer, o
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Carlos Alberto teve contato com ele. Ent&o néo foi dificil a gente provar, claro que
deu um pouco de trabalho porque os musicos que ele trabalha ndo sdo mdsicos,
sdo tocadores de tambor, eles tocam na umbanda, eles séo religiosos.

SM: Eles trabalham o culto religioso. Entdo todos os instrumentos que foram
usados sdo instrumentos litdrgicos de candomblé

CG: De candomblé, mais vocé antes disse da umbanda

SM: E, misturado. E os ritmos que eles usaram so células religiosas, quer dizer
que cada célula ritmica quer dizer alguma coisa. Ele falava assim: - usa o toque de
Xang6, usa o toque de Oxim, aqui, usa o toque de nao-sei-o-qué. Entdo um dia eu
virei para um monte de musicos e diz: -vocés tem que olhar para mim, porque
sendo fica dificil, - aquela coisa de regéncia é pro musico, eu precisso tomar nota
de qual é o toque, e me mostrou o papel, ndo tinha nota musical, ndo tinha ritmo,
ndo tinha nada, sé tinha o nome de candomblé, de todos esses toques e tal, eu nao
entendi nada. Mais saiu um resultado muito interessante, algumas coisas davam
um pouco mais de trabalho, mais foi um trabalho muito legal.

CG: Eu gostaria de me contatar com Djalma Corréia para falar sobre esses toques
BF: Entéo ta.

SM: Ele pesquisou, porque a Missa afro-brasileira, ela é afro-brasileira, entdo tem
a liturgia catolica e os toques, tem latim e portugués. Djalma Corréia, como ele é
de Ouro Preto, e o toque de sinos de Ouro Preto tem uma linguagem, ele tem
inclusive um trabalho sobre isso. E ele falou que a Unica percussdo que existe na
religido catdlica € sino, ndo tem outra nédo, entdo ele buscou o som dos sinos e ele
fez um instrumento igual ao sino e colocou no palco, porque ele ndo tinha como
carregar um sino e por no palco.

AP: E, aproximado, deu um som aproximado. Entdo onde ele sentia, no inicio da
missa, quando vocé vai a missa quando comeca toca o sino, quando comeca O
Kyrie tem o toque do sino.

BF: Para concluir com a parte de constituicdo do instituto, formalmente, esse
processo retomou, eu ndo sei se as pessoas tinham conciéncia que tinham
retomado isso, minha visdo pessoal, € que ele comegcou a ser retomado com a
preparacdo da Missa com a percussdo. A realizacdo da Missa foi 0 marco para a
criacdo do instituto.

(El fragmento comprendido entre 1 hora y 32 y 1 hora 36 minutos de la grabacion
no es transcripto, son anécdotas que cuenta SM de conversaciones que tuvo con
CAPF)

SM: Em 1999, quando o Ars Nova fez 40 anos eles me ligaram convidando para
cantar, e o Carlos Alberto me falou, que iam fazer a Missa de Lobo de Mesquita, e
ai eu fui e cantei no concerto, e logo Carlos Alberto falou comigo, que tinha 3
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contraltos de licenca, e 0 coro nesse momento era muito formal, estruturado, elas
estavam de licenga, uma de maternindade, e duas estdo com a irma que estava
doente no Canada, e se podia cantar, que seria....entdo em Janeiro do outro
ano....e fiquei trabalhando, mais eu acho que foi um periodo em que aproveitei
outro tipo de coisa do Carlos Alberto, foi um periodo que eu ndo consegui me
adaptar a essa modernidade jovem, que eu considero sem palavra, sem
responsabilidade, tem tudo pronto, eu me estressei em determinadas vezes por
causa das pessoas, - olha eu ndo posso cantar, - e porque ndo pode?, - & por causa
da sobrinha. Isso era inadmissivel em outra época. Como 0 coro era muito
formalizado, as pessoas recebiam uma bolsa, que antes néo tinha e o que valia era
a palabra dele. Agora o que valia era o numero de faltas, cada pessoa podia sé ter
3 faltas.

CG: E o coro vai continuar fazendo a obra dele?

AP: Vai. Agora, vamos fazer uma obra dele que vocé ndo conhece, se chama
Espafa en el corazdn

CG: Em espanhol?

AP: E, texto de Garcia Lorca. Eu vou te mostrar o original, um cara ta fazendo a
copia ainda, e tem uma moca que esta fazendo um trabalho sobre a obra pianistica
do Carlos Alberto

CG: Na universidade Federal daqui?

AP: E. Eu vou te mostrar o original porque é uma coisa muito especial. Espafia en
el corazon, é espetacular essa obra. Coro, clarineta, percussao, violino, piano, e
vamos fazer com o coro, porque essa menina quer que a gente faca...Espania nel
corazon, de Neruda, Neruda, ndo é Garcia Lorca ndo, eu confundi (risas)

(Comienza leyendo el poema y luego me pide que lo lea yo)

CG: Preguntareis: ¢Y donde estan las lilas? ¢Y la metafisica cubierta de amapolas?
¢Y la lluvia que a menudo golpeaba sus palabras llenandolas de agujeros y pajaros?
Os voy a contar todo lo que me pasa.

AP: E o final é fortissimo. Eu vou fazer isso, tem coro, clarineta, piano, viola ,
violoncello, contrabaixo, mais depois tem o violino, aqui, clarineta, trompa,
castafolas, tam-tam, 5 flautas

(Angela Pinto Coelho me invita a continuar leyendo)

CG: Bandidos con aviones y con moros, bandidos con sortijas y duquesas, bandidos
con frailes negros bendiciendo venian por el cielo a matar nifios, y por las calles la
sangre de los nifios corria simplemente como sangre de nifios. jChacales que el
chacal rechazaria, piedras que el cardo seco morderia escupiendo, viboras que las



XV

viboras odiaran! jFrente a vosotros he visto la sangre de Espafia levantarse para
ahogaros en una sola ola de orgullo y de cuchillos!

AP: Ah, mais vocé leu muito bonito. E eu vou fazer isso e depois eu vou mandar
para vocé.

CG: Entdo, tem uma coisa que eu queria preguntar sobre isto, a Senhora leu o
trabalho de Mauro Chantal? porque faltavam no catalogo algumas obras

APC: Li sim, o Mauro Chantal, eu vou ligar pra ele agora para vocé conversar
comele

CG: Mais eu vou ver ele.
APC: Ah, vocé vai? Eu ja tinha falado com ele. Aqui, vocé me deu esta lista.

CG: E vocé porgue acha que faltavam algumas obras, porque sdo obras que estéo
no catalogo de Mauro Chantal

APC: Faltam ainda, faltam. Agora aqui, Ponto de S&o Jorge, essa aqui vocé nao
tém, Ogum Guerreiro

CG: Nao, néo tenho

APC: E aqui eu acabei com duas Ave Maria, mais ndo com o Ave Maria afro-
brasileiro, que a gente ndo tém aqui, mais vai conseguir, para amanha eu vou
conseguir, um outro Ave Maria que ele comp6s. E aqui, vocé podia ir riscando as
coisas que ja tém?

CG: Sim, posso.

APC: Entdo: “Ponto de Sdao Jorge Ogum Guerreiro”

CG: E essa esta na lista que eu mandei?

APC: Acho que nédo. Vou deitar no colo dela, Salmo CXXX, Salmo CXVII, um outro
Ave Maria

SM: Essa é aquela cromatica né?
APC: Oracao da manha, acho que tém ai
SM: Essa eu ndo concheco. Vocé vai fazer?

CG: E para eu escolher, é que tenho que fazer um concerto
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SM: Cristina, e vocé precissar de mais alguna outra coisa, estou as ordens. Carlos
Alberto € um amigo muito caro, eu estou envolvida com esse negocio tudo, e
gostaria que as coisas dessem certas, se vocé precissar ali ttm o meu telefone,
agora eu precisso ir.

CG: Suzana, foi um prazer.

SM: Igualmente Cristina. Eu estou muito interessada nestas coisas que eu ndo
sabia que existiam. Tem muita coisa que a gente ndo fez. Eu tou doente, ha muito
tempo, com uma peca que o Carlos Alberto fez, era a tal era a Oragdo de S&o
Francisco. Isso vem de uma pessoa que queria uma obra inédita, religiosa, no
Festival, no Vaticano, e ficou pedindo ao Carlos Alberto, ta ta ta, tata ta, escreve
uma obra pra eu levar, que ndo sei 0 qué, e o Carlos Alberto perdeu a paciéncia,
pegou e entregou, e coloquei nesta porque iamos fazer, e nunca fez, e as pessoas,
pra mim elas nao tinham...o Carlos Alberto morreu, ele ndo devolveu isso, depois
ele também morreu, e a gente ndo sabe aonde foi a mulher, a gente ndo sabe do seu
coro...e ai a Angela achar o rasgunho é uma boa. E que o S&o Francisco aqui no
Brasil, e principalmente no Nordeste.

CG: Como € que se chamava a obra?

SM: Oracdo de S&o Francisco. Porque nos usamos muito, em determinadas
situagdes uma oragdo a Sdo Francisco...entdo ¢é esse texto...eu acho que ele fez
uma Oracéo a Sdo Francisco, mais ndo € o texto. E a Igreja que € mais ou menos
simbolo da nossa cidade, que é a Igreja da Pampulha, que é Sé&o Francisco, eu
lembro do Maestro dizer: vamos fazer 4 de outubro que é dia de Sao Francisco, e a
gente chama a televisdo, vamos fazer isso la na igreja. Ah, porque emprestei para
fulano, fulano ndo me devolveu até hoje, vamos fazer Carlos Alberto, ah..esse povo
esta com preguica...ele falou que era muito dificil

APC: Ele falou pro Ernani, Ernani falou que era dificil

CG: Ernani Aguiar

APC: E, Ernani falou que estava achando muito dificil, de fazer com coro, que ele
la ndo tinha

SM: Mais Ernani tém a obra..
APC: Ele mandou pra mim
SM: Mandou?

APC: Ele mandou pra mim, Mais ele falou que ndo era uma oragdo para Sao
Francisco

SM: Entéo se a gente ndo fazer neste ano fai fazer no ano que vem. (risas)



APC: Estrela d’alva

CG: Estrela d’alva ndo tenho

APC: Inhaca

CG: Néo tenho

APC: O passarinho dela é pra 3 vozes

CG: Ah, ndo apontei porque ndo é pra coro misto
APC: O Rio

CG: O Rio, esta nem tinha apontada.

APC: Mulher rendeira ndo porgue é arranjo
CG: E

APC: Corropio € a 3 vozes tambem

CG: Néo tenho, mais quero ter
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APC: E muito interessante essa peca. Dedicada a....um Soneto de amor de Pablo
Neruda, logo Meu menino dorme ai dedicada ao meu filho Luiz entdo com 3 anos.

SM: Cristina chau (se retira).

CG: Tem dedicatoéria

APC: E. Essa moca trabalhava com coro infantil. Meu menino dorme, acalanto.

Essa vocé quer, né?

CG: Sim

APC: Trenzinho, vocé conhece essa peca, ela € muito conchecida, e debe ter feito 14

CG: Concheco, esta no DVD, que foi 6timo porque ele ndo fez no cursso, mais foi
para o canto comunitario, que o concerto foi na escada da Catedral de Mar del
Plata, eram 400 cantores de uma ponta pra outra, entdo o diretor colocava longe
para todos verem. Vocé vai ver ali porque tem outros regentes que tentaram fazer e
nao deu certo, e s6 duas obras forma 6timas, uma foi essa, porque ele conseguiu

que todo mundo olhasse ele, entdo ele fez o accellerando, e saiu muito bem.

APC: Mais é bem complicado vocé acelerar e depois voltar, porque a volta, é

dificil deter o movimento
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CG: Mais ele teve todo mundo no seu braco.

APC: Ponto Maximo de Xangb

CG: Ponto Maximo de Xang6. Ah, essa ndo tenho, e eu precisso sim.
APC: No DVD a Missa é com percussao

CG: Mais a percussao esta escrita

APC: Ndo, ele ndo escreveu ndo...Natal dos pequeninos

CG: Tenho sim

APC: Ponto de Oxala, Oxossi beira-mar, Rapsddia galcha, Hodie Cristus natus
est, Morena, morena,

CG: Néo é Morena bonita? Porque tém diferéncias por ejemplo entre O Rio e Rio,
como eu tinha.

APC: Mais € assim. Eu acho que vou ter coisas aqui que vocé pediu ai.
E essa aqui, eu precisaba de avivar um pouco aqui para tirar Xerox..
Cidadezinha qualquer vocé ja tem?

CG: Néo tenho

APC: Ave Maria, Poema da purificagdo

CG: Tambem precisso

APC: E sO tenho essas. Poema da purificacdo o texto acho que é de Carlos
Drummond de Andrade.

CG: E essa aqui é Festa do interior..é arranjo

APC: Entéo, o que ta faltando pra vocé, é Saran, Poema da purificacdo, essa Ave
Maria, essa Cidadezinha qualquer. Agora: tem outras pecas que eu tenho que
arranjar pra vocé, porque assim, de momento, eu ndo achei aqui, por exemplo
Ogum Megé, e voceé precissa..

CG: E que tem a ver com a tematica

APC: Pontos de caboclo de Ox6ssi, eu acho que ndo tenho visto uma com um titulo
assim.Eu vou telefonar pra Suzana, que esteve aqui, pra ver se ela tém na sua pasta

CG: Que pena que a gente ndo pediu a pasta dela emprestada
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APC: S6 que eu vou pedir pré el ajé levar a cépia pré ensaio do Coral, e 0 Bruno
te entrega na sexta-feira, entendeu? porque o ensaio é quinta a noite.

CG: Vocés ensaiam na quinta?

APC: Sim, vai ser o primeiro ensaio desse Te Deum, mais eu acho que a gente vai
ficar muito mexirica porque tem muita gente que ndo vai, porque vai pra épera (se
interrumpe por un llamado telefonico)

APC: Deixa eu te falar da orquestra que nds criamos no instituto, é bem pequena:
sao 4 primeiros, 4 segundos, 1 viola, mais uma viola boa, dois violoncellos e um
contrabaixo. Entdo n6s vamos fazer um programa pra tocar em outubro, mais é a
Orquestra do Instituto

Se escucha de Uma Ave Maria afro-brasileira interpetada por Coral Ars Nova
dirigido por CAPF desde el inicio hasta los 3 minutos 35 segundos, luego contintia
la conversacion, de la que no es posible identificar el contenido, mientras suenan
fragmentos de otros dos Ave Maria, uno de autor no identificado para coro Yy el
siguiente de Schubert con solista soprano, coro y 6rgano dirigido por CAPF, y
luego Estrela d’alva y Jubiaba durante ese lapso dialogamos entre otros temas
sobre el sonido del coro, le comento a Angela la “moda” generada en Argentina
especto del sonido marcadamente abierto que realizan los coros al comenzar al
fragmento sobre el que CAPF escribe macumba, y ella reafirma, coincidiendo con
la interpretacion de Pinto Fonseca, que no es el sonido indicado para esa obra.
Luego se escuchan el Kyrie, Christe y Kyrie Il de la Missa afro-brasileira, y
finalmente el Gloria, Gratias agimus tibi.

AP: O tenor sim, mais 0 baixo, a soprano e a contralto ndo tinham feito nunca o
solo da Missa, mais tinham feito outras coisas.

CG: Entéo nao foi tdo dificil.

AP: Néo.

Se escucha el Credo de la Missa afro-brasileira completo.

Simultaneamente, la conversacion se desarrollaba en torno a la version hecha con
instrumentos afro en la version pos mortem bajo la batuta de Angela Pinto Coelho.
CG: E os tambores eram atabaques?

AP: Eram

Se escucha el Agnus Dei hasta el corte de la grabacion.

CG: Entdo os tambores sdo tipo atabaques
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AP: Tipo. E tem um, que ele se chamava o dono da casa, e esse quem toca é o
principal, € o Djalma Corréa, e ele fez esse tambor do tronco de uma &rbore, entéo
ele é bem grave, bem pesado, se chama o dono da casa. Ele diz que sempre no
candomblé tem o dono da casa, o tambor que é o dono da casa.

CG: Entéo eu quero agradecer a vocé pela entrevista

AP: Foi um prazer.

Entrevista realizada a Bruno Fonseca - segundo hijo de Carlos Alberto Pinto
Fonseca - 25 de septiembre 2009 — en casa del compositor

CG: Eu tinha somente um par de perguntas, porque na primeira entrevista falamos
sobre 0 nascimento do Instituto

BF: E, eu comeco ai a contextualizar bem pra vocé, mais ai é que acabou a
conversa pra outro rumo

CG: Sim.

BF: Eu acho que € assim: tanto as contribuicbes da Suzana como da minha mae
foram totalmente pertinentes. Com relacéo a isto, ao instituto, sou eu que eu posso
falar mais. Essa parte da historia, que € mesmo da vida dele, a pesar de eu ter
acompanhado um pouco, elas acompanharam muito mais de perto. Entdo eu acho
que as pessoas mais indicadas pra falar sobre isso eram elas mesmo, e 0 Mauro,
também compreendem o que sintiu. Agora, com relacdo ao Instituto, in strictu
sensu, € como eu comecei a falar com vogé. Eu identifico trés momentos na historia
da construcdo do instituto. O primeiro momento é aquele que eu te falei, logo apos
o falecimento dele, em que houve aquele movimento incial; um segundo momento e
talvez o mais importante, que foi a reunido das pessoas em torno do projeto de re-
edicdo e a re-apresentacdo da missa Afro-brasileira com a percussdo, porque
houve por parte das pessoas envolvidas, uma identificacdo com essa iniciativa, que,
pelo préprio depoimento das pessoas que eu pude colocar, foi uma coisa rara,
poucas vezes visto num desenvolvimento de qualquer trabalho ligado ao meu pai.
Mesmo ja estando ele falecido, poucas vezes assim houve uma forca, uma
aglutinacdo, uma juncdo de pessoas, e todas elas praticamente, posso dizer que,
pelo menos 90% das pessoas, eram pessoas que trabalharam com ele, tiveram
algum contato, seja esse contato como aluno, como colega, como corista; de
alguma forma, essas pessoas trabalharam diretamente com ele, nem indiretamente
nao, diretamente com ele. Das pessoas que foram formadas por ele, eu me lembro
por exemplo, a Silvia Klein, que fez o solo de soprano da Missa, eu na idade em



XXi

que ainda ndo tinha envolvido, mais eu me lembro quando a Silvia Klein chegou
no Ars Nova, com 17, 18 anos, e chegou l& como corista, e lembro da primeira vez
que o0 meu pai colocou a Sylvia Klein pra fazer o solo de "E a ti, flor do céu"”, e hoje
a Sylvia Klein € a solista que é. Entdo sdo pessoas assim que tiveram a sua
formacao musical diretamente ligada a ele. José Carlos Leal, inclusive vocé vai ver
no DVD que eu estou te dando, da Missa regida por ele, que o José Carlos Leal é 0
unico que fez o solo nas duas edi¢des, ele fez 0 solo em '89 com meu pai, e que fez o
solo agora com minha mae, nesse re-edi¢do. Entdo tem uma histéria muito forte.
Era pra fazer o Tadeu, mais ele diretamente ndo pode, uma questdo de
compromissos em S&o Paulo, entdo, seria mais ainda, vamos dizer, mitico, se ele
estivesse. Mais, de qualquer jeito, o Elinor, que foi o solista que substituiu Tadeu,
fez um excelente trabalho, é uma pessoa de alto nivel, cantor também que conviveu
com ele, trabalhou com ele, e Luciana Monteiro também que inclusive é professora
na UFMG, entdo foram pessoas, que todos que trabalharam tiveram esse contato,
proximo com ele. E eles se aglomeraram, se algutinaram em torno a essa idéia, e
ali, como eu te disse: sem eles saberem, ali eles deram o que eu posso dizer 0 passo
mais importante, mais marcante, na direcdo de que realmente o rumo do instituto
vai acontecer, do que o instituto precissa acontecer, porque, antes, quando houve
aquele primeiro momento em que eles se reuniram logo apos o falecimento dele, as
pessoas ainda estavam muito sobre o efeito da emog¢éo do momento, entéo eles ndo
tinham como materializar naquele momento de tanta emoc¢éo, com o falecimento
dele em coisa de uma semana, 0 que € que exatamente seria o instituto. Entéo,
nesse momento em que houve essa re-edicdo da Missa, eles eu acho que
inconcientemente ou involuntariamente, eles desenharam, fizeram o esboco, de pra
qué que o instituto seria creado, qual seria a finalidade dele, como é que ele
comecaria a trabalhar.

O que eu tomei pra mim, vamos der assim, como filosofia, ou acabouse do istituto,
é que: nds temos a obra do maestro Carlos Alberto, nds temos o legado dele, é que
o trabalho do instituto nao se restringe s6 a obra dele, mais ele visa, o instituto visa
a partir da obra. O interessante de tudo, € que o objetivo do instituto, é a partir da
obra, a partir do legado, de tudo que ele fez, continuar isso, de alguma forma, nédo
simplesmente repetir o que ele fez, porque repetir o que ele fez é dificil, entdo a
nossa proposta € a partir de isso tudo que ele deixou, trazer algo novo, usando,
entre asas, este legado, esta obra; trazer algo novo a partir de isso, usando isso,
esse universo que ele deixou, legar este universo e a partir dai trazer algo novo pra
arte, préd masica, pra cultura.

Entdo, com essa, e foi muito marcante esse trabalho da Missa, porque comegou
exatamente como algo novo, algo que ndo tinha sido feito antes, entdo, sem eles
serem muito concientes disso, eles fizeram exatamente o que é que o instituto viria
a se propor fazer. E foi muito inspirado nisso que 0 ano passado, como eu te falei,
eu voltei pra BH no inicio do ano passado, em fevereiro de 2008 eu voltei, eu ndo
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morava aqui, eu voltei pra aqui no inicio do ano passado, em fevereiro de 2008 eu
voltei pra ca, de mudanca mesmo, e dois meses depois que eu voltei foi a estréia do
concerto. Eu ndo participei da producdo, eu estava 14 como espectador. Mais eu
comecei, ja estava na fase super- final de producéo, mais eu comecei a sentir isso,
mais pelo que a minha mée me passava, porgue eu nao ia aos ensaios e tal, mais
muito pelo que a minha mae me passava, no momento final, eu comecei a sentir
essa forca. Entdo, a partir do concerto, eu comecei a pensar mais efetivamente
nessa idéia, de materializar mesmo o instituto. Se falava num trabalho, mais ele
ndo tinha uma unidade, e ficou aquela coisa: nos apresentamos a missa,
realizamos, fizemos o trabalho, e agora? Nés nao fizemos isso, eu senti nas pessoas
envolvidas uma coisa assim: n6s ndo tivemos esse trabalho tudo, n6s ndo fizemos
isso tudo sé pra fazer uma apresentacdo, e tirar isso dentro da gaveta. Entdo, o que
é que a gente pode fazer? Como que nds podemos fazer? E assim, eu comecei a
conversar puntualmente com as pessoas, todas do coro, esse trabalho inicial foi
todo ligado a pessoas do coro, e eu comecei a conversar com um e outro, vocé tem
interesse, vocé quer participar? Porque isso € uma coisa assim que desde o
principio eu coloquei como centro,voluntario, voluntario ndo no sentido em relagio
a remuneragdo, mais sim com relacdo a pessoa querer, e ndo eu querer que a
pessoa faca; se a pessoa tivesse realmente uma identificacdo com a proposta, ela
estaria com toda a liberdade préa colaborar, e tanto que esse grupo, esse nucleo, foi
totalmente montado dessa forma, com as pessoas dizendo: eu quero participar, eu
me disponho a ceder o meu tempo e 0 meu trabalho pra criar, pra materializar
isso. E coincidiu, que vocé vé como é que as coisas sao emblematicas, eu estava
exatamente com essa preocupacdo de dar um siguimento a esse trabalho que tinha
sido feito com a Missa, aqui no Palacio das Artes, quando nos recebemos um
telefonema da organizagdo do Encontro de Coros do Teatro do Estado de S&o
Paulo, que eles estavam homenajeando o meu pai, que o grande homanajeado do
encontro seria 0 meu pai, e a organizadora perguntando a minha mée se ela
poderia ir 14, e se ela ndo teria um coro pra levar para apresentar alguma obra
dele, participando do evento. E a minha mae, que é muito dinamica, muito pronta
pra responder as coisas, ela falou: - senhora, 0 minimo que eu posso fazer ¢ levar a
Missa ai, com a percussao e tal; ela falou: - entdo 6timo, trai sim, trai que a gente
vai organizar, e ai foi nesse momento, verdadeiramente, que eu me engarjei mais
nessa parte de producdo, porque a pessoa que estava produzindo pra gente, ela ja
nao tava muito mais tdo apegada ao projeto, tdo interessada assim em contribuir, e
houve uma lacuna nesse meio, e essa lacuna eu meio que no arrume e vamos, essa
lacuna eu acabei pre-enchendo, e a producdo dessa viagem, da apresentacéo da
missa la em Sdo Paulo, a producdo la, foi toda eu que fiz, de organizagdo, de
Onibus, de tudo e também dos contatos 14 com o teatro, tudo fui eu que fiz, e ai foi
como nés levamos a Missa a Sdo Paulo, a duras penas, porque, nos nao
conseguimos transporte pro coro, hospedagem,mais ndo conseguimos ficar a cheio,
pros coristas, entdo foi muito dificil conseguir deles ir, e a gente sempre teve uma
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preocupacdo, que € uma preocupacdo que nos temos tem até hoje, e espero que a
gente sempre tenha, de sé realizar um trabalho se eles tiverem um determinado
nivel, se ele cair, a gente prefere ndo fazer, porque é uma das coisas que esta muito
ligada ao referencial do meu pai, é o nivel do trabalho, entdo, um instituto que leva
0 nome dele, a gente tem que ter um cuidado muito grande, de falar, ndés vamos
apresentar um trabalho se esse trabalho tiver um nivel xi, se ele estiver abaixo
desse nivel a gente prefere ndo participar, ndo apresentar, do que fazer um
trabalho mais ou menos; entdo, nds tivemos um trabalho muito arduo de conseguir,
vocé sabe muito bem, provadamente melhor do que eu, que apresentar a Missa
Afro-brasileira ndo é apresentar qualquer peca, tem que ter um coro com um nivel
muito bom, e o exemplo era que se estava homenajeando ele, e que a Missa é o
grande ponto do negdcio, entdo a gente ndo podia levar a Missa de qualquer jeito;
muito por esse e outros fatores, mais esse era um dos motivos, questdo do
referencial do instituto, do legado, tudo isso era um peso muito grande, uma
dificuldade muito grande que a gente tinha, e no Teatro do Estado de S&o Paulo,
vocé levar a Missa Afrobrasileira, aqui no Brasil tem muito dessa coisa, do que é
fora do eixo do Rio e de Sao Paulo, tém uma cobranga muito maior; o que é que é
do eixo do Rio e de S&o Paulo, isso é de qualidade, mais o que é fora do eixo do
Rio e de Sao Paulo, quando chega I&, tem um olhar de desconfianca, entéo, ja tudo
iSso assim pesando, e a gente sem um centavo pra pagar os coristas. Nao vou dizer
que foi 6timo, mais conseguimos montar 0 coro, € praticamente 0 mesmo coro que
apresentou aqui no Palacio das Artes com algumas baixas, mais ndo forma baixas
que chegaram a comprometer, € natural que como aqui no Palacio das Artes tinha
cachet tinha quase 50 coristas, la nds conseguimos levar 40; como ainda nos néao
temos patrocinio, hoje o coro tem 30, porém disso e ainda, ndés nao pagamos o
trabalho com coro, mais como néo temos patrocinio o coro tem 30, entdo o coro
virou de quase 50 a 40 pra 30, n6s mal conseguimos levar, a ai, a partir da
apresentacdo 14 em Sdo Paulo a coisa tomou um rumo maior, materializados,
porque se ndo existe a funcdo ndo existe patrocinio, se ndo existe o patrocinio nao
existe o coro, ndo como o nivel que devemos de ter, ndo com o nivel que é a
proposta do instituto, o coro ter pelo menos o nivel da Missa afro, entdo nesse
momento foi que eu, essa apresentacdo em Sdo Paulo foi no final de maio, eu tive
menos de um mes pra produzir essa viagem, entdo conseguir juntar os coristas e
tal. Entdo, quando a gente voltou de Sdo Paulo, eu intensifiquei, vamos dizer, as
conversas com as pessoas, porque temos um corista que inclusive é advogado, e ele
se encarregou da parte juridica, formal do assunto. Eu tive uma reunido prévia so
com ele, mais com ele predefinimos a estrutura institucional, burocréatica, de como
é que o instituto estaria desenhado, e de fundacgdo, nds chegamos a conclusdo que
seria melhor ter um instituto, e ai, definido isso, n6s comecamos, aglutinamos este
grupo que era de 8 a 9 pessoas mais ou menos, e comegamos a nos reunir, e ai, a
gente deve ter feito umas 10 reunides, de junho a setembro, em torno de 10 a 12
reunides. Entdo a gente comecou a fazer essas reunides, que foram em torno de 10
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a 12 reunides, de junho de 2008 até setembro, e em setembro, nés fizemos, nés
reunimos esse grupo do qual Suzana faz parte, eram Suzana e mais umas 10
pessoas, mais a minha mée, né? NOs comegamos a reunirnos pra definirmos assim,
como é que seria a instituicdo, primeiro que € que ela se proporia, qual seria o
espectro de atuagdo, e uma das primeiras coisas que a gente discutiu foi
exatamente o nome da instituicdo.Porque ainda Ia em 2006, quando houve aquela
primeira movimentacdo, a proposta era que fosse uma fundacdo, e 0 que se
aventurou la é que seria o nome “Fundag¢do Carlos Alberto Pinto Fonseca — Casa
do Canto Coral”, e ai virou, nesse momento, ja em 2008, decidiu-se por um
Instituto, mais era instituto como? Instituto Carlos Alberto Pinto Fonseca, ou
Instituto Carlos Alberto Pinto Fonseca do Canto Coral, Instituto Carlos Alberto
Pinto Fonseca e Casa do Canto Coral, porque se fosse sé Instituto Carlos Alberto
Pinto Fonseca ia ficar assim o Instituto CAPF de qué ? Pra qué ? Qual € o objetivo
desse instituto? E ai, foi 14: -vamos colocar Instituto Carlos Alberto Pinto Fonseca
Casa do Canto Coral ou uma coisa assim. Era eu que levava, eu confesso, nesse
momento, uma voz alternativa a essa proposta, no sentido que néo ficasse nem casa
do canto coral, nem Instituto CAPF do Canto Coral, e eu vou te dizer porqué: pelo
contato que vocé deve ter tido com o meu pai, ou pelo que vocé deve ter ouvido
sobre ele, 0 meu pai era um cara muito plural, tudo bem que o pilar da atuacéo
dele era o coro, a gente nunca se restringiu a trabalhar com coro, ele tinha o
trabalho de orquestra, tinha o trabalho em composicao, tinha um trabalho também
de arranjo, todas essas esculturas ai sdo dele, entendeu? Entdo, era uma pessoa
muito dinamica, muito plural mesmo, em tudo o que ele fazia, entdo, meu pai era
uma pessoa cultural, ndo era uma pessoa s6 do canto coral ou uma pessoa da
musica, ele era um artista com todas as letras, completo, entéo eu falei, porque
nao vé de colocar apenas casa do canto coral ou instituto do canto coral, ndo
colocar Instituto Cultural CAPF? E ai as pessoas assim, ao principio elas ficaram
um pouco reticentes assim até porque elas séo de coral, todas as pessoas que se
aglutinaram em torno dessa idéia sdo de coral, entdo eu tive de ter uma certa
diplomacia pra digamos assim vender essa idéia e conseguir a adesdo e vontade
das pessoas, porgue eu nao queria nada empurrado ndo, eu ndo queria nada
imposto, eles sabem que sou filho, que sou da familia, e meu papel ali ndo era de
filho nem de familia, meu papel ali era de conseguir espontaneamente envolver as
pessoas em torno de uma idéia com a qual elas se identificassem, entdo eu
consegui, com esse tato, com essa diplomacia, convencé-los que o melhor era isso,
e gracas a Deus é que se identificaram, fecharam em torno desse nome, e definimos
que seria entdo Instituto Cultural, e que o caso do canto coral ndo entraria, ndo no
nome da instituicdo, porque é assim, o coral existia antes da instituicéo, o coral foi
fundado antes do instituto, entdo é notorio que ndo precissava de ter no nome essa
ligacdo com coro, porgue ela esta explicita no que é que o instituto faz, que o coro
comecou antes do instituto, entdo, vocé deve ter visto 1& no site, que o coro tem um
lugar de destaque, naturalmente, entdo eu consegui passar esse idéia que isso nao
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era necessario no nome da instituicdo, e que se ficasse no nome o caso do canto
coral, restringiria a nossa acdo com relacdo a outras frentes de arte, de musica,
entdo nos optamos por ficar dessa forma. E ai nds nos reunimos, nés tivemos
algumas reunides, nos criamos algumas frentes assim, uma delas sobre patrocinio,
outra sobre a identidade grafica, e outras, e a prépria organizacédo da assambléia,
porque noés constatamos que havia uma exigéncia juridica de haver uma
assambléia formal onde um grupo de pessoas se reunissem e manifestassem de
publico, como regirsse, € manifestassem o endereco pela criacdo de cada
instituicdo. Entdo nds marcamos essa assambléia para o dia 26 de setembro,
amanha faz um ano, e entdo, bom, como é que vai ser essa assambléia, porque tem
uma exigéncia juridica de se fazer um Estatuto, desse Estatuto ser lido, e as
pessoass aprovarem o Estatuto, as pessoas ali presentes tomaremo conhecimento
desse estatuto, aprovarem o estatuto, e elegerem a primeira diretoria, é a
formalidade para que a instituicdo fosse de fato criada, ou tivesse identidade legal
no Brasil. Ta, mais a primeira coisa que falaram aqui foi: mais isso € muito chato,
porque o Estatuto é de 4 paginas, e vai ter que ler isso tudo? O povo nédo tem a
menor paciéncia pra isso, e depois disso a gente vai ter que eleger a diretoria,
nossa, isso também é chato, e ai nés perguntamos para o advogado, mais precissa?
Bom, tedricamente precissa, mais ai 0 que a gente pode fazer é em vez de ler, a
gente tira copias do numero suficiente de pessoas que estiverem &, quem quizer 1€,
e o fato de distribuir o Estatuto pra todo mundo que estiver presente implica que as
pessoas tomaram conhecimento do que é que esta escrito ali, e ai ndo precissa ler.
E foi o que nés fizemos, nds distribuimos na porta, nds colocamos pessoas
distribuindo, ai o presidente da mesa la ele diz: - nés vamos fazer a aprovacéo do
estatuto que cada um de vocés recebeu, e se vocés tiverem alguma objecéo, que fale
agora ou cale pra sempre, ninguém falou nada, entdo a diretoria foi eleita de uma
forma praticamente simbolica, uma elecdo simbolica. E uma das coisas muito
interessantes que a gente teve a preocupacao de resolver, foi da gente ndo fazer
uma asambléia pra criar um instituto cultural com o nome do Maestro. Ai ndo pode
acontecer, tem que ter musica, e eu imagino que isso tenha sido sim uma coisa
praticamente inedita, porque geralmente essas assambléias de criacdo das
instituicBes, e isso mesmo, é essa coisa burocratica, de ler estatuto, das pessoas
fazerem discursso, e eleicdo de diretoria, e elegeu acabou, e 0 que aconteceu é que
nos formamos essa assambléia pra criar um instituto cultural com o nome do
Maestro, ndo pode s ter essa chatice, e ai nés convocamos 0 coro para que
apressentasse na segunda parte, nés colocamos 0 coro pra se apresentar, e eles
fizeram, se ndo me engano foi o Kyrie e 0 Agnus Dei da Missa, teve Receita de
vatapa, e se ndo me engano teve Jubiabd, agora ndo tou lembrando, mais forma
umas 4 pecas dele, que a gente apresentou ali, e teve uma repercussao pouco
comum. Entéo ai nds criamos efetivamente o instituto, e ai € que vem a pergunta: e
agora? O que € que vai acontecer? Isso foi em setembro do ano passado. Criamos
um instituto, e agora, o que é que a gente faz com ele? No6s tivemos um trabalho
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enorme pra crié-lo, estivemos 3 meses trabalhando, dentreo desse nicleo teve um
sub-nlcleo que trabalhou mais, eu e mais duas ou 3 pessoas, a gente perdeu a
conta das passadas e das horas na internet, cada um na sua casa na internet
trabalhando, noites e noites assim, eu passei madrugadas inteiras trabalhando,
defora ao dia, entdo nos tivemos um trabalho muito forte, muito intenso, entdo vem
a pergunta, e agora? Eu falei com a minha mée e diz: a gente tem que continuar
esse trabalho, a pesar de todas as dificuldades que a gente j& sabia que viriam, a
gente sabia que entdo nds vamos fazer um concerto com o coro em setembro,
finalmente e isso j& foi em outubro, que a asambléia foi ao fim de setembro. Como
a gente ja estad em outubro, vamos fazer um concerto de final de ano, que agora néo
adianta nada a gente planejar alguma coisa que vai além do final do ano, porque
em janeiro e fevereiro para tudo, e no Brasil principalmente por causa do carnaval,
em dezembro e s6 comega em marcgo, s retomam em margo, portanto a gente ndo
pode planejar nada além de dezembro, porque janeiro e fevereriro ninguém faz
nada. Entdo, vamos fazer um concerto de final de ano, mais vamos fazer o que? Ai
eu disse: tem duas opcOes seguindo a pratica, aqui 0 mais natural seria fazer um
concerto de musiquinhas de Natal, que é aquele coro a capella cantando aquelas
musiquinhas tradicionais de Natal. E ai eu diz: - a gente vai me disculpar, mais a
gente ndo teve um trabalho colosal, pra criar uma instituicdo, e pra fazer um
concerto com musiquinhas de Natal, Noite feliz, e ndo sei o qué. N&o é nada a
contra, mais ndo é pra isso que o instituto foi criado, pra fazer musiquinhas de
natal no final do ano na praca, porque ja tem muito coro que faz isso, e a proposta
de um instituto que leva o0 nome que leva, ndo é essa. E o que eu falei: se a proposta
do instituto é chegar até aonde chegou o meu pai e além, ndo da pra voltar pra
tras, ndo déa pra retroceder, ndo da pra andar pra atras, tem que andar pra frente!
Trazer algo novo, algo além, eu falei de uma forma confesso, bastante ousada na
proposta, e falei: e se a gente criasse uma orquestra? Minha mae falou: - Vocé
ficou doido? Vocé ta querendo criar uma orquestra? - E, tou. A gente tem que ser
ousada mais tem que ser realista. N6s ndo temos dinheiro pra pagar ninguém,
entdo ndo podemos manter uma orquestra institucional porque pra criar uma
orquestra institucional tem que pagar. Entdo porque que a gente ndo creia uma
orquestra, primeiro de camara, porque € mais facil, € menos gente, e uma
orquestra de jovens, porque jovens eles querem aprender, querem ter a
oportunidade de tocar, eles ja sabem tocar o instumento deles mais eles tem poucas
oportunidades porque eles ainda ndo sdo profissionais, e se eles tem poucas
oportunidades de tocar, quanto mais de tocar em orguestra, porque orguestra para
gue ndo é profissional é um universo muito restrito. Entdo falei com ela: - vamos
criar uma orquestra de camara, e vamos criar uma orquestra de jovens, porque
primero que ndo vamos poder pagar a eles agora, segundo porque se ndo vamos
poder pagar, ndo vamos poder fazer nada do ponto de vista financieiro
profissional. Ela pegou: - entdo vou ver o que € que eu posso fazer. Porque ela tem
muito contato com esses musicos jovens, que ela ainda rege a orquestra de jovens
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do Palacio das Artes. Bom: - entdo vocé vé |a, é uma coisa que vocé vai ter que
fazer um por um, conversar, a ver se vocé consegue vender essa idéia. Se eles
tocarem, a gente cria a orquestra, se ndo, a gente ndo cria agora. E, por incrivel
que pareca, houve uma adesdo bem expressiva, além das nossas espectativas, e n0s
decidimos entéo criar essa orquestra, conseguimos aglutinar as primeiras pessoas,
e tudo na mesma base que eu te falei, que é a mesma base do coro, pela
identificacdo mesmo com a proposta, nés nao tinhamos falado com ninguém, entao
isso eu falei com a munha made na segunda quinzena de outubro, no inicio de
novembro nés comecamos 0S ensaios, pouco depois do feriado dos finados, que é
dia 2 de novembro, na semana seguinte ao feriado nés comecamos 0s ensaios, €
com praticamente menos de un mes, no dia 7 de dezembro, nds demos o concerto
estréio da orquestra. E fizemos com o Mesias, ndo sei se a minha mae te falou.
Entdo foi um impacto, porque ninguém imaginava que uma instituicdo nova, sem
patrocinio, com menos de 3 meses de existencia, criaria uma orquestra e faria ja o
primeiro concerto de estréia. E ndo s fizemos um, fizemos dois, um em Sabara,
uma cidade historica aqui perto, e o outro aqui mesmo na Igreja de S&o José, que
inclusive teve um simbolismo muito forte, porque era onde meu pai sempre fazia o
concerto de Natal do Ars Nova, era sempre nessa Igreja de Sdo Joseé. Entdo, a
partir dai, a partir desse momento em que nds fizemos 0 Messias no ano passado, e
tinhamos uma instituicdo, com 3 meses de existencia, e ja com dois grupos
artisticos criados, entdo essa coisa tem que ir pra frente mesmo. E ela s6 ndo foi
mais pra frente esse ano por causa dessa crise, que, essa sim atingiu a gente em
cheio. No ano passado a gente conseguiu fazer, mesmo com todas as dificuldades
porque a assambléia saiu carissima, estes concertos do Messias tambem, mais saiu
todo de nosso bolso, nds tinhamos um cacho, e o0 nosso cacho foi todo embora na
assambléia e no Messias, entdo neste ano nds ndo tinhamos mais recurso nenhum,
e ndo conseguimos patrocinio nenhum porque essa crise todo mundo fechou as
portas assim, a arte, a cultura é o primeiro que sai. Entdo nds comecamos 2009
com a proposta de fazermos 2 a 3 concertos por semestre, entdo nds fariamos 3
concertos no primeiro semestre pelo menos, esse seria 0 minimo, 3 concertos com
coro e orquestra no primeiro semestre, e 3 concertos com coro e orquestra no
segundo. NOs conseguimos fazer um até agora, em agosto, e esse de agosto era pra
fazer em abril, esse que nos conseguimos fazer em agosto era pra ter saido em
abril, entdo no primeiro semestre era pra fazer um em abril e um em junho, e no
segundo semestre um em setembro e outro em dezembro, pelo menos, poder com
possibilidades de isso pra fazer repertdrio, ndo falo dos concertos tipicamente
falando ndo. Porque esse é repertdrio que a gente tem oportunidade de fazer mais
de um concerto com cada repertorio na mesma época. Entdo fizemos agora em
agosto, e foi um concerto com um repretério até robusto, pelas dificuldades que a
gente teve, n6s apresentamos o Magnificar de Vivaldi com coro e orquestra,
apresentamos uma obertura de Vivaldi, uma Suite de Telemann e uma Suite de
Mozart. Sem pagar ninguém, sem dinheiro, porque a Unica coisa que a gente fez foi
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pagar 100 redis pra alugar cadeiras que os musicos tocarem, foi o Gnico gasto que
a gente teve, e isto porque se nado tinha cadeira ndo tinha concerto. Porque o
Teatro, nem o aluguel do teatro nés pagamos, foi cedido. Entdo foi tudo na base
mesmo da figura do meu pai. Porqueue o teatro ja diz que foi cedido porque era
para o instituto com o nome do meu pai. Entdo, tem essa forca, tem esse atrativo
assim, esse magnetismo, mais a gente sabe que isso ndo vai durar pra sempre, e a
gente nem quer que dure, porque sdo profissionais, e como a gente quer um
trabalho de nivel, a gente sabe que a gente tem que pagar por isso. E a gente nem
quer ficar com uma reputacdo de uma instituicio que ndo paga e
consequentemente ndo valoriza os seus profissionais, seus colaboradores, entéo a
nossa intencdo desde o principio, é ter um programa de realmente pagar as
pessoas pelo trabalho, porque é trabalho. E eu sempre falei desde o principio por
mim, eu ndo recebi nada desde o principio, mais eu sou o filho. Mais é um trabalho
descomunal pra fazer esse instituto acontecer. Vou te dizer que eu me secrifiquei
muito em relacdo a outras coisas que eu tinha que fazer, inclusive a meu préprio
curso, no segundo semestre do ano passado eu ndo frequentei a faculdade, eu
tranquei o semestre. Entdo € uma coisa muito sacrificante, mais eu nao deixo de
dizer em nenhum momento que vale a pena, e eu tenho plena convicgdo que este
instituto ndo foi criado para entrar e pra morrer na praia. A criacdo dele
infelizmente se deu num momento pre-crise, e ai veio a crise, e ele entrou la no olho
do furacdo. Mais a crise numa hora ja vai passar, e como existe esse universo todo
que vocé sabe muito bem, eu ndo tenho davida de que na pior das hipoteses, num
meio ou longo prazo a gente vai conseguir estabelecer uma estrutura de patrocinio
que permita ao instituto se corresponder a todas as possibilidades que ele tem. Tem
toda a obra dele pra editar, isso que a minha mae te falou aquele dia, de partitura
em rascunho, tem até partitura rasgunhada no guardanapo, de trascrever isso tudo,
de editar isso tudo.

CG: Até procurar toda a obra

BF: Pois ¢, tem muita obra perdida pelo mundo ai, fazer uma compilacéo disso,
fazer um catalogo, lancar comercialmente inclusive, porque sdo as coisas que vao
manter o instituto. Pegar essa matriz de tudo o que ele gravou, lancar isso
comercialmente também, porque isso é uma preciosidade, a Ultima coisa que ele
gravou € nada menos nada mais que a obra dele praticamente inteira, e gravada
por ele. E um negécio que tem um valor inestiméavel, ndo s6 pra gente familia, mais
principalmente, acho que mais do que pra gente familia, para a comunidade
artistico-cultural, porque o que se pode trazer de novo? porque a intencéo é essa,
trazer novidade, trazer algo a mais, ndo s6 novidade por novidade mais de
qualidade. Entdo a nossa proposta toda € essa, conseguir fazer. E se vocé me
pergunta, a partir de agora o que € gue vocés pretendem fazer, eu até pela ocasido
desse concerto em agosto, que foi o Unico que a gente conseguiu fazer, eu fui
entrevistado por uma tv local aqui, e eles comecaram a perguntar, e o instituto
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agora, porque a gente t4 aqui pra cubrir o que vocés estdo fazendo, mais o
espectador, o telespectador, a pessoa ligada a arte e a cultura, ela quer saber, e
daqui pra frente, o que € que vocés vao fazer? Eu fui muito sincero com ela e falei:
- Olha, o que a gente quer fazer, eu ficaria o dia inteiro falando com vocé; agora, o
que eu quero fazer eu ndo posso fazer agora, eu ainda espero poder fazer, entéo eu
tenho que te falar do que é que eu posso fazer agora. Pode ser que daqui a tres
meses, a quatro meses, ja exista uma outra perpectiva, mais a realidade atual é que
se o instituto conseguir manter funcionando o coro e a orquestra ta 6timo, porque a
situacdo realmente estd muito critica, entdo pra manter o coro e a orquestra
funcionando ja esta sendo dificil, entdo se ndés conseguirmos manter isso
funcionando até o fim do ano ja ta 6timo, mais para 0 ano que vem eu nao posso
dizer com certeza porque a situacdo estd muito incerta, eu ndo sei se no ano que
Vem eu vVou conseguir, espero que eu consiga, este ano eu consegui a duras penas,
eu ndo posso descartar a possibilidade do ano que vem ndo conseguir. Seria ideal
coseguir um patrocinio, ndo s6 para manter a coisa, mais para p6-la para crecer,
porque agora ela ta indo, mais ela ta indo assim em um mesmo nivel, e ndo € isso 0
gue eu quero, 0 que eu quero é que a coisa caminhe, e isso ainda ndo consegui
porque a gente ainda ndo tem patrocinio, e sem patrocinio € impossivel,
infelizmente. Por mais que a gente tenha uma identificacdo, tenha um apego, €é
como a Suzana falou, eles tem que pegar o 6nibus, moram longe,chega com fome
do trabalho, ndo tem um lanche, ndo tem um subsidio to trasnporte para pegar o
onibus, e varios outro fatores, tem muita gente que vive ‘“de bico”, fazendo um
trabalho aqui, um trabalinho aqui, entdo, para eles irem ao coral a cantar de
graca, entdo ele ndo vai, e eu ndo posso dizer nada, porque eu ndo pago, € 0
pessoal precisa disso para sobreviver, porque a pessoa que tem um salario, que
tem uma renda e que canta por prazer, sO entre aspas, ndo que ella ndo seja
profissional por causa disso € uma coisa, mais tem também a questdo do ----
porque tem os cantores profissionais que tem um salario, que sdo funcionarios
publicos, mais que eles ndo vao porgue eles ndo se sentem estimulados para estar
ali, porque, primeira coisa, infelizmente, quando vocé ndo remunera o nivel cai, e
as pessoas que tem um nivel melhor, ellas ndo se sentem a vontade para tar ali
porque o0 que ta do lado dela ndo sabe nem, vocé tem que passar nota por nota
para pessoa, porque ella é dedicada, ella quer tar ali mais ella ndo tem um nivel,
entdo minha mée tem que bater nota por nota, e 0s outros ndo estdo acostumados,
nem tem paciencia para isso. Entdo isto cria esses desniveis, que 0s que Sao mais
profissionais, eles acabam saindo.Quando a gente comecou a gente tinha a
proposta de fazer dois ensaios por semana, mais a gente ndo consegue fazer dois,
faz um, e um ja é dificil.

CG: E qual é o lugar aonde ensaia o coral?

BF: E 14 na Caeca, no centro, é um edificio aonde a gente tem uma sala cedida,
meio andar, e onde inclusive o Ars Nova ensaiava, ndo no mesmo andar, mais no
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mesmo predio, porque o Ars Nova é da UFMG e esse prédio é praticamente todo
do governo federal, a Escola da UFMG também esté ligada, mais a sala que nos
esté cedida é do Ministério de Economia, um espaco la num apoio do Ministério de
Economia, e eles nos cedem meio andar la pra gente ensaiar, e é onde a orquestra
ensaia também. e eu tenho este problema, porque 14 é perfeito pro coro ensaiar,
mais ja pra orquestra ndo tem uma estrutura. N&o tem estantes, as cadeiras ndo
sdo confortaveis pros masicos, ndo tem isolamento acustico, a gente tem uma série
de problemas. Tem horas que o Palécio das Artes cede pra gente, tem horas que
ndo cede. O Instituto espera um dia ter um coro lirico, e outro nesse formato de
coro misto de camara, e ter uma orquestra sinfénica, porque ndo? O que eu tento
deixar em claro para as pessoas que me perguntam o que € que ha no instituto, eu
nao posso prometer nada mais tenho a certeza de que o que eu possa fazer eu vou
fazer, com essas premisas, de manter a qualidade, de manter o respeito ao
profissional. Por fim, e pra concluir mesmo, o que eu queria te dizer é, e isso é
extensivo a todas as pessoas que vocé considerar, pessoas, instituicdes de qualquer
natureza ligadas ou até ndo a arte e a cultura, que o Instituto é uma instituicdo que
mais aberta impossivel, é solidaria, € uma instituicdo que ndo quer e ndo vai
trabalhar nunca sozinha, néo pretende trabalhar sozinha em nenhum aspecto, vocé
nunca vai ouvir que o instituto ta4 fazendo alguma coisa sozinho porque nédo vai
fazer, e enquanto nos pudermos, nés vamos trbalhar com parcerias, porque eu
acho que nédo existe essa coisa de fazer algo sozinho, ainda mais se tratando de
arte, de masica, de cultura, vocé tem que agregar pessoas, e ndo afasta-las e nao
segrega-las, nem pessoas nem instituicGes, entdo o instituto € uma instituicao
aberta na acepcao mais amplia da palavra, a todo e qualquer tipo de parceria,
claro, cujo objetivo seja agregar alguma coisa, agregar valor, projetar a arte e a
cultura, e ha um espectro infinito dentro dessa proposta. Extenda por favor a todas
as pessoas com as quais voce tiver contato e instituicdes que, em relacdo ao Brasil
principalemente, em nivel de Brasil, quelquer tipo de parceria, o Instituto esta
aberto. N&s temos parceiros, Sdo Paulo, no sul do Brasil, no nordeste, no norte do
Brasil e no centro-oeste. Queremos que o instituto venha a projetar em alguma
esfera, em algum aspecto, a cultura no nivel mais alto que for possivel. Ele tem
previsto no seu estatuto, que € a sua constituicdo, vamos dizer assim, em nivel de
Belo Horizonte, em nivel de Minas Gerais, em nivel do Brasil e em nivel do mundo,
ele ndo tem nenhuma restricdo e nem apenas ou a area coral especifica. E eu
queria além dizer de uma forma até ousada da minha parte, solicitar a vocé, e se
vocé aceitar, meio que comissiona-la mesmo como uma embaixadora do Instituto
na Argentina.

CG: Mais que honra!

BF: Mais é de sério, eu vou te falar o que é uma embaixadora do instituto em si,
porque o instituto per se, ndo precisa disso, mais a arte e a cultura sim. O Instituto
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é um canal, é um veiculo, porque a través d é que as coisas acontecem, porque as
instituigdes estv feitas de pessoas com interesses comuns

CG: Aceito com certeza.

BF: Entdo o prazer é nosso. Eu espero que da mesma forma que nds possamos
contar com vocé, eu quero deixar mais do que claro que nao s6 vocé, mais todas as
pessoas e instituicbes que vocé considerar pertinentes, terdo todo o apoio do
Instituto no Brasil, pessoal ou ndo presencial com relacdo a necessidades e
eventualidades de qualquer natureza que se desenharem e que aparecerem, nds
efetivamente estamos aqui a disposicdo, e esperamos poder contar com vocé la
como a nossa embaixadora a partir de agora.

CG: Assim sera entdo. Muito obrigada.

BF: Um prazer.

Entrevista a Mauro de Chantal Santos — realizador de la primera tesis dedicada a

CAPF - 25 de septiembre de 2009 — en casa de la Dra. Cristina Campolina®

CG. Qual era a sua relacéo com Carlos Alberto Pinto Fonseca?

MS: Eu concheci o Maestro em 1992, que eu era estudante de piano ainda, e havia
no coro uma solista fantastica chamada Sylvia Klein, vocé ja ouviu?

CG: Ouvi.

MS: E que era muito diferente sabe? Encantava todo mundo. Eu acabei
acompanhando essa moca, sei que ela mora na Alemanha hoje, e o Ars Nova na
época, tinha uma producdo muito grande, viajava muito, tinha muitos concertos
aqui, e aos poucos eu comecei a visitar o coro e isso coincidiu mais ou menos com
a época em que eu comecei a estudar canto também, porque eu era estudante de
piano como vocé. Eu conheci o Maestro em '92, em ’95 eu integrei o coro, que
entrei pro Ars Nova, fiz um test, ndo muito bom, mais entrei, e...

CG: Ele fazia um test assim?
MS: E, e os testes eram muito dificieis, muito dificieis

CG: E como era o test?

2 Doctora en Historia por la Universidad Federal de Minas Gerais, que me alojé durante mi estadia
en Belo Horizonte.



XXXIii

MS: Vocé gente fazia um test primeiro, existia uma banca, ele convidava pessoas
de fora pré banca, ai vocé estageava por 3 meses, despois de 3 meses 0 repertorio
que estava sendo feito naquele periodo caia na sua prova final, mais uma peca que
ele nunca abandonava que era o Exultate Deu do Scarlatti, o test era...

C: Peca obrigatoria
MS: E, e muita gente n&o passava, era muito dificil ficar no coro
C: E ele exigia técnica vocal

MS: Ele exigia tudo, ele era muito atento a tudo, ndo s6 a producéo vocal, mais ao
tratamento, a pessoa, ele era muito observador

C: E s6 ele evaluava?

MC: Nao, existia uma banca, mais a palabra final era dele, imagino eu, existia uma
banca, as pessoas davam nota.

CG: Entdo no ano '95...

MC: ’95 eu entrei pro coro, e fiquei até 2001 ...esse ano, porque ai eu fui trabalhar
em S&o Paulo e eu fui embora. Despois voltei mais ja estava naquele processo de
aposentadoria, né? E tem uma coisa que se chama aposentadoria compulsoria aqui
no Brasil, cé sabe o que € isso né?

CG: Sei
MS: Quando a pessoa chega aos 70 anos ela é obrigada a parar
CG: Eu sei que isso ndo foi bom pra ele, ele ndo queria se aposentar

MS: Eu imagino que ele ndo queria ndo, ou pelo menos ndo é que ndo queria se
aposentar, ele ndo queria largar o coro. Exise um DVD que foi feito, eu tenho uma
cdpia, eu acho que vocé nao tem, eu posso mandar os archivos pela Internet, que
oficialmente foi o concerto despedida dele do Ars Nova, e foi um concerto mais com
pecas dele para canto e piano, eu toquei, essa moga cantou, a Silvia, e outros
solistas cantaram, Carlos Alberto era doido com ela, cantava muito bonito. E no
final parece que teve uma peca coral nesse concerto, mais eu lembro que so6 toquei
a minha parte, tinha um outro compromisso, e sai. E nesse video, ele fala uma
coisa, depois que ele faz um discurso ele fala: “eu ndo vou deixar esse coro nunca”
, alguma coisa assim entdo, imagino que a questdo era a aposentadoria e isso fazia
ele ndo continuar. Porque o Coral Ars Nova, ele era antes de tudo, o Carlos
Alberto, coisa que fundiu. Era um coral de projecdo, na minha opinido, o coral pra
mim era ele, tanto que depois gque ele saiu, 0 coro ndo se manteve com 0 mesmo
status. Existe uma intencdo da universidade de continuar com o coral.
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CG: O coral esta funcionando?

MS: O coral esta funcionando, o que aconteceu foi o siguinte: logo depois da saida
do Carlos Alberto, coincidiu que o regente auxiliar, que era o Rafael Grimaldi, ndo
sei se voCcé o conheceu

CG: Nao

MS: Ele faleceu ao pouco tempo. Coincidiu dele assumir o coro e também do coro
sair do espécio fisico que ele tava. Foi pra um prédio melhor, mais com um espécio
fisico menor, e o coro desde entdo, na verdade que ndo se manteve do jeito que ele
era com Carlos Alberto. Apés da morte do Rafael, uma outra pessoa assumiu, um
regente bastante jovem e talentoso também, e desde ent@o eu ndo ouvi o coro.

CG: Como ele se chama?
MS: Willsterman Sotani Coelho
CG: Ah, ele esté agora sim com o Coral

MS: E. Inclusive acho que ele estd fazendo um trabalho sobre a Missa, né? ou
sobre a técnica de regéncia do Carlos Alberto. E trabalha sobre uma apostila. Uma
apostila, um livro pequeno que o Carlos Alberto tém sobre regéncia, vocé tem?

CG: Nao tenho
MS: O Willsterman tem, ele pode mandar pra vocé, seria bom que voce tivesse.

CG: Eu tenho o seu trabalho de tese, como foi 0 seu interesse por esta tematica,
vocé escolheu a obra de Carlos Alberto e trabalhou sobre seus dados biogréaficos e
catalogou a obra dele até esse momento, como trabalhou no catalogo?

MS: A minha turma de Mestrado foi a primeira turma da Escola de Musica, néo
existia um cursso até entdo. Entdo, foi uma novidade pra gente que era aluno, mais
eu imagino também que foi pros profesores, por que era também a primeira
experiéncia da Escola, e eu delimitei esse tema com ajuda do meu orientador que
foi o Professor Lucas Bretas, quem inclusive foi meu professor de piano também,
gosta muito da obra de Carlos Alberto, gostava, e ndo tinha, a verdade é a seguinte
Cristina: o Carlos Alberto, ele era um dos poucos compositores brasileiros que
escrevia pra coro, a verdade é que a gente ndo tem assim muita gente atuando
agora, muitos compositores...ele era um dos poucos que escrevia pra coro.

CG: Muitas obras para coro, ele gostava do coro

MS: Era né? A atividade dele, o caminho dele. E, ndo tinha dado nenhum sobre ele,
eu sei que havia essa apostila, que é um material dele, sobre regéncia, mais se vocé
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presissara de algum dado, todo mundo conhecia a atividade coral aqui no Brasil
todo o0 mundo conhece o Carlos Alberto, todo mundo conhecia o coro muito bem, a
gente ja era muito respeitada, mais nédo tinha dado, ent&o eu achei, e na época era
também uma espécie de moda, fazer catalogo de obras

CG: Além o seu trabalho € o primeiro

MS: Exatamente, logo veio o de Angelo Fernandes, o trabalho de Willsterman.

Eu sei que ha também um trabalho de um moco chamado Rogério, eu ndo sei como
é exatamente o nome dele, ele me escreveu numa época, eu acho que ele é de
Goiés, mais eu nao sei se foi um trabalho de Mestrado, e vi também se ndo me
engano um trabalho sobre a obra pra coro infantil dele, de uma Maestrina, que
inclusive conhece muito bem a Angela, e que era integrante do coro também, ela se
chama Suely Lauar.

CG: Tem uma moga que esta fazendo um trabalho sobre a obra para piano.

MS: N&o é ela, porque Suely mora na Alemanha e el ja fez o trabalho.

E a moca que faz sobre a obra para piano, se chama, eu ndo lembro, mais ouvi
também. Eu sei que ela é da escola. Se vocé me enviar uma messagem eu mando 0
e-mail de Suely, ela ndo mora no Brasil, mais ela pode te ajudar, e ela cocheceu
bem o Maestro, ela era de certa forma um braco directo dele la dentro, ensaiava o
coro, e tudo mais, mais na época Cristina, parece que era um modismo fazer
catalogo de obras. Como ndo tinha nada sobre ele, eu preferi ndo analisar
nenhuma obra em especifico, mais, fazer uma pequena biografia, meu trabalho é
muito simples, né, ao final das contas.

CG: Mais a histéria da pesquisa sobre os musicos de Latinoamérica comegou
assim, fazendo catalogo

MS: Agora, durante o curso, houve um encontro de musicologia, e eu fiz um
trabalho sobre uma cangdo para canto e piano dele chamada “ Ogum de Nago”, é
uma peca muito bonita, inclusive, ela ganhou um prémio num concursso de canto,
Ou a pessoa que estava cantando ganhou um prémio, que eu acho que foi o Marcos

Tadeu, acho.

CG: Isso tem relacdo com meu trabalho

MS: Pois é. Eu tenho esse artigo em algum lugar
CG: Tem a ver com alguna entidade religiosa essa can¢ao?

MS: Tem sim. E existe uma outra coisa que eu queria falar pra vocé. Eu ndo sei
como é na Argentina, mais aqui no Brasil, quando a gente descobre que o material
que a gente tem é bom, e que em certa forma nédo é divulgado, eu acho que existe
um movimento aqui na nossa terra, de valorizar o que é nosso. Por ejemplo, eu
como pianista poderia falar, fazer um sobre Schumann, sobre, isso ja € vicio, é
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hora da gente ir atras do que nv foi feito ainda. E ele era uma pessoa proxima,
estava vivo, inclusive no dia da minha defesa, minha defesa foi muito baguncada,
porque, eu lembro que, no sabado 14 de junho o meu cunhado morreu, de uma
hora pra outra, e a familia ficou...Numa quarta feira seguinte foi a minha
diplomatura em canto, que eu s6 fiz o recital, ndo chamei ninguém, s6 tinha a
banca, porque ndo tinha clima pré isso, no sabado eu defendi o Mestrado do
Carlos Alberto, e no domingo eu mudei para S&o Paulo, entdo foi uma semana
assim. Mais eu lembro que no dia ele foi me ver, e no final ele foi me ver, o Carlos
Alberto, ele tinha um jeito de sorrir assim, sem mostrar os dentes, sabe? N&o sei
imitar, ele sempre sorria assim, e ele apertou a minha méo e falou assim: Eu te
devo uma. Entdo assim, a possibilidade de fazer, uma espécie de homenagem, a
uma pessoa que 0 merecia, e em vida, receber isso, e depois ainda surgir esses
outros trabalhos, que eu acho que de certa forma ele acabou ------ ando. O trabalho
do Angelo é por ejemplo é 10 vezes melhor do que o meu. O Carlos Alberto, ele
falou comigo assim: Nossa, ele descobriu coisas que eu nem tinha percebido.

CG: E o tema com os compositores, que logo a gente analisa

MS: Entdo, eu me senti bem, e ele se sentiu valorizado. CG: As obras que vocé
escreveu 0 nome aqui, vocé ndo tinha as obras, vocé trabalhou com ele vendo as
obras, entdo colocava o nome, foi assim? Eu pergunto isto porque tém obras que
estdo no seu catalogo e que Angela n&o achou.

MS: O que aconteceu foi 0 seguinte: Eu ndo sou muito organizado, mais eu tinha
accesso ao arquivo do coro, e também, o Carlos Alberto um dia, me levou na casa
dele...existe uma coisa que eu precisso te dizer sobre o arquivo do coro: em
determinada época, eu sei que muitas partituras foram jogadas no lixo, acho que
queriam diminuir a quantidade de papel. E teve um funcionario do coro, que
simplesmente, pegou um original de cada uma das obras e o resto jogou fora. 1sso
aconteceu.

CG: E ainda estavam na época em que ndo havia arquivo digitalizado

MS: E mesmo. Entdo Carlos Alberto me levou préa casa dele e falou assim: olha, 0
meu material esta aqui, pode levar pra sua casa. Ai eu pus tudo no meu carro, levei
pra casa. Eu ndo sou muito organizado, mais ele ndo estava muito organizado na
época nao, sabe? Ai, eu coloquei tudo em pastas, e separadas assim: obras para
canto e piano, obras pra coro, arranjos corais, eu fiz tudo assim, isso debe estar na
casa dele. De alguna maneira, porque tudo foi devolvido. Depois que eu organizei,
eu devolvi pra ele. Entdo, Angela teve acceso a esse material depois. O gque ela nédo
encontrou nao sei 0 que €, mais eu sei que tudo foi nessas pastas.

CG: Tém uma obra, por ejemplo, que se chama “Molly and Peggy and..”

MS: N&o esta ai? Eu mesmo nao lembro.
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CG: Ent&o eu queria lIhe preguntar sobre essa coluna onde vocé escreveu texto, isto
é muito interessante porque da um pé para o meu trabalho. Vcé classificou sobre a
tematica, entdo tem obras que sdo sobre textos de poetas brasileiros, tém outras
que voceé colocou que sdo de umbanda

MS: Ah, sim, a origem do texto
CG: Tem obras que .eu acho que foi porque vocé trabalhou com ele

MS: Exatamente. Basicamente o que ele fez foi, obras sobre textos da liturgia
catélica, sobre Maria, ou ele pegava uns textos

CG: De salmos

MS: Sim. E existe uma peca que para mim é a melhor compossicéo dele, que se
chama Jubiaba, ela ¢ tirada exatamente de um trecho de um livro, o livro se chama
Jubiabéa, do Jorge Amado. Em determinada hora é que explica 14, da descida do
santo, ele passou isso pra musica. Nessa parte que diz won ron won ron, que € o
balanco de colar de contas dela, eu acho Jubiaba muito bonita. Agora, as outras,
igual a Missa ordinaria da liturgia catolica, e aqui Cristina olha, eu acho que o
que ndo estava indicado na partitura, ele me mostrou. Um dia ele me mostrou um
livro que se chamava 400 pontos riscados de candomblé e umbanda.

CG: Eu pedi para Angela esse livro mais ela no sabe onde é que esta.

MS: Esse livro € uma incognita. Carlos Alberto tinha um, eu olhei e devolvi. Eu
tive o livro em maos, é, tem que estar na casa dele

CG: Ela falou comigo e também Suzana, que esse livro, na realidade o que contém
sdo artigos que saiam num jornal, e que foi como uma compliacao

MS: Esse livro, existe um site muito bom aqui no Brasil chamado
www.estantevirutal.com.br. Esse livro, Cristina, varias livrarias do Brasil, elas se
encontram nesse site, entdo um livro que vocé pede aqui, as vezes encontra la no
Piaui, ou no Rio Grande do Sul, e elem mandam. Vocé sé vai encontrar usado,
porque eu lembro que para poder citar esse livro na bibliografia, parece que néo
existia nem a editora, era um livro assim..

CG: Diz 1962, Rio de Janeiro

MS: E, mais ndo existia a editora. Agora, eu ndo lembro, mais eu acho que n&o
eram artigos ndo Cristina, eu acho que eram s0 textos. Esse textos sdo os textos la
da umbanda e do candomblé. Textos, por exemplo, essa peca “Ogum de Nagé”, se
ndo me engano ele tirou de la, uma parte, porque era uma coisa assim “Cangira no
gongo”, e tava la nesse livro. Entdo, eu ndo sei como é que a casa do Carlos
Alberto esta hoje, como é que ficou e tudo mais, mais procura ele que ta Ia sim,

porque quando eu fiz, depois que eu organizei tudo, que é que eu fiz? eu devolvi pra
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ele. Ele diz ah que bom agora é que esta organizado. Tinha uma parte inclusive
assim com obras incompletas, rascunhos..

Entdo, pra identificar esses textos aqui, 0 que é catolico a gente sabe né? Ta
sempre la em latim

CG: Pra te explicar qual é u meu problema, por ejemplo, Estrela d’ alva, eu s6
vendo o nome da obra no seu catalogo, ndo podia saber se o texto era umbanda.
Eu comecei colocando numa coluna as obras afro-brasileiras, entdo o meu
orientador diz, e como € que vocé sabe que qualquer outra obra ndo € afro-
brasileira? por que ndo é s6 com o0 nome que vocé vai saber!

MS: Mais olha: basicamente, se ndo € da liturgia catdlica, é de texto afro-
brasileiro, se ndo é..ele musicava alguns poetas por ejemplo, existia uma
correspondéncia do Carlos Alberto com Carlos Drummond de Andrade, que é o
nosso maior poeta aqui, incluso numa época Carlos Alberto mostrou prd mim as
cartas que eles trocavam, e ele musicou um poema dele chamado “Os sinos”

CG: Os sinos, mais é de Manuel Bandeira.

MS: E verdade, no lembro exatamente o qué, mais quando é de algum poeta ele
tambem coloca. Ent&o é facil vocé identificar essas pegas, a origem delas.

CG: E 0 que é que vocé sabe sobre o interesse dele, porque tem muitas obras
dedicadas a essas religides, se foi que ele se interessou pelo som, pelo ritmo, do
afro, qual foi o interesse dele, o que ele conhecia disso, ele era aberto a diferentes
propostas religiosas?

MS: Acho que ndo aberto a diferentes propostas religiosas ndo, acho que vocé
precisa separar muito bem o compositor da pessoa, porque uma vez, eu sei do
interesse do Carlos Alberto por essa cultura que a gente conhece como afro
brasileira, isso se deu a partir do momento que ele foi estudar a Bahia, que numa
época era um centro de conhecimento aqui no Brasil, mais o préprio Carlos
Alberto me disse uma vez que nunca foi num terreiro por ejemplo. Entéo, a pesar
de compor com textos dessa interface da cultura digamos assim, ele ndo era adepto
dessas religioes. E a Estrela d’alva, eu acho que tinha um solo pra Baixo aqui, ah,
ja lembro. Entdo, ele me disse que nunca foi num terreiro, entdo eu acho que a
questdo dele era a estética. Ele me falou que Ia na Bahia ele escutou um grupo
chamado...eu ndo lembro o nome, mais era um grupo impressionante, eu ndo sei se
era s6 de vozes, eu sei que as vozes imitavam tambores, e que aquilo assim foi uma
descoberta pra ele, porque, ele foi no final da década do ’50 ndo foi isso?

CG: Sim, acho que no ‘56

MS: Poi é, e no '56 Belo Horizonte debe ter 50 e poucos anos também, que é uma
cidade nova, entao aqui a religido catélica é muito forte, na década do ’50 devia
ser mais ainda, eu imagino que isso debe ter sido uma descoberta pra ele essa
questdo ritmica, mais ele foi muito taxativo pra mim quando ele falou eu nunca fui
num terreiro de umbanda
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CG: E que ele escocheu o livro pra tirar os textos?
MS: E, exatamente
CG: E asua relacdo com Angelo que também fez um trabalho?

MS: O Angelo fez o trabalho dele numa excelente universidade, que é a UNICAMP.
Campinas fica mais ou menos a 100 km. de S&o Paulo. Eles sdo muito bons 14. E o
Angelo é pianista também, ele se formou um piano, é cantor, mais ele sempre rege,
entdo isso é que foi o doutorado dele, ndo é isso? doutorado dele é sobre a missa,
ou do mestrado

CG: Do maestrado

MS: Pois é. Entdo ele resolveu estudar, ele creio que fez uma entrevista pré Carlos
Alberto inclusive, ja conhecia 0 Maestro, porque a graduacdo dele foi feita aqui,
ele morava aqui numa época, S0 0 mestrado que ele fez l1a

CG: Mais ele ndo cantou com Carlos Alberto?

MS: Ele ndo cantou, mais ele admirava muito o coro, Carlos Alberto era uma
influéncia muito grande pra ele. Nao cantou mais chegou a reger em festivais por
ejemplo o coro do Angelo, ele tem um coro muito bom, como o Ars Nova.

CG: Qual é o nome do coro?

MS: Acho que se chama Madrigal Musicanto. Todos os coros aqui Cristina,
procuravam fazer o caminho que o Ars Nova fazia. Todos pegavam o repertdrio,
faziam os mesmos concursos. Por exemplo, uma vez que a gente foi 14 na Grécia, ai
o Angelo foi 14 na Grécia, o Ars Nova meio que direcionava, tudo que o Ars Nova
fazia os outros iam fazer, a verdade é essa.

CG: Quero retomar o que a gente falou antes sobre como € a religido aqui em BH,
tém muito catolicismo e ndo tem tanto essa questdo afro-brasileira, é assim?

MS: O Brasil td completamente decadente em termos religiosos. Se vocé vé, dos
anos ‘80 prd cd, come¢aram a aparecer Umas igrejas, uns movimentos, que uma
amiga minha definiu muito bem, como pequenas igrejas, grandes negécios. Entéo,
existem algunas pessoas ligadas aqui, desde uma igreja muito famosa chamada
universal, e como ela véarias outras, entdo a igreja catdlica que era, que ainda é a
principal aqui, andou perdendo terreno, muito por essas igrejas pequenas.

CG: E o publico como tomava essas obras, gostava dessas musicas com esses
ritmos, como era recebida a musica?

MS: Eu precisso te dizer uma coisa sobre o Carlos Alberto: ele gostava do ritmo.
Quando eu fiz o artigo sobre “Ogum de Nago” eu perguntei pra ele: o que
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significa isso? a parte que ndo era em portugués, porque se misturavam as coisas.
Ele me deu um sorriso e falou assim: n&o sei. Entdo, dai eu percebi o seguinte

CG: Quer dizer que os textos que ndo estdo em portugués, ele ndo sabia a
traducéo?

MS: Eu sei que nao especificamente daquela cangdo, mais eu acho que de nenhuma
das outras.

CG: Isto confirma o que vocé diz noutro momento sobre a escolha dessa musica
por uma questdo da sua estética

MS: E sim, e isso esta ligado com uma coisa do Brasil mesmo.

Eu imagino que o que fascinava o Maestro era a questdo ritmica, a forca do ritmo,
aquelas células (semicorchea, corchea, semicorchea y negra y reproduce otras
células), porque quando eu fiz esse artigo sobre sobre a can¢do “Ogum de Nagé” e
procurei 0 que é que O texto estava querendo dizer, ele deu essa risada, bem
marosa sabe? e falou assim: Mauro, eu néo sei. Entdo eu imagino que a questdo do
texto ndo significava muito pra ele ndo, ou pelo menos ndo em primeiro lugar.
Existe no Brasil, existiu uma corrente que o Carlos Alberto, eu ndo sei como é que
a Angela definiu ele, mais eu acho que definiria ele mais como um compositor
nacionalista. Existiu no Brasil uma corrente chamada nacionalismo, embora pate
da produgdo dele, nos anos ’50, no inicio, pra canto e piano, lembra até a Puccini.
Mais depois ele fincou pé nessa cultura afrobrasileira, pra mim, mais por causa do
ritmo, isso sim, por essa experiéncia que eu tive com esse artigo, e também por ele
me falar que nunca tinha visitado um terreiro, nunca tinha visto um terreiro de
macumba, nunca. Entdo acho que a coisa dele era mais com o ritmo, e aqui em
Minas, a pesar de que somos um Estado muito catdlico, a musica, essa musica, ela
é tdo envolvente, o ritmo é tdo pulsante, que eu lembro do Carlos Alberto fazer essa
musica até mesmo dentro das igrejas, nunca lembro de ter nenhum problema com
iSS0.

CG: E o publico recebia bem

MS: Muito bem. Existe uma outra coisa que eu precisso falar com vocé também. A
partir do momento que surge esta escola chamada de nacionalista, que é anterior a
Carlos Alberto, pelos anos '20, com um marco muito importante aqui e a Primeira
Semana de Arte Moderno, pois é, muita gente comegou a pegar textos e ritmos e
compor encima, e outros fizeram trabalho de campo, que ai mesmo |4 em
determinada comunidade ou local e ver a masica que ja vinha sendo feita e
transpor a outra linguagem. Entéo, existem esses dos pontos, entdo eu imagino que
0 Carlos Alberto, ele ndo fez um trabalho de campo ndo, que ele compunha a
inspiracdo dele com aquele texto, e acabou. Nao sei se vocé conhece uma peca
chamada lemanja ot6 de uma compositora chamada ...(el audio es
incomprensible), ela usa um tema que € original das rodas, da religido, ndo sei se é
macumba, eu ndo sei que é que &, mais um tema fica (canta una melodia), isso é
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dele, entdo ela pegou e transformou. O Marlos Nobre quando fez a Suite Beiramar
pra canto e piano, € o0 mesmo tema, lemanjé ot6. Eu ndo sei se o Carlos Alberto
fazia esse tipo de pesquisa ou se ele s6 pegava o texto e deixava a imaginacéo dele
rolar.

CG: Vocé acha isso?

MS: Eu acho isso, mais eu ndo posso te dizer com certeza. Ele tinha uma...era
musica pra tudo quanto é lado Cristina, respirava musica. Uma vez pediram para
a televisdo, eles forma pedir de Gltima hora, pra ele fazer um arranjo sobre a
musica “Peixe vivo”, que é uma musica bem mineira, e foi de Gltima hora, e o coro
tava ensaiando muito, com muito som, e ele entrou numa sala e comegou a escrever
0 arranjo, sem nada, s6 da cabeca dele, e eu abri a porta a uma hora e entrou o
som do coro cantando outra coisa e ele 14 escrevendo, entdo tinha uma capacidade
de desligar daquilo.

Vocé o viu regendo?

CG: Sim, eu cantei com ele regendo

MS: As maos muito lindas pra reger, as mais bonitas que eu ja vi.
Ah, eu trouxe uma foto dele pra vocé, ta la no carro

CG: Eu tenho aqui uma foto com o0 Maestro e a foto do concerto
MS: Ah, mais se tem o atabaque aqui, € que fizeram lemanja otd

CG: Nao, é que fizemos Ponto de Oxum-lemanja, e aqui ele estava dedicando essa
partitura pra mim. Aqui diz: Para a amiga Cristina com carinho do Carlos Alberto.
E esse daqui era o percussionista, Mariano. L& estava inssistindo sobre o ritmo,
sobre a colchéia pontoada

MS: E ele pedia com uma cesura antes (reproduce el ritmo)

CG: Eu tive problemas para determinar quais das obras sdo umbanda e quais
candomblé

MS: Eu acho muito importante vocé definir o que é umbanda e o que é candomble,
porque parece que ele usa textos dos dois, ndo € isso?

Eu ndo sei muito qual é bem a diferenca, mais acho que uma das duas nem é
considerada de religido, é mais como espiritismo. E que aqui no Brasil, que fomos
colonizados pelos portugueses, houve uma mistura mais grande. O pessoal da
Africa que veio para cé, eles vieram com 0s orixas deles, 0s orixas ndo sdo santos
para eles, sdo considerados forcas da natureza. Entdo por exemplo, trovéo, ah
aquele ali ¢ Ogum. Entdo o que eu sei, quando eu li um pouco sobre isso, é que
qgundo eles vieram pra cd eram em torno de seiscentos orixas, com o tempo eles
comecaram a condensar, quatro ou cinco num so, e ai que é que acontecia? pra
eles poderem exercitar esse culto, essa devocdo que eles Dunham por essas forcas
da naturaza, os catdlicos ndo deixavam. Entdo eles comecaram a associar um orixa
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com um santo da igreja catdlica, por ejemplo Inhacad é Santa Barbara, associam
lemanj& com a Nossa Senhora, as vezes, mais lemanja é uma mulher metade peixe,
ndo tem nada a ver com a Virgem Maria. Existe uma comparacdo entre uns e
outros porque assim eles poderiam exercitar a crenga deles, e esse efeito se chama
sincretismo religioso. E ai gera um produto cultural mais também gera uma grande
confusdo, né? Quer misturar uma cultura com outra.

CG: Vocé que é cantante, e conheceu a obra do Maestro para canto e piano masi a
obra coral, como pode classificar a obra de CAPF, em periodos? Como vocé vé a
obra em geral?

MS: Independente de classificar essa obra por periodos, € bom ver que ele sempre
busca algo elevado, religioso ou ndo, ele sempre busca algo que dizer na masica
dele, Carlos Alberto era uma pessoa que, do nada, ele falava alguna coisa e vocé
ficava assim...nossa! Uma vez, eu lembro muito bem, fez a 9 Sinfonia aqui em Belo
Horizonte, e a soprano, comego, solista, uma ndo se estava dando bem com a
outra, a soprano era essa moca que eu te falei, a Sylvia Klein, e ela estava se
sentindo mal, ndo podia cantar isso. E ele falou pra ela assim: - faz o exercicio do
perddo. Entrou e cantou lindamente. Entéo ele era uma pessoa que buscava estar
acima, ele gostava muito de um poeta chamado Tagore, inclusive tem musica
baseada na obra desse poeta. Eu comecei a gostar desse poeta por causa do Carlos
Alberto. Entdo, texto sacro ou ndo, era sempre pra cima, é assim. Mais de Tagore
eu sei que ele fez uma peca para canto e piano chamada Volta e outra com um dos
poemas numerados, ele gostava muito desse poeta, muito. Mais, eu acho que a obra
nao da pra definir por periodos ndo, ele comp6s muito, mais foi a obra coral dele
que comecou realmente a tomar uma forma. Mais ndo sei se da pra definir por
etapas, tem as obras de juventude, aqui tinha muitos cantores, entdo as obras sdo
dedicadas sempre, mais ele mesmo falava de algunas pecas, acho que séo essas dos
anos 50, que ele associava muito com Puccini, uma em especial, realmente
lembra, ndo lembro do nome da composi¢do mais é sobre um poema do Tagore.

CG: E s6 isso Mauro, muito obrigado, e se precissar posso te perguntar por e-
mail?

MS: Pode, com certeza.
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Entrevista realizada a Willsterman Sotani Coelho — Realizador de un trabajo de
tesis sobre la técnica de ensayo de CAPF - 25 de septiembre de 2009 — en Escola

de Musica de la Universidade Minas Gerais.

CG: Eu lamento néo ter lido o seu trabalho antes para fazer como eu fiz com
Mauro Chantal, que ja perguntei diretamente para ele sobre duvidas sobre o
aspecto metodoldgico do seu trabalho por ejemplo. Agora, eu vou perguntar como
é 0 seu trabalho porque eu nao conheco.

CG: Como se chama o trabalho que vocé fez e para qué vocé fez?

WSC: A minha pesquisa tem o titulo de Técnica de ensaio coral: Reflexdes sobre o
ferramental do Maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca, e 0 que me levou a
desenvolver essa pesquisa foi a dificuldade de encontrar um material bibliogréafico
que se referisse a solucBes técnicas para o mundo do canto coral brasileiro
principalmente. De qualquer forma eu me concentrei na questdo local, Minas
Gerais, Belo Horizonte, simplesmente por uma questdo de método, seria imposible
eu abordar a questédo do canto coral do Brasil inteiro de uma vez so.

CG: Entéo para ter um campo mais especifico

WSC: Uma questao de delimitacdo. NOs temos uma escasez bibliogréafica presente,
evidente, e o pouco que ha de bibliografia ndo me contenta em termos de
qualidade, sdo esforcos preciosos na verdade, mais que ndo atingem diversos
aspectos da pratica coral, de fato, ndo atingem em profundidade é o que eu quero
dizer, eles ...abordam uma gama bem diferenciada de dificultades e solugoes, mais
eles ndo atingem em profundidade. E, embora eu ndo conhecesse o Maestro Carlos
Alberto pessoalmente, eu tive s6 um contato pessoal de 5 minutos na vida apenas,
eu somente tinha noticia da qualidade do trabalho que ele fez com o Ars Nova, e 0
proprio Ars Nova eu s6 conheci de discos, eu nunca vi 0 Ars Nova pessoalmente.
Mais eu tinha noticias da qualidade, da excepcionalidade do trabalho dele, e eu vi
que seria de grande valia, seria uma grande contribuicdo para o universo da
técnica da regéncia coral no Brasil

CG: Sobre técnica de ensaio especificamente

WSC: E, técnica de ensaio, em Minas Gerais e em Belo Horizonte, porque eu néo
me atrevo a referir a outros lugares, eu percebi que seria uma grande contribuicéo
catalogar e registrar o ferramental técnico de ensaio do Maestro Carlos Alberto, e
nao so catalogar e registrar mais também organiza-lo de maneira que ele possa
ser utilizado por outras pessoas. Foi isso o que eu fiz.

CG: Qual foi a metodologia que vocé utilizou para se encontrar com esse material,
para saber qudis eram as ferramentas que ele utilizava?

WSC: Na verdade foi uma busca que envolveu bibliografia e envolveu entrevistas.
A bibliografia a que eu me refiro agora ndo € uma bibliografia brasileira, com
excecdo de um volumen que sdo os Anais da Primeira Convencéo Internacional de
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Regéncia de coros no Brasil, que foie m 1999. Tem o prdprio artigo de abertura
dos Anais que é do proprio Maestro Carlos Alberto. Ja conhece esse artigo?

CG: Néo
WSC: Essa convengdo aconteceu em Brasilia. Além desse artigo, quero dizer, de

tudo que havia de brasileiro, de publicacéo, o que eu realmente aproveitei muito
mesmo, me deram idéias muito preciosas, foi o artigo e uma apostila

CG: Néo tenho a apostila

WSC: Eu tenho a apostila digitalizada, posso lhe enviar por e-mail. Eu fiz o favor
de digitaliza-la. E os andis se vocé ndo encontrar eu posso escanear € enviar por e-
mail também. Nesses dois artigos o Maestro Carlos Alberto trata de todo o assunto
respeito a regéncia coral de uma maneira muito suscinta, e que evidentemente nao
abrange toda a técnica dele, porque a técnica dele era uma vastidao, o ferramental
técnico do Carlos Alberto era, ndo s6 grandioso em termos de abrangente, senao
que era profundo, naquilo que ele abrangia. Entéo, falar de todo o ferramental dele
em uma apostila de 14 péaginas era imposivel, e ele tinha essa apostila que, pela
leitura se percebe que € uma compilacédo de anotagdes de alunos, que néo foi ele
que escreveu a apostila, mais uma compilacdo de anotacdes de alunos que em
algum momento alguém resolveu reunir e disse para ele: - olha, tem isso aqui, séo
suas aulas, se quer passar para os seus alunos. Percebe-se isso pela lectura da
apostila. Outra leitura que foi muito Gtil para mim foram as leituras que vocé citou:
Mauro Chantal e Angelo Fernandes, porque eles ja tinham estudado Carlos
Alberto antes de mim. Fora isso, eu encontrei datos preciosisimos sobre o
ferramental técnico do Maestro Carlos Alberto em bibliografia latinoamericana, na
compilacéo de anotagdes de alunos mencionando o Maestro Carlos Alberto, mais
mencionado um tipo de ferramental técnico, ou melhor, alguns tipos de escola de
regéncia coral que eram muito semelhantes ao ferramental do proprio maestro
Carlos Alberto. Isso me deixou um pouco...bom, vamos falar agora das entrevistas
e depois eu volto a falar da bibliografia.

CG: Vocé encontrou semelhanca entéo

WSC: Encontrei muita semelhanca entre escolas norteamericanas e a técnica do
Maestro Carlos Alberto.

CG: Mais tudo bibliograficamente, sem observacéo direta

WSC: E, eu ndo tive observacdo direta. E essa bibliografia & que eu me refiro,
norteamericana, ¢ uma bibliografia que abrange desde o final da década de 1960
até o final da década de 1970. Entédo é uma bibliografia que coincide com a época
em gue o Maestro viajava para os Estados Unidos para os encontros da Convencao
de ADCA (American Directors Choral Asociation). Entdo eu presumi que 0
Maestro Carlos Alberto tinha aprendido muitas, muito do ferramental técnico que
ele tinha ele tinha adquirido nessas convencgdes, ou simplesmente ele tinha tido
contato com pessoas que participaram dessas convengdes, professores que ele teve.
Mais e usO pude presumir isso depois que eu comparei as entrevistas com a
bibliografia.

Para conseguir realmente reunir, catalogar e organizar o ferramental técnico de
ensaio do Maestro Carlos Alberto eu tive de langar a mao de entrevistas, porque o



xliv

maestro j& havia falecido quando eu comecei a minha pesquisa. Alids foi o
falecimento dele que me deixou mais inquieto para fazer a pesquisa, porque ele
mesmo nao tinha escrito um livro sobre a técnica dele, e eu achava que seria nao
sO6 uma perda pessoal, mais que seria uma perda profissional muito grande, entdo
achei muito importante registrar isso, enquanto ainda estava vivo na mente das
pessoas que trabalharam com ele. Entdo eu fiz sete entrevistas com pessoas que
trabalharam com ele com no minimo dez anos. Um dos entrevistados foi aluno dele,
ainda na década de 1970, e se dizia aluno dele até hoje, mais do Ernani Aguiar;
mais dois entrevistados foram alunos dele também, e trabalharam com ele como
alunos durante pelo menos dez anos, que foram o Angelo Fernandes e o Elcio
Rodrigues. O Angelo Fernandes e o Elcio Rodrigues sdo regentes também, e o
Elcio além de ser aluno foi regente assistente também.

CG: Angelo Fernandes cantou com ele?

WSC: N&o, o Angelo foi aluno de regéncia segundo o que ele me disse, ele teve
aulas de curso de inverno, curso de verdo, eventualmente ele vinha a Belo
Horizonte a assistir a ensaios do Ars Nova, mais ele ndo chegou a reger o Ars
Nova, ndo chegou a cantar no Ars Nova. e o Elcio Rodrigues que também era
regente foi regente assitente do Ars Nova acho que por quase 20 anos. Outras
pessoas que entrevistei: 0 Marcos Verona, Luiza Antonhol que foram cantores do
Ars Nova também por mais de 10 anos, a Luzia Antonhol além de ser cantora do
Ars Nova foi membro da diretoria do coro, diretoria administrativa, entrevistei
Luiz Carlos Rocha, que ndo era musicista mais participou do Ars Nova por mais de
20 anos, foi membro da diretoria do coro, foi presidente da Federacdo Mineira de
Coros, e Suzana Meinberg que deu contribuicdes valiosisimas que tem que ver com
a histdria do Ars Nova. Suzana Meinberg cantou no Ars Nova nos primeiros anos
de existencia do coro, ela comegou a cantar no coro em 1961 are 1964 nesse
periodo em que nem se chamava Ars Nova ainda, era Coral da UEE, da Uniéo
Estadual de Estudantes, e ela cantou no coro até 1969, ai ela tirou licenca do coro,
e Voltou na década de ’90, entdo ela pegou o inicio e o final da carreira do Carlos
Alberto como regente do Ars Nova, e ela ficou no coro até que o maestro foi
aposentado compulsériamente aos 70 anos de idade. Esses foram os entrevistados.
Além desses, teve uma pessoa que ndo estava nos meus planos, e que contribuiu
também com muitos detalles sobre a técnica de ensaio do Maestro Carlos Alberto,
que foi o esposo da Luzia, que eu fui entrevista-la na casa dela, e ele estava I, e
quis participar da entrevista também. No momento fiquei constrangido de dizer
nao, porque estava na casa dele, e foi muito positivo, porque embora eu ndo tivesse
planejado a entrevista em frio, foi muito bom porque os dois tiveram oportunidade
de dialogar a respeito das minhas perguntas, e ele esteve no Ars Nova por menos
tempo que ela, entdo ele tinha uma impressao diferente respeito da técnica dele.
Interessante que para ele, a técnica do Maestro Carlos Alberto parecia, ele me
passou, demostrou pela fala dele: - parece que a técnica do Maestro Carlos Alberto
parecia mais novidade para ele do que para ela, justamente porque ele ficou menos
tempo no Ars Nova, entdo ele tinha coisas muito preciosas para contribuir. Com as
entrevistas eu consegui coleta ruma grande quantidade de informacbes e eu
organizei essas informacdes por categorias, desde o que dizia respeito a historia do
coro, até o que dizia respeito a técnica vocal especificamente, eu organizei todo o
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material em categorias, e no fim das contas eu criéi uma tabla, com esse material
todo, entdo um dos apéndices da minha dissertacdo é uma tabela que contém o
herramental de ensaio do Maestro Iberto organizado em diagrama, de uma
maneira em que me foi possivel organizar, embora eu acredite que...acredito duas
coisas a respeito dessa tabela: em primeiro lugar, eu acredito que ela pode ser
organizada de uma forma melhor ainda, alguém pode pensar Nela de outra forma
mais adecuada, 0 que me ocorreu num momento em que eu estava escrevendo a
dissertacdo durante um tempo refletindo sobre o assunto. Em segundo lugar, eu
acredito que essa tabela esta muito incompleta, como toda a pesquisa ela ndo
encerra todo o herramental técnico do Maestro Carlos Alberto em sua plenitude,
pode ser que ela até encerra uma grande parte do ferramental, mais teve alguns
aspectos que eu ndo consegui identificar, inclusive eu menciono isso no decorrer da
dissertacéo, por ejemplo, um dos fortes do trabalho do Maestro Carlos Alberto era
a diccdo, ele era obsessivo com a pronuncia das palabras, e nas entrevistas que eu
fiz eu ndo identifiquei nada respeito da pronuncia das consoantes my n no registro
agudo, no registro extremo agudo, embora eu mesmo j& conhecesse 0
posicionamento do maestro Carlos Alberto. Mais como isso nédo tinha ocorrido nas
entrevistas, eu ndo poderia registrar, porque eu ndo tinha documento respeito
disso, entdo ficou um vazio nesse ponto. 20’ 52" e na tabela eu também coloco isso.
Além disso, eu ndo tratei da questdo gestual em momento algum na minha
dissertacdo, embora o proprio Maestro Carlos Alberto e todos os entrevistados
afirmassem enfaticamente que o gestual do Maestro Carlos Alberto era um aspecto
importantissimo do ensaio, que em muitos casos ele resolvia tudo sem falar nada,
s0 com gesto. Entdo isso significa que, de toda a técnica de ensaio do Maestro
Carlos Alberto eu devo ter abordado aproximadamente cinquenta por cento,
porque eu ndo tratei da questdo do gesto. Entdo isso debe ser considerado em
pesquisas posteriores, a respeito de técnica de ensaio.

CG: Vocé achou ferramental de ensaio relacionado especificamente com a obra
afro-brasileira do Maestro ?

WSC: De todos os entrevistados, acabavam mencionando em algum momento a
Missa afro-brasileira, os arranjos de Muié rendeira,as composi¢cdes Jubiaba, e
companhia limitada, ent WSC: todos os entrevistados em algum momento eles
mencionavam essas obras. SO que, como a minha pesquisa n WSC: era sobre
interpretacdo, entdo no momento de registrar o material, de organizar por
categorias eu ndo fiz nenhuma divisdo por estilos ou genros de obras abordadas.
No Corpo da dissertacdo eu menciono alguna coisa sobre isso, entdo tem situacdes
nas que eu preciso explicar que este ou aquele recurso técnico é especifico para
obras que contém ritmos com sincopa ou com colchéia pontoada e semi-colchéia
por ejemplo, ou este ou aquele recurso sdo especificos para obras que contém
melismas em andamento rapido, este ou aquele recurso sédo especificos para legato
em andamento extremamente lento, mais nédo por estilos e géneros de obras. Ndo
era a minha abordagem, mais é possivel identificar ao longo da dissertacéo alguns
elementos assim. 1sso ndo estara no indice, no sumario, mais ao longo do Corpo da
diessertacdo. Minha dissertacdo ja esta pronta, e usé ndo enviéis para algumas
pessoas que me pediram, porque o video ndo esta pronto, e e usd posso entregar a
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minha dissertacdo para a Escola de Musica onde me formei com video, e e uso
pOSSO entregar para outras pessoas depois que eu entregar para escola, mais el aja
esta pronta. Tao logo eu tiver o video pronto, que ndo sou eu que esta editando o
video, eu encaminho a dissertacio para vocé, sem nenhum problema.

CG: E o video, em que consiste?

WSC: E o concerto.

CG: E o concerto em que consistiu?

WSC: Na verdade, o mestrado que eu fiz, que foi na UFMG, a mesma universidade
onde o Mauro leciona, entdo no mestrado que eu fiz a audicdo ela ndo tem
necessariamente, que dizer, ndo existe no regimento da escola, nenhuma
obrigatoriedade de, a audicéo ser vinculada ao assunto do projeto de pesquisa. O
que eu tinha que fazer era uma audic¢éo de 50 minutos de coro, porque essa seria a
minha habilitacdo, mais nv tinha que ser sobre Carlos Albeto, ndo tinha que ser
sobre a técnica de ensaio dele. Ao longo dos ensayos, eu adoptei técnicas que eu
aprendi com a minha pesquisa, mais o repertdrio que eu usei na audi¢cdo nao tinha
nada a ver com o Maestro Carlos Alberto, o repertério foi a Missa brevis de
Palestrina, e uma composi¢do minha, um moteto de minha composicao.

CG: E com que coral vocé apresentou?

WSC: Foi um coro de amigos. Quando finalmente eu consegui marcar o dia da
minha audicdo, conseguir o auditorio, conseguir as autorizacfes todas, entdo eu
escrevi um e-mail para 50 amigos aproximadamente, que eu sabia que tinham
condicdes de ler partitura e estudar o repertério individualmente, marquei a data.
Eu tive manifestacdo positiva de todos eles, mais alguns ndo poderiam ensaiar 0s
domingos a tarde, que foi o dia que noés escolhemos para ensaiar, entdo nés
ensaiamos durante seis semanas nos domingos de 14 as 18 horas no centro de Belo
Horizonte, e foram 35 pessoas que paerticiparam efetivamente da audicédo. Ficou
um coro razoavelmente equilibrado, embora, auditivamente fica evidente que ndo
era um coro estable, era um coro que foi organizado para aquele evento, e isso é
possivel de notar por alguns probleminhas de homogeneidade timbrica, que se
fosse um coro estable esses problemas estariam resolvidos, mais era um coro
ocasional, era um coro que aconteceu e depois deixaria de existir, entdo isso
compromete um pouco a qualidade do som, mesmo que todos eles fossem
profissionais.

CG: Voltando a obra de Pinto Fonseca, qual foi ao largo da sua carreira de musico
0 contato com obras dele, vocé cantou obras dele, dirigiu alguma? Vocé observo
usoé o tema do ensaio ou era um objetivo continuar com a pesquisa trabalhando
com a obra dele ?
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WSC: Bom, a minha pesquisa realmente foi concentrada em quesotes de ensaio, e
embora eu aprecie muito a obra do Maestro Carlos Alberto, no momentoeu néo
tenho interesse em aprofundar nessa pesquisa. 0 meu contato com a obra do
Maestro Carlos Alberto, com a obra composicional dele, foi como cantor e como
regente, eu cantei a Missa afro-brasileira durante algunas temporadas com o Coro
Madrigali de Belo Horizonte, cheguei a reger o Coro Madrigali cantando a Missa
afro-brasileira, inclusive regi essa obra na solenidade de lancamento da Fundagéo
Carlos Alberto Pinto Fonseca, isso foi 10 dias apés a morte do Maestro Carlos
Alberto, entdo eu tive essa oportunidade de participar desse evento. Foi naquela
época em que eu fiquei muito estimulado em saber como €é que ele ensaiava. Com
relagdo a reger o repertério dele, além da Missa afro-brasileira eu sé regi uma
peca do repertério de composicdes dele, que é a Mulher rendeira, inclusive eu fiz
uma edicao atualizada de Mulher rendeira, baseada num manuscrito de 1963, uma
gravacdo em vinil de 1966 dele mesmo regendo o Ars Nova, e uma versao
novamente do Ars Nova regido pelo Maestro no ano 2000, algumas coisas mudam
de uma versao para outra, na partitura de maior circulacao ha até notas diferentes,
e eu tenho certeza que foi de propdsito, ele ndo ia fazer gravacédo de CD com uma
nota errada porque ele ndo estava escutando, de jeito nenhum, foi de proposito, ele
escolheu mudar uma nota em algum lugar 14, eu também posso lhe enviar essa
edicdo por e-mail.

S6 um ... do que eu tinha falado sobre a bibliografia norteamericana: nenhum dos
entrevistados mencionou Robert Shaw, o regente americano que morreu acho que
em 1998, mais o Maestro Carlos Alberto nessa apostila que ele tem, de 14 paginas,
ele menciona Robert Shaw numa discussdo muito breve que ele faz a respeito de
diccdo, e eu fiquei muito curioso com aquele nome e ndo encontrava nada sobre
Robert Shaw, até que um dia lendo um livro em inglés eu vi Numa nota de roda-pé
0 nome do Maestro Robert Shaw, e ai eu fui ver de onde € que tinha vindo o Nome e
li o capitulo inteiro e descobri que o livro estava tratando especificamente da
técnica do Maestro Robert Shaw sem mencionar o nome dele, o nome dele sé
aparecia em nota de roda-pé, e foi ai que eu consegui fazer a ligacédo entre o
Maestro Carlos Alberto e 0 Maestro Robert Shaw. Robert Shaw era bem mais velho
que o Maestro Carlos Alberto, e ele influenciou muito as escolas de regéncia coral
nos Estados Unidos, e 0 Maestro Carlos Alberto frequentou os Estados Unidos nos
comecos dos congressos da ACDA, entdo eu presumi que o Maestro Carlos Alberto
tinha aprendido muito da técnica dele la nos Estados Unidos, embora ele tivesse
estudado na Alemanha, na Itlia e na Franca. A questao da técnica de ensaio coral,
essa sonoridade do Ars Nova, ele aprendeu muito disso com técnicas
norteamericanas. S&o muito semelhantes. Se eu leio o capitulo da minha
dissertacdo, no que que diz respeito da técnico do Maestro Carlos Alberto e 1€ o
que diz ao respeito nessa bibliografia norteamericana a técnica de Robert Shaw, é
tudo muito parecido, tem poucas diferentas. Acho que mais que isso é interessante
vocé ler mesmo a dissertacao.

CG: Muito obrigado Willsterman.
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Entrevista realizada a Carlos Alberto Pinto Fonseca - en casa de Ana Carmem
— Belo Horizonte - Septiembre de 2005

Entrevistadora: periodista de un centro de produccion audiovisual

E: O senhor nasceu em Belo Horizonte

CAPF: Naci em Belo Horizonte, em 7 de junho de 1933 na antiga ala do Hospital
S&o0 Lucas.

E: A gente queria comecar falando de sua iniciagdo mesmo, sua formacao, como
comegou ha masica.

CAPF: Pode comecar?
E: Pode

CAPF: O inicio da minha vida musical comecou aos 7 anos e meio, quando chegou
em Belo Horizonte a Jupyra Duffles Barreto, Professora de piano, que tinha sido
Medalha de Prata na Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro, e que veio com
todo o entusiasmo de jovem, recem casada, e que criou toda uma geracdo de
pianistas em Belo Horizonte. Minha irma Talita também estudou com ela, e minha
irma comegou com 7 anos, eu com 7 anos e meio. O que aconteceu foi que depois
no periodo de adolescéncia, eu enveredei mais pro desenho, pra escultura, cheguei
a ser aluno da Jeanne Milde, que era Professora das classes anexas a Escola de
aperfeicoamento em Belo Horizonte, e eu ganhei um concurso, que no dia da
arvore era desenhar um ipé que tinha na---, ai, ela escolheu a minha peca em
primeiro lugar, e dai eu comecei a frequentar o atelier dela, no pordo do Grande
Hotel, onde hoje tém o edificio Maletta, tinha o Grande Hotel, que era o hotel que
recebia inclusive as celebridades: Oswald de Andrade, Tarcilio Amaral, esse
pessoal todo teve se hospedado no Grande Hotel. E a Jeanne Milde tinha 14 no
pordo seu atelier de escultura, e 14 eu comecei com ela a fazer trabalho em barro e
terracota, depois cozinhava na velha Olaria do Poni, que ficava na Avenida do
Contorno entre Nossa Senhora do Carmo e a Gral Mogol. Era um forno circular, a
gente demorava 15 dias pra poder pegar a peca porque até o fogo dar a volta toda,
e as pecas esfriarem, demorava. Mais, eu tenho pouca coisa desse periodo, porque
Mselle Jeanne Milde me obrigava a quebrar as pecas que eu fazia, pra ndo ficar-
me copiando, entendeu? Fazia parte do método dela isso. Depois eu estudei
também com Ginhar, estudei com Vaisman. Agora, eu adolescente assisti a um
filme que tinha o Cornel Wilde fazendo o papel de Chopin, a Merle Oberon fazendo
o papel de George Sand, e o Paul Muni, aquele grande ator, fazendo o papel do
professor de Chopin, ta étimo no papel. Mas, esse filme que hoje seria um tanto ga-
ga, naquele tempo me impressionou demais pela mdsica, que era tocada pelo
grande pianista chileno Claudio Arrau, que depois eu tive o prazer de ouvi-lo
pessoalmente no Instituto do Cassdo, aqui. E o que aconteceu foi que eu me
emocionei de tal maneira, que eu falei assim aqui em casa: é dentro dessa musica
que eu tenho que viver. Ai eu voltei para dona Jupyra de novo, dizendo quero
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estudar piano, re-insertar meu estudo de piano, mais ela falou assim: ndo, com a
finalidade que vocé quer, eu ndo tenho mais nada pra te ensinar, vocé vai pro
melhor professor de Belo Horizonte, e me mandou pro Pedro de Castro.

E: Que foi professor de Berenice também..

CAPF: Isso, que foi Professor de Berenice também. E com Pedro de Castro eu me
preparei para entrar pro Conservatorio. La eu fui aluno de Aparecida Santos Luz,
e depois do Professor Fernando Coelho. E comecei a tomar aulas particulares com
Sérgio Magnani. Magnani que trouxe, ele que foi considerado pelo Alfredo Casella,
a maior cabeca pensante da Italia, Magnani trouxe toda aquela cultura europeia,
era de uma profundidade, de uma abertura de horizontes impressionante, foi uma
luz que veio pr4 Belo Horizonte, e que fez um curso onde estava Berenice
Menegali, Jodo Venicio Mancini, a Clara Pierre Boreira...

E: Marchesotti

CAPF: Marchesotti, a Clara Ulloa, Isabel de Souza Viera, o Hiram Amarante,
entdo nos tinhamos aula com ele na casa de uma senhora que era casada com um
primo meu, de segundo grau, que era a Odete, que foi cantora da Sociedade Coral.
E com Magnani, as analisis dele eram de uma profundidade, uma coisa
impressionante, as ilacdes que ele fazia com outras artes, com filosofia, foi muito
bom. Depois, em 1954 eu fui passar féerias na Bahia, eu ja tava no 6° ano do
Conservatorio, tava com Fernando Coelho, ja pra entrar pro 7° ano, e com Ostilio
Soares eu fazia o primeiro ano de Harmonia Superior, quando eu fui para Babhia,
em Salvador, a essas féerias, e 14 eu visitei 0 Seminario de Musica da Pro-Arte, que
¢ a Universidade de Bahia, na época de Edgar Santos, como reitor, estava
promovendo seminarios internacionais de musica no mes de julho. E 14 eu vi o
Kéllreuter dando aula de Regéncia, vi aulas de harmonia e tudo mais, e falei
assim: gente, isso aqui ta muito mais evoluido do que eu tenho 14 no conservatorio,
e eu ndo vou pensar duas vezes, mais aquilo era seminario de férias, era s6 mes de
julho, depois os cursos continuavam na Pro-Arte em Sdo Paulo, Seminarios de
Musica da Pro-Arte. Ai, eu me mudei junto com Carlos Eduardo Prats, nds nos
mudamos pra Sao Paulo, ficamos numa pensdo enfrente a escola, e viviamos na
escola de manha a noite, que inclusive a noite acostumava ter concertos e tudo
mais. E |4 eu estudei piano com Clias, Teoria da Musica e Harmonia com
Koéllreutter, e Regéncia também com Kollreutter. Quando o Kollreuter se mudou
prd Bahia definitivo, em 56, que isso foi metade do ’54, segundo semestre do ’54
ja larguei tudo aqui e ja fui para la. Quando o Kéllreutter se mudou, mudei para
Bahia também. E posso dizer que foi um dos periodos mais felices da minha vida,
gue eu morava numa pensao com trés janelas dando pro Porto da Barra, e acabei
comprando um caique, um barquinho, entendeu? Depois comprei uma Lambretta,
que eu ia pra aula na Lambretta, e larguei agqueles 6nibus que tinham 14, que eram
cheisimos, e eu tive como companheiro de quarto o Horst Schwebel, que é
professor de trompete 1a em Salvador, no Seminario de Musica, e me lembro que



logo de inicio um curso voltando em um 6nibus lotado do Rio Vermelho, a gente
comecgava a passar antes para poder passar no porto, que o onibus estava lotado, o
Horst Schwebel foi para atras e foi dizer: larga para frente, e eu tive que voltar a
pé, ndo é isso, foi um periodo muito feliz e eu me formei em Regéncia com
Kollreutter, tenho impressdo que fiu o Unico aluno dele que recebeu realmente o
Diploma de Regéncia, e fui pr4 Alemanha em margo de 1960 pra Hamburgo, entrei
na clase do Hans Schmidt-Isserstedt, que era o General Music Director da Statiche
Hochschule der Sich der Stadt Hamburg, quer dizer a Escola Superior de Musica
da Cidade de Hamburgo. E, depois, ai eu verifiquei 0 que acontecia, o problema,
que o Hans Schmidt-Isserstedt era o Regente da Sinfénica da Cidade, e era o
Regente da Deutche..... Orquestra também, regia Opera, e ele nunca tinha tempo
para dar aula, era sempre um substituto. Aquilo ndo me agradou, e ai eu soube, eu
fui assitir a um concerto do Wolfgang Sawallisch,, e fiquei sabendo que o Savalish
ia dar curso em Colbnia. Entdo eu me mudei para Col6nia e me inscrevi na classe
do Wolfgang Savalish. Agora, eu fazia a0 mesmo tempo os cursos de férias na
Accademia Musicale Chigiana, onde eu conheci aquele que foi o farol da minha
vida na regéncia, que foi o Sergiu Celibidache. O grande Sergiu Celibidache que
foi considerado por muitos o maior do mundo. Celibidache foi uma influéncia
enorme, a técnica que eu desenvolvi com ele, que posibilita 0 coro ou a orquestra
como se fosse um instrumento, eu devo a ele. E o conhecimento profundo das obras,
inclusive da fenomenologia da musica que a gente teve com ele, € uma coisa asim,
inolvidavel. Eu gragas a Deus até hoje nunca encontréi um problema técnico diante
da orquestra que néo fosse resolvido dentro da técnica do Celibidache.

Em 1962 eu me mudei para Paris, e eu conversei com colegas em Siena, e eu fui
estudar na classe do Edouard Lindemberg, que era da Ecole Normal. Ele que me
preparou pro concurso de Besancon, onde eu fui, eram uma espécie de 120
candidatos do mundo inteiro que foram fazer esse concurso, o Concurso
Internacional pra Jeunne Chef d’ Orqueste, para jovens chefes de orquestra. E
nesse concurso eu cheguei a finalista, embora ndo tivesse epistoldo, néo tivesse
nada que pudesse puxar por mim, sendo que muitos companheiros do concurso
eram apadrinhados por ministros, e gente que mandava bilhetim pré juri, e essas
coisas que infelizmente ainda existiam, ndo sei se continuam existindo na Europa.
Mas, ai eu penséi com meus botdes: se eu ja tenho condicdo de chegar a finalista
num concurso na Europa, eu acho que eu posso comecar a minha carreira
profissional no Brasil. E vim para ca em outubro de '62, e peguei o antigo Coral da
UEE, que o Magnani tava largando, e ele me indicou para substitui-lo. E eu entéo
comecei a fazer um trabalho com o...que eu jd tinha feito um trabalho, em '61, nas
férias, eu fiz um trabalho com esse coral da UEE, fiz uma Missa de Palestrina e o
Moteto Jesu Meine Freude de Bach. O que aconteceu entdo, € que eu estava na
casa dos meus pais, ndo tinha nenhum emprego remunerado, e 0 primeiro trabalho
que eu fiz, remunerado, foi um coro que eu formei, fui procurado por uns rapazes
muito elegantes, todos vestidos de terno e gravata, que me convidaram formar um
coro na sociedade deles, que era a Familia e Propriedade (risas y comentarios en
voz baja, initelegibles)

E 14 eu comecei a fazer um trabalho com eles, e comecei a notar umas coisas
curiosas, por ejemplo que, mesmo na hora de fazer a ginastica com o coral,
alongamento e ginastica e tal, eles ndo tiravam o paletd e a gravata. Ai eu sugeri:
porque € que vocés ndo tirad o paletd e a gravata, para ficar mais a vontade,



porque vao suar e tudo. N&do Maestro, nds nos sentimos bem assim. Outra coisa que
eu vi la é que era o clube do bolinha, menina ndo entra. Até que ai eu cheguei a
fazer algunas apresentacOes com eles, inclusive na igrejinha do Or, quando veio
um dos elementos de préa deles, que era o principe Don Luiz de Orleans e
Braganca. E nesse dia eu fiquei impressionado como eles eram monarquistas,
porque toda ora falavam para mim: Maestro, j& viu o principe? Olha como ele §,
ele tem uma aura diferente, né? tem uma postura, uma nobreza, uma coisa, é
diferente, né? Eu ndo tava achando nada de diferente ndo, fiquei calado. Depois
teve um banquete, quando eles receberam elementos duma filial deles no Chile,
uma igual a deles no Chile, e fizeram um banquete, de ndo sei quantos colheres,
ndo sei quantos copos, entendeu? Entdo, ai que eu vi que em primeiro de tudos
para eles era a tradicao, depois era a propriedade, e em terceiro a familia. que era
a sociedade brasileira em defesa da tradicdo, familia e propriedade. E nesse jantar,
nesse banquete, eu cavei a minha propria demissao, porque eu fui defender Joao
XXII11, e eles me refutaram dizendo que ndo se podia esquecer o episédio de Jesus
no templo com a chivata encima dos vendil6es do templo. Bom, sai, num guarda e
magoa, nem coisa nenhuma néo, mais, ai eu ja estava vendo bem que tipo de gente
eles eram, e ndo me interessou mais trabalhar. Agora, em 1964, em 63 eu preparei
0 Ars Nova e sai Numa tourne, que nos so fechamos a turné na Veéspera, fomos ao
Municipal de S &o Paulo, ao Municipal do Rio, a S &o José dos Campos, a Curitiba
e Ponta Grossa. Foi a nossa primeira turné, com um ano de trabalho com o Ars
Nova, e ja foi um sucesso impressionante. Que eu impus um trabalho, a um nivel
profissional com o Ars Nova, quer dizer, eu era o profissional e eles eram o0s
amadores, mais trabalhavam a nivel profissional, 3 vezes por semana. E foi um
sucesso muito grande, depois fomos, nesse mesmo ano, a Sergipe e Aracaju, nos
inauguramos a Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itibeteré, e me lembro que
foi um concerto num calor, que os rapazes todos tiraram os paletos, as meninas
nao tinham jeito de mudar o uniforme, entdo, quando acabou, tinha uma poca
d’dagua, perecia que elas tinham se feito xixi no palco, entendeu? debaixo da cada
uma, de suor. Quanto suor escorreu perna abaixo daquelas meninas! Foram
verdadeiras heroinas. E, depois inclusive eu passei por Salvador, para fazar coisas
minhas ai eu pessoalmente, e tal, e depois voltei em avido de carreira. Mais,
realmente foi uma turné na qual o Ars Nova brilhou. Em 64 ja fizemos um
chamado pros outros corais para realizar o Mesias de Haendel, a Fundacédo de
Educacdo Artistica da Berenice era que ia patrocinar, e, tinha patrocinio
financieiro para pagar orquestra e tudo mais, mais foi exatamente quando estorou
a Revolugdo do 64, e tava praticamente a um més da estréia. Ai, no unico dia que
eu ndo ensaiei, foi no dia que estorou, que noés chegamos la e tinha a soldada de
baioneta na porta do Clube Belo Horizonte, que era aonde a gente tava ensaiando,
Ia no Alvares Cabral com Bahia. Foi o Unico dia, no dia seguinte, eu ja cheguei e
falei para turma toda assim: olha, estorou a Revolugdo, os patrocinios est o
cortados, ta tudo em suspenso, nds vamos parar de trabalhar? todo o mundo disse:
nao! vamos continuar. Ai eu me vi na contingéncia, ja estava com tudo lido, texto,
musica, nota certa, tudo mais, entdo, eu me coloquei um desafio: sera que eu
consigo com um coro grande, eram mais de 80 pessoas, com um coro grande, fazer
um trabalho de detalle, como quando a gente faz um pequefio madrigal? E cheguei
a conclusdo de que era perfeitamente possivel. O que eles fizeram, depois no
concerto, saiu sé em junho, dia 6 de junho, é que foi uma coisa impressionante. O



proprio .....falou pra mim: Carlos Alberto, como é que vocé conseguiu aquela
transparéncia? Que tinha pe¢as como Let us break...que eu fazia so os ataques e o
resto em stacatto e pianissimo. Let us, let us (canta), entdo ficava uma coisa como
uns pontinhos de luz, sabe, uma coisa impressionante. O ...... veio da Bahia pra
tocar o trompete, trompete picolo, e no6s tivemos mais de 3.000 pessoas,
superlotando a Igreja de Sao José.

E: (No se entiende la pregunta, es muy bajo el volumen con el que se escuchan las
palabras de la entrevistadora)

CAPF: Era, também. E tinha gente no coro, tinha gente até no pulpito, nos altares
laterdis, tudo ficou super lotado. E a critica, nds tivemos ao Renzo Nazareno do
Jornal do Brasil, saudosa memoria, que fez uma critica superlativa sobre o
trabalho que a gente fez. Dali, a repercuss ao, o Reitor Aluisio Pimenta que estava
impouado de novo na universidade, ele, eu era colega do irdo dele no
conservatdrio, Anténio Pimenta, que tocava violino, ingenieiro, depois morreu la
no norte, num desastre. O Antdnio me chamou, 0 meu irmdo t4 com planos, ele
quer formar um coro na universidade e tal, ta sabendo dessa repercussdo do
Mesias e tudo, marcou uma entrevista comigo la. O Aluisio Pimenta me recebeu
efusivamente, e eu disse para ele: nos temos duas posibilidades, uma que é de fazer
um coro estudantil para estudante cantar, mais que pela rotatividade nunca atinge
um determinado nivel, ou ter um coro aberto a comunidade, no qual a gente pode
cegar as ultimas consequéncias na interpretacdo, de profundidade e tal, e para
levantar o nivel dentro da universidade. Ele disse: prefiro assim, a segunda opcao.
Mais entdo o Senhor ja tem, que era o antigo coro da UEE, nos tinhamos nos
desligado da UEE num momento, que a UEE ficou muito politica, queriam que a
gente fosse cantar em comicio e essa coisa toda, e nossa finalidade néo era essa,
entdo nos nos separamos da UEE. E fomos ensaiar num proprio alugado da
Fundacéo de Educacéo artistica, que era uma casa, na avenida Vias Fortes, na
subida da Vias Fortes. Ai o Aluisio Pimenta acolheu o Ars Nova, e passamos até a
ter sede, no edificio do Conservatério onde o Ars Nova se encontra até hoje, e s
com o Ars Nova eu realizei 22 excursdes internacionais, e tiramos varios prémios
internacionais em concursos, destacandose o Primeiro lugar no Conurso de ---
Chapell, no concurso na Suica, no Concurso de Cantd Nigro da Espanha, e o
Primeiro lugar e o Gran Prix no concurso da Grécia, em Atenas. Foi o ultimo que
realizamos, me parece que foi em ’99...°98 ou ’99, ndo tenho certeza. Entdo, o Ars
Nova participou também de grandes eventos, como o0 Primeiro Festival
Internacional de Coros da Asia, que foi em Manila, na época da Madame Marcos,
inclusive eu tenho troféus, coisas que ela nos presenteou, e 14 nds ejecutamos um
arranjo meu do frevo Vassourinhas, com o Ataufo Nascimento Cardoso, saudosa
memoria, dangando frevo, vestido ...., com uma sombrinha que ele conseguiu la,
uma sombrinha pequenininha, que ele tirou o pano e botou fitas, entendeu? e
entrou dancando, e foi um sucesso, uma coisa impressionante. Enquanto o Ars
Nova cantava, ele, no final, porque, eu consegui o texto original do Clube
Carnavalesco Misto Vassourinhas, é do final do séclo atrasado, mil oitocentos e
noventa e poucos, uma coisa assim, o frevo ('y canta la melodia tarareando). No
final, mais a gente cantava com texto, no final do texto, nés colocamos o coro
cantando em onomatopéia, para ent o ai entrar no ritmo lascado do frevo, e ¢ ai



que ele entrava dangando. O frevo é uma danca muito especial porque é a danca
que tem mais diferentes coreografias, passos diferentes, de toda a musica folklorica
do mundo. Esse arranjo eu fiz quando eu passei um carnaval no Recife, a convite
do Leonardo Dantas Silva, que entéo era secretério de cultura do Estado, e ele era
jornalista inclusive, e me levou no jornal, na sede do jornal mais antigo do Brasil,
que era o, me parece que o diario do Pernambuco, e 14 do alto eu vi a multidao
dancando embaixo, na pracga publica, totalmente lotada, assim, varios millares de
pessoas, e quando a gente vé de cima o pessoal dangando o frevo, ent &0 a gente
entende porque é que se chama frevo, porque parece agua fervendo mesmo,
entendeu? Todo aquele pessoal pulando, € uma coisa impressionante. Participamos
também da Convencdo dos Regentes Corais da América, a Associacdo dos
Regentes Corais da América ACDA, relne perto de 80.000 maestros dos Estados
Unidos. Se vocé pensar que cada maestro lidera de 30 a 100 ou mais pessoas, pode
imaginar a vitalidade coral que existe nos Estados Unidos. Tanto que eles sdo
divididos em wins, asas.

Nos Estados Unidos, entdo tem o festival de ala tal, de ala tal, com alguns poucos
corais convidados, e o Ars Nova foi um deles. Cantamos em St. Louis, para perto
de 3.000 Maestros americanos, e fomos aplaudidos de pé, com uma ovagdo uma
coisa impresionante. Dai, eu consegui criticas de maestros presentes, inclusive
tenho uma do Louis Wircks, que foi decano da ACDA, da Board ACDA, e foi
redator do Choral Journal, que € o jornal coral dos Estados Unidos. E ele escreveu
que durante mais de 40 anos, ele ouviu nos Estados Unidos e na Europa, 0os mais
destacados corais do mundo, que nunca uma maneira de fazer mdusica tinha
emocionado a ele tanto quanto ouvindo o Ars Nova, que uma coisa era vocé olhar
pra um cuadro e dizer: € uma obra prima, e outra coisa € vocé olhar para um
cuadro e chorar. Foi 0 que aconteceu com ele. Tivemos também no Festival do
Lincoln Center com uma turné pela costa este dos Estados Unidos, costa Leste, e
terminou em Nova lorque no Lincoln Center, onde cantamos ....filarménica, hoje é
o Every ...que é o lar da Filarmonica de NY, com uma acustica muito boa, la nos
fomos aplaudidos de pé por umas 2.000 pessoas, e tivemos uma critica no Musical
America, de uma Patricia Ashley, que escreveu: “Eis um coro capaz de cantar
qualquer coisa debeixo do sol, nos mais altos padroes de interpreta¢do.” Que até o
nosso Palestrina era brillante, mesmo sendo contrario a tradicéo estilistica. Entédo
tivemos em Arezzo, tiramos segundo lugar, no grande concurso de Arezzo, s6
perdemos por um coro do lado leste, do leste européu, detras da cortina de ferro,
parece que era um coro da Bulgéria, Bulgaria ou Polénia, ndo tenho certeza, mais
eu sei que la eles trabalhavam a nivel Professional a pesar que o pessoal seja
amador, se inscreviam nos concursos na Europa, mas uma das mocgas do coro
contou para um dos nossos coristas qual que era o regime de trabalho deles.
Falava assim que diariamente eles trabalhavam na fabrica, mais depois, quando
chegavam assim tipo 3 horas da tarde, enquanto que outros elementos da fabrica
iam para reunido de partido, que eles eram dispensados para ensaiar o coro. Quer
dizer, ensaiavam diariamente e dentro de um padrdo e com uma tradi¢do que eles
tém de coro, imagina que, na Estonia por ejemplo, eu vi uma fotografia que um
colega meu, Ernest Saks, me deu a foto, ele regendo um coro de 3.000 pessoas
numa grande concha acustica, e sendo assistido por umas 50.000, mais que,
guando chegavam as cancbes mais conhecidas, ele tinha na realidade um coro de
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53.000.Quer dizer: todo o mundo sabia cantar. Por qué? Porque os russo tinham
tirado deles a identidade patria, trocaram 0s nomes das ruas por nomes rusos,
proibiram a lengua mae, eles tinham que falar russo, e 0 que acontece é que 0
canto coral era a valvula de escape aonde eles podiam manter a cultura e a
identidade do povo, cantando as velhas cangdes na lengua made. E, entdo
realmente, lutar contra esse tipo de formacao é muito dificil, mesmo um coro do
nivel do Ars Nova. Quando foi o concurso, quando foi a apresentacdo dos
ganhadores, em vez de eu apresentar as cancles folcléricas que tinham feito
sucesso, e tudo mais, e uso apresentei lieders alemées de Brahms e Mendelssohn, e
no Corier Della sera depois veio uma critica no qual diz que a profundidade com
que nés cantamos os lieders alemaes surpreendendo a todos, que esperavam que a
gente Fosse trazer a alegria da musica brasileira, foi uma surpresa tal, que, a
diferenga do coro vencedor para 0 nosso ficou muito reduzida. Entéo, essas coisas
assim sdo lembrancas de uma vida. Eu fui aposentado compulsériamente quando
fiz 70 anos, a Universidade Federal foi obrigada a me aposentar, mas eu agora
estou trabalhando com o Ars Nova como voluntario, e estou preparando a
gravacdo das minhas obras, as minhas obras para coro, tanto as sacras quanto as
profanas e quanto as afro, quanto as populares, e um outro disco, outro CD deve
ser com 0s arranjos e com as cangdes para canto e piano. E um outro CD que vai
entrar no Encarte, debe ser a minha Missa Afro-brasileira, que nos ja temos bem
gravada em vinil, e que vamos passar para CD, remasterizado. Para mim, me
calou muito a homenagem que foi feita pelo Ars Nova nos meus 70 anos, uma
audicdo em que eu apresentei essas minhas musicas na Escola de Mdusica, na
Escola de Musica ndo, no Conservatorio, na antiga Alfonso Pena. E depois que o
Palacio das Artes me convidou, eu junto com o Coral Lirico e o Ars Nova realisei a
92 sinfonia de Beethoven, com a Orquestra Sinfénica de Minas Gerais, foi um
concerto que ficou super lotado, e me deu muita satisfacéo

E: Qual € o (no se entiende) do Carlos Alberto compositor?

CAPF:. Bom, eu estudei com o Kollreuter contraponto renacentista, e ele me
aconselhou: quando vocé fizer arranjos de musica popular, em vez de pensar em
harmonia, usa o contraponto renacentista, a superposi¢cdo de melodias.E ai eu
comecei a fazer arranjos de musica popular e folcldrica, inclusive é desse periodo
o0 arranjo do Galo Garnizé, do Almirante, do Tira- cbco, Mineirinha, que eu tinha
ouvido cantado pelas bandeirantes, Galo garnizé também ouvi, tirei de uma prima
que fazia a par das bandeirantes e que me passou. Cecilia Pinto Rodrigues me
passou as melodias. Eu comecei entdo a compor para coro, de repente eu falei
assim: porqué nao compor também alguma coisa? E eu tinha ouvido uma vez no
radio, uma radio nacional, um grupo de cantores do Rio de Janeiro que me
impressionou muito, que era Cantores do Céu, e tinha um baixo profundo e tal, e eu
procurei aquela sonoridade grave, cheia, me asociando com o mistério que existe
no candomblé e na umbanda, e comecei a pegar textos de candomblé e de umbanda
e a criar melodias, ritmos e melodias encima, dai saiu toda uma producéo que eu
tenho onde conta Cantico para lemanja, Jubiabd, Estrela d’alva, Ponto de Sdo
Jorge Ogum guerreiro, Ponto de Oxim- lemanja, Jubiaba acho que ja falei, entdo
tém uma série, Oxossi beira-mar, sdo pecas onde eu busco um determinado tipo de
sonoridade, cheia, grave, com mistério, com ritmo, e colocando alguns solos



encima também, bem sugestivos. E mais tarde passei a compor inclusive coisas,
pecas sacras, pegas encima de poemas de Manuel Bandeira, de Carlos Drummond
de Andrade, uma delas que eu devo estreiar agora é Os sinos, do Manuel Bandeira,
que eu fiz com, é uma peca que ndo é muito tonal ndo, mais ela tem os ritmos das
balaladas dos sinos (canta partes de la obra). E cria uma atmosfera muito especial
porque o sino de Belém é o sino da festa, é o0 sino do Nascimento, sdo os sinos do
Recife da meninice do Manuel Bandeira, enguanto que o sino do Bomfim, ou o sino
da Paixdo, sdo sinos funebres, e ele fala: “pela minha mde, pelo meu irmdo, por
meu pai, ndo, ndo”. Mais, no fim eu volto ao sino de Belém, e termina feito se fosse
uma festa com um polirritmo bem dificil de executar, porque cada voz canta hum
ritmo totalmente diferente superposto, e imitando bimbalhar de sinos, é como festa
de jubiléu, da barraquinha, de fogos e tudo mais, entendeu? Entdo, imitando os
sinos mesmo, inclusive com a resonancia do sino, no fim o coro vai a boca fechada
e fica oscilando a resonancia feito sino. Tenho inclusive experiencias com musica
dodecafonica, eu tenho um cuarteto de cordas, € uma fuga com a mdsica, com a
série dodecafénica, quer dizer dos doze sons, quer dizer atonal, mais eu dou, pra
poder fazer a fuga, eu consigo uma certa tonalidade sustentando notas que véo
servir de apoio, mais é realmente dentro duma série atonal. Agora, tém uma Ave
Maria também, dedicada a minha ex esposa Angela, no qual as vozes vdo entrando
superpostas em segundas, ela comeca assim, com “ave” (toca el piano), fazendo
como um cluster, e continuando, é musica de efeito também, a oito vozes. Consegui
ganhar o primeiro prémio no Concurso de Composi¢o da Paraiba tanto no setor
erudito quanto no setor folclérico, com uma peca super brillante, que sé um coro
de muito boas vozes, potentes e agudas pode realizar, que é também cheia de
divisis, e € muito moderna também, é o Haec Dies. Ganhei 0 primeiro lugar com
essa peca, e ganhei primeiro lugar com Cobra — cora, que € com dois pontos do
caboclo cobra-cora e o caboclo Jodo Batué, a peca sobre esses textos de umbanda,
e no concurso com Fides de Escara, com esse Haec Dies eu tirei uma mencéo,
Menzione di Honore, concurso internacional na Italia, de composicao.

Eu tenho também todo um setor de composicdo com uma influéncia meio
impressionista, e dentro disto, e com uma certa influéncia de Pizzetti, e Edini, que
eu conheci a traves do maestro Magnani, e tinha sido aluno deles, eu compus sobre
um poema de Rabindranath Tagore, A volta, um poema que até hoje me emociona,
que € uma mae que perdeu o filho, e que esta chamando o filho de volta. O poema é
dividido em sesdes, tem uma forma muito definida, na primeira seséo ela cria um
ambiente, a segunda é a invocacao ao filho, entdo ele comeca: “A noite estava
escura quando ele se foi embora e os outros dormiam. Também agora esta escura a
noite, e eu chamo: volta filinho, 0 mundo esta dormindo, ninguém te vera se vieres
sO por um momento enquanto as estrelas sentiram umas para as outras, depois
volta outra vez. Ele se foi embora pela primavera juvenil quando as flores se
abriam em bot6es. Também agora as flores estdo crecidas e mimosas e eu chamo:
volta filinho, as criangas colhem e jogam flores nos seus brinquedos inocentes”.
Entdo é isto que me deu a forma da musica também, de modulacdo, de criacdo de
ambiente, e a Vania Soares cantou isto numa audicdo de obras minhas que foi feita
no Igbeu hd muitos anos atras, e que foi uma coisa emocionante. Ela viveu
realmente o papel, o drama da mde. Agora, muito boa foi a versdo que a Sylvia
Klein fez da minha Berceuse, que é uma coisa simples simples, mais que ela cantou
com tanto sentimento que ndo teve uma pessoa no publico que ndo tivesse com
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lagrimas nos olhos, inclusive eu. Mais, atualmente eu posso dizer que eu sou 0
compositor bisesto, porque aquele afd que eu tinha de compor diariamente,
atualmente também h& refecido. As vezes eu pego uma coisa assim, faco uma
encomenda e tal, mais..

E: E a Missa afro?

CAPF: A Missa afro veio dum apelo do Papa Jodo XXIII sobre o uso da musica
popular e do vernaculo, da lengua falada pelo povo nas ceriménias litdrgicas. E eu
entdo resolvi, aquilo que eu fazia nos meus arranjos de musica afro-brasileira,
aplicar numa missa, mais eu precissava para 0s grandes momentos ou para a
percussao afra, de uma lingua mais articulada do que o portugués, entdo eu usei o
latim, entdo ele é alternada em latim e portugués, ou simultaneamente latim e
portugués, ou até em forma de responsério. (presenta a su hermana que entra a la
sala diciendo: “ Minha irma Talita”’) Até em forma de responsorio, por ejemplo, no
inicio do Gloria, os baixos cantam “Gloria in excelssis Deo” e os tenores
respondem “Gloria a Deus” (canta el fragmento), “et in terra pax hominibus”,
“nas alturas, entendeu? Entd0 a musica é simultanea em latim e portugués, ou
alternada, eu usei para os temas mais fortes, agora, o portugués, principalmente
falado em Minas Gerais é muito doce, entdo muito leve, entdo...tem uma marcha-
rancho, por exemplo, no qual os baixos ficam (canta): “lau — da — mus — te be — ne
— di — cimus te, a- do”, fazem feito se fosse o bombo, e os tenores fazem feito a
caixa clara (canta): “ laudamus te adoramos te glorificamos te”, e encima disso
vem sopranos e contraltos (canta): “nds vos louvamos, nés vos bendizemos, nos vos
adoramos, nos vos glorificamos”, (hace onomatopeyas de percusion con su voz, en
ritmo de marcha - rancho), e soa a marcha-rancho mesmo. E essa Missa, ele seria
uma colcha de retacos porque ela tem maracatu, ela tem samba-cancéo, ele tem,
vira a portugués, ela tem cancdes folcloricas estilizadas, quando € cancéo
folclérica é em latim, tem Nesta rua tem Tutl maramba e podia ser uma colcha de
retalhos, mais ela tem uma unidade que ela tem um leit motiv, quer dizer um motivo
condutor, que desde o principio da missa até o final esse motivo aparece, e outros
motivos também, secundarios, mais este dai sé vai se desenvolver na parte maior
da Missa que € o Credo, e a Missa é grande porgue néo € a forma abreviada ainda
da missa, é a forma completa, entendeu? texto completo do Gldria e do Credo. E
tem varias partes que fazem forma também, por ejemplo, o solo do Baixo no
Christe, vai se repetir um pouco modificado, no Sanctus, “santo santo, santo é o
senhor, Deus do universo”. Toda vez que fala também o nome de Cristo é em
pianissimo, é bem doce, na Missa. Tém um regente de Itajuba, que € muito bom, o
Angelo Fernandes, que fez uma Tese na UNICAMP com a anéalise da minha Missa
Afro-brasileira. Ele descobriu coisas de forma e de estrutura na Missa que eu
mesmo nao atinava, quer dizer, veio por intuicdo, mais, a Tese dele ta muito boa. E
também o professor Mauro Chantal, que foi baixo do Ars Nova, que é professor de
canto da Escola de Musica da UFMG, ele fez uma Tese de Mestrado sobre a minha
obra composicional, biografia e obra. Parece que tem mais gente também fazendo
trabalho sobre a Missa afro-brasileira, parece que em Goiania, alguna coisa que
chega assim noticia para mim. E ela tem sido ejecutada pelo mundo afora, que ela
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foi editada pela Lawson Goud Music Publisher dos Estados Unidos, que hoje foi
encampada pela Warner Chapel , filiada da Warner Brother’s.

E: Maestro, e de onde vem seu interesse pela masica popular, pela afro-brasileira?

CAPF: Olha, eu li Jorge Amado antes de ir para Bahia, eu li o0 Mar morto. Quando
eu cheguei na Bahia, eu sentia como que seus atabaques estivessem tocando do
fundo do mundo, que havia aquele mistério no ar, aquela coisa, e desde entdo eu
tive muita atracao pelo repertério afro, que eu acho que é uma riqueza cultural e
folclorica do nosso pais que ndo tem tamanho, que € uma coisa que nao tem igual
em lugar nenhum.
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