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Las técnicas de identificacion y
analisis de los instrumentos musica-
les se desarrollaron en el dmbito de la
Musicologifa bajo el impulso dado
por las colecciones de fonogramas y
objetos recogidos por investigadores
europeos en varias partes del mundo
(1). Las colecciones proveyeron ma-
terial para grandes clasificaciones
que, a ejemplo de aquella emprendi-
da por Erich von Hornbostel y Curt
Sachs, trataban de integrar en un cor-
pus unificado el conocimiento sobre
todos los instrumentos musicales.

Esa organologia estaba ligada a
los presupuestos antropoldgicos
evolucionistas y difusionistas domi-
nantes a fines del siglo pasado. Habia
gran interés por el origen remoto de
los instrumentos musicales (asf co-
mo por el origen remoto de la musi-
ca), que se pretendia elucidar estu-
diando los de los pueblos primitivos,
conforme a la suposicién, desde en-
tonces abandonada, de que ellos son
representantes contempordneos de las
etapas mds atrasadas de la linea evo-
lutiva de la cultura.

1 El plano general de esa disciplina elaborado en 1885 por Guido Adler contenia el ramo
destinado al estudio de la historia dc los instrumentos musicales (ver Pinto, 1983).
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Otros abordajes a los instrumen-
tos musicales han sido empleados
desde que las modernas teorias
antropolégicas pasaron aconcebirlas
culturas como entidades que, dife-
rentes entre si, no pueden ser jerar-
quizadas conforme al grado de com-
plejidad de las estructuras sociales o
de las tecnologias. Como recuerda
Anthony Seeger (1986a), el énfasis
en los modos de integracién de las
culturas cambié la preocupacién de
comparar sincrénica o diacroni-
camente caracteristicas culturales
alsladas. Segiin el autor, los instru-
mentos son objetos que se vuelven
inteligibles a medida que se conoce
la culturaen la cual estdn inmersos, al
mismo tiempo que su estudio - yde la
musica que loS pone en accién -
vuelve inteligibles aspectos de esa
cultura. Con eso, €l defiende la nece-
sidad de ir mds alld de las clasifica-
ciones tipoldgicas actstico-musica-
les para investigar las relaciones so-
ciales que el uso de los instrumentos
evidencia y el lugar que ocupan en
los sistemas simbdlicos. Al llamar la
atencién sobre el hecho de que la
musica y los instrumentos musicales
estén frecuentemente investidos, en
las sociedades tradicionales, de un
poder que emana del mito, de la reli-
gién y del ritual, nos recuerda que la
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propia idea de instrumento para ha-
cer misica - y, por consiguiente, la
idea de misica - puede ser objeto de
investigacién y que los conceptos
occidentales modernos a los cuales
esas palabras remiten, no pueden ser
automaticamente asumidos como
universales. Sus sugestiones meto-
dolégicas, hechas a propésito de los
instrumentos musicales de los gru-
pos indigenas de Brasil, pueden ser
aplicadas a los de otros grupos €tni-
cos y sociales.

Las noticias sobre instrumentos
musicales usados en Brasil son tan
antiguas como los primeros docu-
mentos producidos por los conquis-
tadores y misioneros. Estos ultimos
implantaron la ensefianza de la muisi-
ca litdrgica catdlica y aprovecharon
la miisica nativa en autos y ceremo-
nias. Enesamedida, tuvieronla opor-
tunidad de observar directamente las
précticas instrumentales de los nat-
vos. Su observacion, contodo, estaba
permanentemente orientada por el
objetivo primero de la accién misio-
nera, que era llevar a cabo la cris-
tianizacidn. La literatura posterior de
los viajeros extranjeros - cientificos,
artistas, funcionarios de gobierno en
misiones de exploracién y reconoci-
miento de territorio - contiene des-



cripciones mds o menos detalladas de
instrumentos musicales, acompaiia-
das a veces de iconografia y trechos
musicales anotados. Esos autores fue-
ron atraidos generalmente por los
instrumentos usados por indigenas,
por africanos y por sus descendientes
en Brasil, exdticos en la medida en
que no tenian semejanza inmediata-
mente visible con los instrumentos
europeos que conocian. Las informa-
ciones contenidas en sus textos son
valiosas, pero fragmentarias y a ve-
ces imprecisas. Si europeos en viajes
cientificos demostraron mayor cu-
riosidad por culturas distintas de la
suya que administradores y miem-
bros de la élite colonial (directamen-
te envueltos en la dominacién de los
indigenas y del numeroso contingen-
te de africanos esclavizados y poreso
empenados eventualmente en la re-
presién a misicas y bailes), no tuvie-
ron acceso a aspectos de su vida so-
cial vedados a observadores extra-
fos.

Desde el inicio del siglo, cronis-
tas, etndgrafos y folkloristas brasile-
fos, algunos de ellos con entrena-
miento musical, inventariaron varios
instrumentos usados en la misica de
las clases populares. Ahf estdn los
trabajos de Luciano Gallet (1934),

Arthur Ramos (1951, 1954) y Edison
Carneiro (1978, 1982). En sus textos,
ellectorencuentradescripciones, que,
desde el punto de vista técnico de la
organologia, son sumarias, e infor-
maciones extensas sobre las ocasio-
nes en que son tocados los instru-
mentos (rituales, géneros musicales).
Elinterés porla misica de los grupos
indigenas fue bastante menor entre
estudiosos brasilefios, y, consecuen-
temente, poca informacién aparece
sobre sus instrumentos musicales en
la literatura etnogréfica nacional de
la primera mitad de nuestro siglo:
Roquette-Pinto (1938) es una excep-
cién. La obra de Karl Gustav
Izikowitz (1935), enteramente dedi-
cada a los instrumentos musicales y
sonoros de los indios de América del
Sur, fue una de las pocas fuentes
especializadas disponibles hasta la
publicacién de los trabajos de Helza
Caméu (1977), fundamentados en
colecciones museisticas brasilefias.

En las dltimas décadas, el creci-
miento de la antropologia y el
aparecimiento de trabajos etnomu-
sicolégicos especializados han am-
pliado el conocimiento sobre instru-
mentos musicales con la descripcién
delastecnologiasde confecci6n arte-
sanal, técnicas de ejecucién, ideas
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acisticas y musicales que el estudio
de los objetos permite desvelar, do-
cumentacién sonora en grabaciones
y anotacién de repertorios musicales.
Cabe destacar que la reivindicacién
de Oneyda Alvarenga (1947) por un
conocimiento més sélido de las cul-
turas y musicas africanas, necesario
para la identificacién de la proceden-
cia de ciertos instrumentos encontra-
dos en Brasil, ha sido oida por
etnomusicélogos “africanistas” y
“brasilianistas’’, como Gehrard Kubik
(1979), Kazadi wa Mukuna (sin fe-
cha) y Tiago de Oliveira Pinto (1988
y 1993).

Hay trabajos recientes dedicados
a un instrumento y su papel en géne-
ros musicales especificos (Waddey,
1980/81; Corréa, 1983; Andrade,
1981, etc.) o a la vida musical y cul-
tural de segmentos populares en una
regidn, con bastante informacién so-
bre la préctica instrumental (Kilza
Setti, 1985). El tema despunta atin en
los estudios sobre muisica y cultura
de los grupos indigenas, especial-
mente aquellos cuyos instrumentos
son numerosos y variados o cultural-
mente enfatizados (Bastos, 1978;
Fuks, 1985; Aytai, 1981 y 1985).

No se puede olvidar que contribu-
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ye aestimular esas investigaciones el
interés intermitente de la musica po-
pular urbana y de la misica de con-
cierto por los instrumentos populares
tradicionales. Ejemplo de eso es la
guitarra de diez cuerdas o guitarra
caipira (referencia a la regién inte-
rior de los estados de Sdo Paulo,
Minas Gerais, Parand, Goids, donde
su presenciaes fuerte) que, a pesarde
que es muy usada en la zona rural y
pequeiiasciudades, s6lo recientemen-
te encontré intérpretes entre Compo-
sitores e instrumentistas profesiona-
les de los grandes centros urbanos,
con acceso a los medios de comuni-
cacién modernos. Allado delos estu-
diosos, ellos ayudaron a reubicarla
en el campo de visién de la poblacién
de los grandes centros urbanos.

De ese inmenso y complejo uni-
verso, escogemos comentar la des-
aparicién de la marimba, nombre por
el que fueron conocidos dos tipos de
xilé6fono en Brasil: uno con reso-
nadores de calabaza, otro con cajade
resonancia de madera. Varias veces
citados en los siglos 18 y 19, los
xil6fonos se volvieron sin embargo
muy raros en nuestro siglo y hoy han
desaparecido de la misica popular
tradicional. A titulo de comparacion,
incluimos informaciones sobre el



berimbau, arco musical empleado en
eljuego-luchallamado capoeira, que
se expandié de forma inusitada. Sus
trayectorias (o lo que sabemos de
ellas) reflejan algunos de los efectos
del proceso de modernizacién de las
culturas tradicionales, proceso que
produceresultados variados enel pla-
no de los lenguajes musicales: cam-
bios, adaptaciones, sobrevivencias e
incluso revivencias inesperadas
(Nettl, 1985). En este texto intenta-
mos destacar como se alteran, a lo
largodel tiempo, las diferentes repre-
sentaciones que los grupos sociales
hacen de los objetos de la cultura
material.

Marimba y berimbau son instru-
mentos fabricados artesanalmente por
los propios muisicos que los tocan (o
tocaban) o por artesanos de sus co-
munidades, con materias primas ge-
neralmente naturales disponibles en
los locales donde viven. Ninguno de
los dos tiene un simil industrial (el
xiléfono de orquesta es bastante dis-
tinto de las marimbas populares, y
€stas eran usadas por miisicos que no
tuvieron acceso a la misica de con-
cierto), no siendo, en principio, obje-
to de sustitucién por equivalente
oriundo de fdbricas, como es el caso

berimbau, al expandirse, pasé a ser
fabricado también para la venta en
tiendas y mercados, como “artesa-
nia”, al consumidor urbano de clase
media. Como otros objetos hechos a
mano que caen en esa categoria, el
comprador le da otra funcion, atraido
mds por la forma o apariencia ristica
que por la sonoridad y sus recursos
musicales, que frecuentemente des-
conoce. Y los artesanos saben de esa
circunstancia, dispensando las pre-

Tocador de berimbau

Dibujo de Antbnio Pedral a partir de una foto
de Ari André (1960)
Investigacion sobre folclor en el litoral de Sao

del pandero o de la guitarra. El Paulo coordinada por Rossini Tavares de Lima.

241



ocupaciones acustico musicales y
esforzdndose en la decoracién cuan-
do se trata de atender a la demanda
por “artesania”. Asf, el berimbau
continda siendo instrumento musical
para capoeiristas y misicos, pero se
convirtié también en articulo para
turistas, recuerdo de su visita a Brasil
o al Estado de Bahia, famoso como
cuna de la capoeira.

La marimba

Entre 1959 y 1960, dos tipos de
xiléfono portdtil fueron registrados
por investigadores de folklore en el
litoral de Sdo Paulo, ambos llamados
marimba: uno con resonadores de
calabaza bajo un teclado de diez lis-
tones de madera, mientras que en el
otro los doce listones estdn sobre una
caja de resonancia también de made-
ra y de formato ligeramente curvo.
Un hilo permite al miisico colgarse el
instrumento del cuello y un arcoman-
tiene el teclado apartado de su cuer-
po, facilitando el toque con baquetas
en ambas manos. Ambos eran usados
en conjuntos musicales de las
congadas, bailes de negros (o princi-
palmente de negros y mestizos) en
homenaje a San Benedito, Nuestra
Senora del Rosario y otros santos
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protectores de negros en Brasil (Lima
et al., 1981).

La costumbre de coronar unrey y
una reina negros, motivo central o
subsidiario de las congadas, se re-
monta al periodo colonial y da mu-
cho que pensar a los estudiosos. ;Se-
rian los reinados negros, admitidos
tanto por las autoridades civiles como
por las religiosas, una extensién de
las estructuras politicas africanas en
el Nuevo Mundo, a despecho de la
esclavitud? ;O una creacidn colonial
destinada a facilitar la sujecién del
contingente negro? Cualquiera que
haya sido su origen, las congadas se
establecieron como rituales popula-
res de devocidn catdlica. Las corona-
cionesy cortejosde “reyes decongos”
fueron ocasién propicia para bailes y
muisica de negros, con instrumentos
musicales propios y, en el pasado,
también para cantos en lenguas nati-
vas de Africa. En algunos locales,
atrayeron posteriormente individuos
de otros origenes étnicos que, vivien-
do en las mismas comunidades que
los negros, compartieron con ellos
sus formas de festejar los santos. Las
herencias africanas se infiltraron en
el dia a dia de las clases populares de
la sociedad, dejando de ser pensadas
como elementos de una cultura “ne-



gra”. En otros lugares, permanecie-
ron las congadas como “fiesta de
santode negro”, es decir, rituales que
grupos de negros realizan en home-
naje a sus protectores celestes, dife-
rentes de aquellos que los blancos
hacen para cultuar los suyos (ver
Brand3o,1985).

En la época en que un equipo de
investigadores coordinado por
Rossini T. de Lima (op. cit.) docu-

mento las congadas en el litoral de
Sdo Paulo, ellas venian presentdndo-
se intermitentemente: por varios afios
consecutivos ladel Municipiode Sdo
Sebastido dejé de festejar San Be-
nedito, como era la tradicién. Como
el xiléfono, por lo menos moderna-
mente, se quedd restringido a las
congadas de Sao Paulo, la desmo-
vilizacién de esos grupos, que es re-
ciente, resultd en la desaparicion del
instrumento en el dnico lugar donde

Tocador de marimba

Dibujo de Anténio Pedral a partir de una foto de Ari André (1960)
Investigacion sobre folclor en el litoral de Sdo Paulo coordinada por Rossini Tavares de Lima.
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todavia era usado (2). En la primera
mitad del siglo 20, los autores que
escribieron sobre cultura y folklore
negro en Brasil hablaban de la ma-
rimba como instrumento que existie-
ra en el periodo colonial, pero que ya
habfa desaparecido en su época. Eso
confirma que el uso de los xiléfonos
en Sdo Paulo en los afios 1950/60 era
una verdadera raridad.

Evidencias histdricas, lingiifsticas
y especificamente organoldgicas per-
miten afirmar la procedencia africa-
nadelasmarimbas brasileiias. Segun
Gehrard Kubik (1979), el término
marimba o malimba designa tanto
xil6fonos como lamelofones en algu-
nas lenguas Bantu. Rimba o limba
significa tecla, nota; el prefijo
acumulativo ma indica conjunto de
teclas; marimba es, pues, literalmen-

te, teclado. En los textos, dibujos y
acuarelas de los siglos 18 y 19en que
aparecen, las marimbas son siempre
tocadas por negros, en cortejos de
“reyes de congos” (3). Se trata, pues,
de un instrumento de uso muy espe-
cifico, que, hasta donde nos es dado
saber, nunca se emancipd del contex-
to de las congadas. La forma de rito
catdlico de esos bailes - los reyes de
congo eran algunas veces solemne-
mente coronados en las iglesias y se
presentaban publicamente en ocasio-
nes de fiestas catdlicas - dispuso fa-
vorablemente los miembros del cle-
1o, que de manera general dieron su
beneplécito alos bailes de negros que
honraban a los santos. Lasmarimbas,
tocadas en conjunto con otros instru-
mentos durante lasdanzas de congos,
pudieron beneficiarse de cierta tole-
rancia o simplemente de la indiferen-

2 Por lo menos un artesano que sabe fabricar el xil6fono con resonadores de calabaza
todavia vive en Sao Sebastido: lo hace mediante encomienda, si le proporcionan o lo
ayudan a encontrar las calabazas, material que no se encuentra mas en las cercanias.

3 Carlos Julizo, oficial de Artilleria de la Corte Portuguesa, estuvo en Brasil a finales del
siglo 18 y retratd en acuarelas desfiles de reyes y reinas negros en Riode Janeiro y Minas
Gerais, acompaiiados por conjuntos musicales que incluian la marimba (Julido, 1960).
Los cientificos Spix y Martius, que viajaron por varias provincias brasilefias a principios
del siglo pasado, retrataron en dibujos una danza de negros, a la que dieron el titulo de
“cl batuque”, donde aparecen un reco-reco y una marimba. Su texto aclara que ellos

(1 IY3

vicron y oyeron la “llorosa marimba”, junto con “panderos”, maraca” y “ganza” (reco-
reco), en un séquito de reyes negros que se dirigia festivamente a la iglesia (Spix y

Martius, 1938).
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cia de las autoridades religiosas y
grupos dominantes - que seguida-
mente condenaron otras danzas ne-
gras, sospechosas de ‘“hechiceria”,
“paganismo”, etc. -, pero €so no ga-
rantizé su sobrevivencia.

Ademids, si es casi cierto que don-
de hubo marimbas habia congadas,
la viceversa no es necesariamente
verdadera, pues las danzas y las coro-
naciones de reyes de congos conti-
ndan vivas en varios lugares del pafs,
s6lo que sin miisica de xiléfonos. Se
puede suponer que la tradicién de
fabricar y tocar ese instrumento se
perdioé en algiin momento del pasado
porrazones que no conocemos. Sien-
do asi, la afirmacién genérica de que
la vida de un instrumento estd ligada
ala vida de las précticas sociales que
suscitan su uso, aunque verdadera,
no explica lo suficiente la desapari-
cién de los xiléfonos populares en la
musica tradicional.

Kubik informa también que el xi-
l16fono portétil era el instrumento
musical emblemdticodereyesy jefes

en ciertos lugares de Africa en los
siglos 16 y 17, entre los que estaban
los pequeiios estados al norte del an-
tiguo Reino del Congo, lo que impli-
ca una notable congruencia con el
uso de la marimba en los séquitos de
“reyesdecongos” en Brasil (4). Otros
etnomusicologos seiialan que la ma-
yoria de los xiléfonos africanos tie-
nen funcién melédica y teclas afina-
das del grave al agudo, produciendo
escalas variadas. Ademds de eso,
muchos transmiten mensajes verba-
les codificados en padrones ritmico-
melddicos que tienen relacién con
los tonos de las lenguas (cuando se
trata de lenguas tonales), o con su
entonacion. De manera general, hay
una relacion intima entre melodia y
lengua hablada en Africa (ver, entre
otros, Nketia, 1986).

Las marimbas de Sao Paulo te-
nian una funcién melédica reducida,
y muchas teclas producian sonidos
de alturaindeterminada. Comoacom-
pafiamiento de la congada, no esta-
blecian ni controlaban la afinacién
del canto, conforme observé César

4 El misionero italiano Girolamo Merolla viaj6 por el Reino del Congo en el siglo 18 y
registré la noticia de un xil6fono con resonadores de calabaza, llamado marimba, muy
semejante a los que se encontraban en Brasil, una evidencia mas que pone en relacién
el tipo brasilefio con el de aquella region africana (ver Museo de Etnologia, 1986).
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Guerra-Peixe (en Lima et al., op.
cit.). Los toques conocidos, anotados
por el investigador, son padrones rit-
micos articulados con sonidos de di-
ferentes timbres y alturas no necesa-
riamente determinadas ni organiza-
das en una serie del grave al agudo.
(Serfa la pérdida de las funciones
melddicas - y mensajes verbales aso-
ciados - resultante de lapérdidade las
lenguas africanas de los negros en
Brasil, por lo que acabaron todos
hablando portugués?

Algunas preguntas especificas que
la lectura de los textos impone - ;por
qué solamente las congadas del lito-
ral de Sao Paulo continuaron solici-
tando la musica de marimbas, cuan-
do las de otros lugares la dispensaron
o tuvieron que precindirde ella? ; Por
qué las congadas dejaron de ser
bailadas, recientemente, en aquella
drea, al paso que mantienen vitalidad
en otras? - se quedan sin respuesta,
pero es posible articular las informa-
ciones disponibles en una hipdétesis.
Anthony Seeger (1986b) alinea, en-
tre las razones para la ausencia de
fusién de la misica de los indios con
la muisica popular, en Brasil, la difi-
cultad de remocién de la primera de
sus contextos originales. Embutida
en el mitoy en el ritual como elemen-
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to de un todo del cual no puede ser
extraido, ella dificilmente es mudada
para otros contextos y adaptada por
poblaciones noindigenas. A partirde
esaidea, se puedeimaginar unaestre-
cha conexién entre la marimba y los
reyes de congo en las representacio-
nes del instrumento en Brasil. Asi, no
fue absorvido por otros contextos
musicales porque su condicién de
instrumento emblemadtico de reyes y
jefes tuvo continuidad en Brasil, de
tal forma que no tenia sentido tocarlo
sino en ocasiones rituales especifi-
cas, los homenajes a los “reyes de
congo”’, independientemente del sig-
nificado de esa institucién. Incluso
aunque no fuesen jefes politicos,
como en Africa, los reyes podfan
representar las comunidades negras
delante de ellas mismas y delante de
otros grupos sociales, desempefian-
do papeles rituales previstos por las
hermandades y précticas catdlicas
tradicionales. Lo mismo puede haber
ocurrido en comunidades multiét-
nicas o mestizas donde las congadas
se perpetuaron. Esa hipdtesis se fun-
damenta en la presencia de xil6fonos
exclusivamente en los rituales de re-
yes de congo, lo que habria limitado
sus oportunidades de sobrevivencia.
A ella se suma otro dato, entresacado
del conocimiento de las muisicas afri-



canas ¢ igualmente restrictivo: las
funciones de codificador melédico
de mensajes verbales deben haber
sido reorganizadas en otras funcio-
nes musicales cuando el portugués
sustituyé las lenguas nativas de Afri-
ca. Si las nuevas funciones eran con-
venientemente desempeiiadas por
otros instrumentos musicales, la trans-
misién del saber vinculado al xiléfo-
no - objeto de construccién, manu-
tencién y transporte complejos - pue-
de haberse vuelto “superflua”.

El berimbau, otro instrumento
musical oriundo de Africa, conocié
destino diferente, pupularizdndose
mucho en el pafs, a pesar de que al
principio del siglo algunos investi-
gadores creyeran que estaba en vias
de extincién. Contrariando los pro-
nésticos, el instrumento se expandia,
loque se atribuye a suintegraciénala
capoeira, convirtiéndose en un ins-
trumento musical imprescindible para
ese tipo de juego-lucha-danza. Con
todo, no se sabe cudndo y por qué la
integracidn acaecio.

El berimbau es un arco de madera
con cuerda de alambre de acero y un
calabacin amarrado en la parte infe-
rior con un lazo de bramante. El mi-
sico sujeta el arco con una de las

manos, el calabacin vuelto para su
cuerpo, y percusiona la cuerda con
una varita. Con una moneda de algu-
nos centimetros de didmetro, presio-
nay suelta la cuerda alternadamente,
obteniendo dos sonidos de alturas
diferentes. Apartando el berimbau y
el calabacin de su cuerpo, el miisico
aumenta la intensidad del sonido y le
modifica el timbre. Entre los dedos
de la mano que empuiia la varita, el
musico sujeta el caxixi, pequefia
chdcara de fibra trenzada dotada de
una asa, que acrecienta sus sonidos a
los de 1a cuerda del berimbau. Padro-
nes ritmico melédicos, llamados to-
ques, son caracteristicos del uso del
berimbau en la capoeira. El origen
centroafricano del berimbau, que se
asemeja a los arcos monocordes de
los tipos mbulumbumba y hungu de
Angola, ya fue bien esclarecido por
losestudiosos (ver Pinto, 1988y 1993;
Kubik, 1979).

Documentos ochocentistas citan
el berimbau como instrumento musi-
cal tocado por negros en las calles y
mercados, sinninguna asociaciéncon
danza o lucha; la capoeira, a su vez,
fueregistrada como préctica también
de negros, pero realizada con acom-
pafamiento musical de un tambor.
Se supone que la capoeira haya naci-
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do en Brasil, en las plantaciones de
cafia de azicar del estado de Babhia,
como forma de lucha o de adiestra-
miento fisico para la lucha. A fines
del siglo pasado ya era comun en
ciudades grandes como Salvador y
Rio de Janeiro, donde fue reprimida
por la policfa. Los capoeiristas, va-
lentones temidos en las calles, eran
contratados por grupos politicos para
intimidar a sus adversarios. Capoei-
rista o luchador de capoeira era por
entonces sinénimo de individuo peli-
groso, dispuesto a agresiones.

La capoeira con fines de lucha

N

cedié el lugar a las formas de juego,
danza y lucha deportiva desarrollada
en gimnasios y academias que la re-
habilitaron socialmente. Se convirtié
en exhibicién obligatoria cuando se
trata de presentar, en espectdculos, la
cultura popular brasilefia o afrobra-
silefia. Algunos capoeiristas incor-
poraron golpes de luchas marciales
orientales y adoptaron el sistema de
graduacién progresiva y formalizada
de los practicantes. Otros, relaciona-
dos con movimientos de afirmacién
de una identidad negra y afrobrasi-
lefia, reaccionan contra ese desarro-
llo y cultivan exclusivamente la lla-

Marimba entre dos atabaques de la Congada de San Francisco
Dibujo de Anténio Pedral a partir de una foto de Ari André (1960)
Investigacidn sobre folclor en el litoral de Sdo Paulo coordinada por Rossini Tavares de Lima.
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mada “capoeira Angola” como parte
de la herencia cultural de los africa-
nos y sus descendientes en Brasil.

Apartado el estigma social que
recaia sobre la capoeira, ella con-
quisté la adhesién de las clases me-
dias urbanas que la practican como
deporte y mezclade danza con juego,
sin ningin contenido “étnico”, 0 como
expresién distintiva de la cultura
afrobrasilefia. En ambos casos, el
aprendizaje y el uso del berimbau es
indispensable, conllevando este he-
cho que el instrumento haya ganado
una amplia divulgacién. La expan-
sién de la capoeira determiné la
diseminacién del berimbau y favore-
ci6 suemancipacién del uso tradicio-
nal: hoy en dia es utilizado -en la
miisica popular como instrumento
solista y en conjuntos de percusién.

La capoeira fue parte de un uni-
verso marginalizado, y el berimbau,
si fue identificado con ella, deberia
ser como minimo mal visto. Sin em-
bargo, cuando la persecucién se in-
tensificd, ya estabaninstalados en las
grandes ciudades. Esos hechos no
encuentran paralelo en la historia de
las congadas, que permanecen como
rito catdlico tradicional en ciudades
pequefias y enla zonarural, progresi-

vamente movidas de lugar a medida
que avanza la modernizacién, con la
consecuente secularizacion.

Siel proceso de modernizacin de
la sociedad tiende a transformar e
incluso a eliminar las formas cultura-
les tradicionales, las lineas generales
de ese proceso sufren interferencias a
diversos niveles: por ejemplo, for-
mas tradicionales pierden vinculos
con el ritual, pero son absorvidas en
laesferadel espectdculo; otras, inves-
tidas de simbolismo étnico, pasan a
ser cultivadas como mecanismo de
afirmacion de identidades particula-
res dentro de sociedades nacionales;
otras, ain, son mantenidas o recrea-
das “artificialmente” por la interven-
cién de agentes sociales relacionados
con la preservacién del folklore.

La marimba y el berimbau, re-
creados en Brasil por los africanos y
sus descendientes en condiciones
hostiles de esclavitud y de marginali-
zacion social, ilustran dos resultados
extremos de ese proceso, extincién y
expansion, respectivamente. La ma-
rimba, inmersa en rituales tradicio-
nales que se diluyen con el cambio en
los modos de vida de la poblacién
rural y de las ciudades pequeiias, se
conservé hasta hace poco tiempo en
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raros lugares, como en el litoral de
Sdo Paulo. Su miisica poco tenia en
comiin con lamisicade lasmarimbas
africanas, pero probablemente seguia
siendo el instrumento de los reyes de
congo. Hoy en dia, vemos los ejem-

la vida musical. El berimbau, dina-
mizado en la capoeira y beneficidn-
dose de la mayor movilidad de la po-
blacién urbana, forma parte del equi-
pamiento de varios gimnasios, de los
grupos de miisicay danza “afro”y es-

t4 infaliblemente presente en las tien-
das de souvenirs de los aeropuertos.

plares de colecciones museisticas
como objetos histdricos, ausentes de
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