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Notacion y transcripcion para
el berimbau usado en Capoeira

Juan Diego Diaz Meneses

Introduccion

El berimbau, un instrumento de origen africano y adoptado por ciertas comunidades de
afrodescendientes en Brasil, se ha extendido durante las tltimas tres décadas con inusitada
rapidez por los lugares mds recénditos gracias a su estrecho vinculo con Capoeira, danza-
lucha de mdxima popularidad en la actualidad. Muchas personas alrededor del mundo,
pertenecientes a culturas muy variadas, se han interesado por este instrumento desde diversas
perspectivas. Cémo construirlo, cémo tocarlo y, sobre todo, cémo ensefiar a tocarlo a otros
son algunos de los aspectos que més interesan a sus nuevos ejecutantes. En este articulo
analizaremos diversos métodos de escritura que han creado los nuevos tocadores de berim-
bau para utilizarlos en la performance, para registrar su propio proceso de aprendizaje y para
transmitirlo a otros. Ademads presentaremos algunas reflexiones sobre la validez/necesidad
de estos métodos para los tocadores, segtin su grado de inmersién en Capoeira.

Es necesario aclarar que Capoeira fue en su origen una tradicién eminentemente oral,
en la que el registro escrito de su musica (cantada o tocada) no ha sido un tema histérica-
mente relevante para los insiders —portadores de la tradicién—. Pero la universalizacién de
este arte ha provocado importantes cambios en su modo de transmisién. De acuerdo con lo

que expone Zapata!, parece que el modo de transmisién de Capoeira ha pasado de ser oral

1 JOHN FREDY ZAPATA. Desarrollo histérico de la trova antioquefia. Tesis. Medellin, Universidad
de Antioquia, 2005, pp. 39-40.
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puro a oral mixto, lo que significa que la escritura ha reforzado y revitalizado su oralidad. Y
debido a que estos cambios provocan a menudo tensiones en los portadores de la tradicién,
no deberfa sorprendernos, entonces, que algunos mestres (maestros de Capoeira brasilefios)
antiguos y/o tradicionalistas encuentren superfluo el uso de sistemas de notacién para el
berimbau u otros instrumentos de la bateria? de Capoeira.

No obstante, hoy en dfa el berimbau —al lado de Capoeira y de la misica popular— se
ha expuesto virtualmente a los ojos del mundo entero y en este proceso han nacido varias
categorfas de outsiders —observadores externos—. Sabiendo que estas categorias hacen parte de
una franja continua llena de matices, proponemos, para efectos de anilisis en este articulo,
agruparlas en tres: primero, el outsider no capoeirista; segundo, el outsider-capoeirista entre-
nado en otras tradiciones musicales escritas, y tercero, el outsider-capoeirista no entrenado
en otras tradiciones musicales escritas.

Intentaremos probar, entonces, cémo cada practicante, dependiendo de su grado de
inmersién en Capoeira y de su entrenamiento en otras tradiciones musicales escritas, es mds
proclive a la creacién/desarrollo/uso de ciertos tipos de escritura para el berimbau.

Para ello construiremos primero un brevisimo marco de referencia, que incluye una
somera descripcién del instrumento, algo sobre su historia y una especie de “descripcién
objetiva” de la manera en la cual se toca en el ambito de Capoeira. Seguidamente se hablara
un poco sobre la dispersién del instrumento por el mundo al lado de Capoeira. Luego, se
presentardn algunos apuntes etnomusicélogicos sobre la transcripcién/notacion musical, que
servirdn de base para presentar diversas categorias de métodos de escritura para el berimbau,

y finalmente se expondran las conclusiones.

Marco de referencia

Descripcion del instrumento

El berimbau es un instrumento monocorde, cuyo cuerpo principal estd constituido
por un palo de madera que generalmente tiene entre 1,4m y 1,6m de longitud y 2,54cm
(1 pulgada) de ancho, y que en el mundo de Capoeira es conocido como verga. Aunque la
gran mayoria de mestres asegura que la madera ideal para construir el berimbau es la beriba,
Mestre Cobra Mansa asegura que en realidad la beriba es la madera mds utilizada hoy en

Bahia, pero no en otros lugares del Brasil’.

2 Bateria es el término que denomina el ensamble de instrumentos de Capoeira. En el caso del
estilo de Capoeira, Angola se refiere a ocho instrumentos (tres berimbaus, dos pandeiros, un agogd,
un reco-reco y un atabaque); en el caso de la Capoeira Regional de Bimba, a tres instrumentos
(un berimbau y dos pandeiros), y en el caso de los estilos hibridos contempordneos, a cualquier
combinacién de los instrumentos anteriormente citados.

3> Mestre Cobra Mansa, en entrevista personal (San José, Costa Rica, mayo de 2007), asegura
que en Goias se usa mas frecuentemente el guatambu y en Rio de Janeiro la canela de veado para
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El extremo inferior de la verga tiene un corte a modo de estaca de didmetro ligeramente
menor al del cuerpo principal. A esta estaca va atado un extremo del arame (alambre en
portugués), el cual flexiona la verga al fijarse con tensién en el extremo superior de la misma.
Para que el arame no hiera la madera en el extremo superior, esta se recubre con un anillo de
cuero grueso, el cual, ademads, impide su deslizamiento al tensionarlo o al percutirlo durante
la performance. El arame usado normalmente en los berimbaus de Capoeira es extraido de la
parte interior de la llanta de un carro, aunque también sirven alambres acerados de calibre
cercano a Imm. El resonador que se utiliza para amplificar el sonido se llama cabaga y se
ata al instrumento por la parte inferior convexa de la verga a una distancia del extremo
inferior cercana a una cuarta humana*. La cabaca usada mds cominmente en los berimbaus
de Capoeira es el fruto seco de la enredadera calabaza (Lagenaria vulgaris), aunque también
se encuentran otros tipos de resonadores como el coco y latas vacias, como por ejemplo en
el Capoeira Angola Center of Mestre Jodo Grande en New York®.

Dentro del 4mbito de Capoeira, los berimbaus tienen tres tamafos diferentes. El que
tiene la cabaca mas grande es llamado gunga o berra-boi; tiene el sonido m4s grave y por lo
general es el responsable de comandar el ritmo durante la roda® (incluyendo la definicion del
toque’, la velocidad y el volumen). El berimbau medio tiene una cabaca de tamafio mediano;
en las rodas de Capoeira Angola, normalmente toca la misma base ritmica de gunga, pero
invirtiendo el sonido®. La wiola o violinha tiene la cabaca més pequefia y el sonido mds agudo.

Su papel es el de improvisar, tocando variaciones sobre el ritmo bésico de gunga o medio.

Un intento de “descripcion objetiva” de cémo tocar el berimbau

El berimbau se posiciona verticalmente con el extremo m4s cercano a la cabaga hacia

abajo. Se sostiene y equilibra con la mano débil, de modo que el hueco de la cabaga apunte ha-

la construccion de berimbaus. El mismo Mestre Cobra Mansa escuché del legendario Mestre
Waldemar (el primero en vender berimbaus en el emblematico Mercado Modelo de Salvador) que
la beriba se popularizé solo después de los afios cincuenta o sesenta, y que antes se usaba cualquier
madera flexible y resistente. El discurso de los mestres sobre la idoneidad de la beriba para construir
berimbaus cobra sentido si uno tiene en cuenta que la Capoeira bahiana es la que se ha difundido
con més fuerza por el mundo y, ademds, que Bahia es considerada la “meca” de la Capoeira.

4 Entrevista personal con Mestre Cobra Mansa (San José, Costa Rica, julio de 2005).

5 El autor visit6 el Capoeira Angola Center of Mestre Jodo Grande en New York en septiembre
de 2003. Los berimbaus con resonadores de coco o lata estaban colgados en la pared y nunca
fueron usados en las rodas o clases durante la visita del autor, lo cual probablemente indica que
son solo decorativos.

6 Roda significa rueda en portugués vy se refiere al espacio fisico y conceptual donde se celebra
el ritual de Capoeira.

7 Toque es el nombre que reciben los patrones ritmicos que tocan los berimbaus en Capoeira.

8 En el dmbito de Capoeira, invertir el sonido de un berimbau significa tocar una nota aguda
p
(preso) mientras el otro toca una grave (solto) o viceversa.
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cia el cuerpo del ejecutante.
Una moneda (dobrdo), o una
piedra, se presiona contra el
arame para variar la tensién
del mismo y asi obtener so-
nidos con diferente entona-
cién y timbre. Este dobrdo se
sostiene con los dedos pulgar
e indice de la misma mano
que sostiene el instrumento
y siempre estd ubicado entre
la verga y el arame. La otra
mano sostiene un sonajero
de mimbre llamado caxixi,
que contiene semillas, pie-
drecillas o conchas marinas,
y también la baqueta, un palo
delgado usado para percutir
el arame.

La nota mds baja del
berimbau, llamada solto, se
produce al percutir libremen-
te el arame con la baqueta.
Cuando se presiona el dobrdo

contra el arame y se golpea

. Mestre Cobra Mansa mostrando la forma de agarre del berimbau R
en Capoeira. Fuente: Archivo personal de Gege Poggi (estudiante con la baqueta, la afinacién

de Mestre Cobra Mansa) del sonido resultante sube

alrededor de un semitono
(la afinacién del berimbau escapa a la rigidez de la afinacién temperada de la musica oc-
cidental). Este sonido es conocido como preso. Un tercer sonido se logra al rozar el arame
suavemente con el dobrdo y percutirlo con la baqueta. Este sonido tiene igual afinacién
al preso, pero contiene un zumbido del alambre que, al vibrar contra el dobrdo, le vale el
nombre de chiado.
Ademis de estos sonidos basicos, el ejecutante puede variar el color del sonido acercando
o0 alejando la cabaga de su torso mientras toca. Cuando la cabaga estd cerca del cuerpo del
tocador —lo cual quiere decir que el hueco de la cabaga se cierra—, el sonido es mas “sordo” o
“apagado”, mientras que cuando la cabaga se aleja del cuerpo, el sonido es muy abierto, ya que
sale libremente por la boca del resonador. Algunos toques requieren que el ejecutante mueva

rdpidamente el berimbau de una posicién cercana al vientre hacia fuera, lo cual produce el
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efecto caracteristico “wah-wah” que ocurre por el rdpido cambio de timbre. Otros sonidos

que se pueden lograr con el berimbau incluyen golpear la porcién del arame que estd por

debajo de la cuerda que ata la cabaca al arame y que produce un sonido muy alto pero de baja
] q ¢ yquep y p ]

intensidad; sacudir el caxixi solo, o golpear la cabaga o la verga con la baqueta.

Breve resefia historica del berimbau brasilefio

El berimbau es un instrumento perteneciente a la familia del arco musical, considerada
una de las mds antiguas®. Un debate sobre el origen del berimbau o del arco musical rebasa
el alcance de esta investigacién. Sin embargo, el mismo Shaffer o Graham!® podrian dar
luz sobre este tema.

Dentro de la literatura etnomusicolégica (por ejemplo Graham, 1991), el discurso de
mestres de Capoeira (por ejemplo Cobra Mansa y Moraes!!) y de musicos/investigadores
(por ejemplo Papete do Berimbau!?), hay consenso en que el berimbau brasilefio que hoy
se usa en Capoeira proviene de tradiciones musicales no escritas del centro de Africa y que
su llegada a Brasil ocurrié durante la época de la esclavitud en este pafs.

Notas histdricas y disefios de principios del siglo XIX demuestran que varios tipos de
arco musical atravesaron el Atlantico con los esclavos hacia el Brasil (no los instrumentos
mismos, sino esas tradiciones musicales) y que alli se popularizé entre vendedores y misicos
callejeros afro-brasilefios (Koster!? y Debret!4). Ms tarde, los africanos y sus descendientes

comenzaron a mezclar los rasgos organolégicos de esos arcos musicales resultando en un tnico

9KAY SHAFFER. O Berimbau-De-Barriga E Seus Toques. Rio de Janeiro, Ministerio de Educac¢do
e Cultura, Secretarfa de Asuntos Culturais, Fundagdo Nacional de Arte, Instituto Nacional de

Folclore, 1977.

I0RICHARD GRAHAM. “Technology and Culture Change: The Development of the Berimbau
in Colonial Brazil”, en: Latin American Music Review 12, No. 1 (Spring/Summer), 1991, pp. 1-20.
Citado por ROBINSON (2000) en http://www.nscottrobinson.com/berimbau.php, consultado
en mayo de 2007.

ITE] autor visité la academia de Mestre Moraes (Grupo de Capoeira Angola Pelourinho) y la
casa de Mestre Cobra Mansa en Salvador (Bahia) en marzo y abril de 2006. De ambos escuché
el discurso del origen africano del berimbau. De hecho, Mestre Cobra Mansa manifesté en en-
trevista personal (San José, Costa Rica, mayo de 2007) haber encontrado varios arcos musicales
emparentados con el berimbau en su visita a Angola en 2006, lo cual interpreta como evidencia
de su origen geogréfico comin.

12 Video que muestra a Papete haciendo una presentacién tedrico-practica sobre el berimbau.
Grabado en fecha incierta (tal vez fines de los afios setenta o principios de los ochenta) http://
www.youtube.com/watch?v=FGfdsNLiw9g.

I3 HENRY KOSTER. Travels in Brazil. London, Longman, 1816, p. 122. Citado por Robinson
(2000) en http://www.nscottrobinson.com/berimbau.php, consultado en mayo de 2007.

14 JEAN-BAPTISTE DEBRET. Voyage pittoresque et historique au Bresil. Paris, Firmin Didot Freres,
1834, p. 39. Citado por Robinson (2000) en http://www.nscottrobinson.com/berimbau.php,
consultado en mayo de 2007.
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instrumento que, al asociarse a Capoeira en el siglo XIX, ya recibfa el nombre de berimbau
de barriga o simplemente berimbau®®.

Aunque la prictica de Capoeira y el berimbau coexistieron en Brasil, al menos desde el
siglo XVIII, no hay pruebas que los vinculen antes de la segunda mitad del siglo XIX. Muchos
autores y mestres refieren la practica de Capoeira al principio de la Colonia portuguesa en
Brasil, pero hasta ahora, el primer registro de Capoeira es el del cronista Calvalcantil®, que
data de 1789 y no muestra ningtin vinculo con el berimbau. M4s atn, en 1835, Rugendas
describié la Capoeira, pero en sus escritos y pinturas el berimbau no aparece asociado a la
lucha fisica de Capoeiral?. Asf mismo, hay varios reportes del berimbau de principios del

8 se refirié a “un gran arco con

siglo XIX que no lo asocian a Capoeira. Por ejemplo, Koster!
una cuerda atada a medio coco o cabaca que es presionado contra el abdomen y tocado con
el dedo o con un palo”, pero sin asociacién alguna a Capoeira. Un poco més tarde, el artista
francés Debret, quien viajé por el Brasil, se refiri6 al berimbau como un instrumento de
acompafiamiento a cantos africanos y cuentos, pero tampoco ligado a Capoeira®®.

Parece ser que solo hasta a finales del siglo XIX o principios del siglo XX el berimbau
comenz6 a ser usado por los practicantes de Capoeira en un ambiente clandestino. Este
vinculo se afianzé gradualmente hasta hoy, cuando el berimbau es considerado esencial para
Capoeira: Mestre Bimba?!, uno de los grandes mestres de Capoeira decfa que “es imposible
aprender Capoeira sin el berimbau”?2. Pastinha?3, otro gran mestre decfa: “el berimbau es

el mestre primitivo”?,

I5RICHARD GRAHAM. Op. cit., p. 6

16 NIREU CALVALCANTI. “Cronicas do Rio Colonial. O Capoeira”, en: Jowrnal do Brasil. Caderno
B - 12 Edicdo, Rio de Janeiro, 1999, p. 22.

I7BIRA ALMEIDA (Mestre Acordeén). Capoeira, a Brazilian Art Form. History, Philosophy and
Practice. Berkley, California (USA), North Atlantic Books, 1986, p. 75.

I8 HENRY KOSTER. Op. cit., p. 241. Citado en http://www.capoeira-palmares.fr/histor/koster.
htm, consultado en mayo de 2007.

19 JEAN-BAPTISTE DEBRET. Op. cit., pp. 128-129. Citado por ALMEIDA. Op. cit., pp.75-76.
20 KAY SHAFFER. Op. cit.

21 Mestre Bimba (1900-1974) es uno de los més reconocidos mestres de Capoeira. Se le adjudica
la creacién del estilo de Capoeira Regional, haber abierto la primera academia oficial de Capoeira
en Brasil, asi como habilidades extremadamente altas en todos los aspectos de este arte.

22 Bira Almeida. Op. cit., p. 75.

23 MESTRE PASTINHA (1889-1981), el m4s reconocido mestre bahiano de Capoeira Angola, es
considerado guardidn y padre de este estilo. Maestro de los Mestres Jodo Grande y Jodo Pequeno,
las dos leyendas vivas de mayor relieve en la Capoeira Angola actual.

24 ANTONIO CARLOS MURICY. Pastinha! — Uma Vida Pela Capoeira. Documental, 16mm, 52
min, Brasil, 1999.
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Dispersion

El berimbau brasilefio es el arco musical que se ha difundido con mayor fuerza por el
mundo durante las dltimas décadas. A pesar de que su vinculo con Capoeira es la principal
causa de su actual dispersién, es necesario reconocer que su asociacién a la Misica Popular
Brasilefia (MPB) provocé la primera difusién importante del instrumento fuera de Brasil
durante los afios sesenta. M4s tarde, en los setenta, su uso en el jazz internacional también
contribuyé a su difusién en el mundo occidental?®. Ya para los afios ochenta, la creciente
dispersién de Capoeira comenzé a tomar la mayor cuota en la difusién del instrumento por
el mundo.

Hoy se puede encontrar el berimbau no solo en el 4mbito de Capoeira, sino también
en otros contextos como la MPB y el jazz, donde proliferan percusionistas exitosos como
Nand Vasconcelos?, Airto Moreira?’, Dinho Nascimento?® y Papete do Berimbau?® que
han perfeccionado las técnicas de toque de este arco musical. También estd presente en
géneros musicales verndculos brasilefios como la samba de roda®®, carimbo!, bossa nova y

tropicalismo®2. Asf mismo se pueden mencionar algunos compositores brasilefios de mdsica

¥ SCOTT ROBINSON. World Music and Percussion, 2000. http://www.nscottrobinson.com/berimbau.
php, consultada en mayo de 2007.

% Nand Vasconcelos es un reconocido compositor, percusionista, arreglista y autodidacta, cuyo
trabajo se inscribe en el d4mbito de la MPB, el jazz y la musica incidental. Fue el primero en
crear un concierto para berimbau y orquesta, siendo el berimbau el solista de la obra. Celso do
Nascimento Silva. A musicalidade contemporanea brasileira e as possibilidades de sua utilizacdo na
musicoterapia. Facultade de Musicoterapia da Universidade Sdo Paulo, 2006.

2T Alirto Moreira es uno de los mds famosos percusionistas brasilefios que migré a Estados Unidos a
fines de los afios sesenta. Alli ha tocado al lado de famosos jazzistas varios instrumentos brasilefios
de percusion, incluyendo el berimbau. (http://www.airto.com/airtooldsite/frames1/wildframeset.

htm).

28 Dinho Nascimento es un exitoso percusionista, compositor y vocalista bahiano que se espe-
cializé en hacer fusiones musicales en las que incluy6 el berimbau eléctrico. (http://www.tratore.
com.br/artista.asp?id=298).

» Papete do Berimbau (José de Ribamar Viana) es un percusionista, arreglista y productor brasi-
lefio. Fue considerado uno de los mejores percusionistas del mundo en las décadas de los setenta
y ochenta, y desarrollé técnicas sorprendentes de ejecucion para el berimbau, convirtiéndose ast
en uno de sus principales divulgadores. Su musica se inscribe en el ambito de la MPB y el jazz.
(http:/Jwww.imusica.com.brfartista.aspx?id=941 &bio=1).

30 Samba de roda es un estilo musico-dancistico tradicional afro-brasileiro, asociado a la samba y
a la Capoeira. Su musica consiste en cantos responsoriales acompafiados por pandeiro, atabaque,
berimbau, guitarra, sonajeros y palmas.

31 Carimbé es un ritmo dancistico de origen negro con influencias portuguesas, pertenciente al
folclor amazénico. Su misica se acompafia con dos tambores llamados carimbé (uno agudo y
uno grave), una flauta de madera, maracas y una viola cabocla (guitarra de cuatro cuerdas). El
berimbau se afiade con frecuencia a este formato.
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erudita occidental que han escrito piezas para el berimbau®3, tales como Mario Tavares*, Luiz
Augusto Rescala®® y Gaudencio Thiago de Mello*¢. A pesar de lo interesante que resultarfa
para este trabajo un andlisis de los sistemas de notacién que usaron estos compositores para
el berimbau, no se dispone de las partituras.

La rdpida propagacién del berimbau ha despertado el interés de musicos, académicos y
los capoeiristas mismos en este instrumento como objeto de estudio, lo cual ha dado como
resultado parcial la consolidacién de un pequefio corpus de literatura sobre el tema. Una
rdpida revisién de los productos de esas investigaciones permite observar el surgimiento
de algunas propuestas de métodos de escritura para el berimbau (por ejemplo Bola Sete37,
Shaffer y Catunda’®).

Vemos entonces cémo la creacién/uso de métodos de escritura para el berimbau surge
en gran parte como consecuencia de su dispersién por el mundo. Si bien la dispersién es el
primer paso en los procesos de insercién y asimilacién, es por lo menos honesto reconocer
que el berimbau es atin mirado con desdén desde el seno de la cultura musical occidental.
Una de las razones de esta subestimacién podria ser su asociacién inextricable a una tradi-
cién musical no escrita como lo es Capoeira. El surgimiento de sistemas de escritura para el
berimbau podria verse como prueba de la gradual aceptacién del instrumento en el mundo
occidental.

Es necesario aclarar que en el 4mbito de la roda de Capoeira ningin tipo de partitura
escrita para el berimbau es aceptado por los grupos visitados o de los que tenga referencia
el autor. El uso de estos métodos se limita, entonces, a sesiones de estudio personal o en
grupo de algunos practicantes fuera de la roda de Capoeira, al 4mbito de la mdsica popular
o0 a la investigacion.

Cierto o no que haya prejuicios hacia el berimbau y sus ejecutantes por parte de mu-

sicos de tradiciones musicales escritas, su incursién en otros dmbitos y el surgimiento de

32 Tropicalismo es un movimiento musical de Brasil de finales de los afios sesenta. El movimiento
supone la fusién de elementos de la bossa-nova, el rock’n roll, la mdsica tradicional de Bahia, y el
fado portugués. En varios de los trabajos discograficos de Caetano Veloso (uno de sus creadores)
se usa el berimbau (hhttp://es.wikipedia.org/wiki/Tropicalismo, consultada en mayo de 2007).

33 Para ampliar, ver SCOTT ROBINSON. Op. cit.

34Mario Tavares, compuso la pieza musical Gan Guzama en afio desconocido (probablemente a
fines de la década de los noventa); esta pieza incluye el berimbau.

35 Luiz Augusto Rescala compuso la obra Miisica para Berimbau e Fita Magnetica (1980) especi-
ficamente para berimbau.

36 Gaudencio Thiago de Mello compuso los diez primeros temas del dlbum Chants for the Chief
(1991) de Antdnio Carlos Barbosa-Lima. En varios de ellos se incluye el berimbau.

3T BOLA SETE. Capoeira Angola da Bahia. Pallas, Rio de Janeiro, 1997

38 EUNICE CATUNDA. “Capoeira no Terreiro de Mestre Waldemar”, en: Fundamentos. Revista
de Cultura Moderna, No. 30, Sao Paulo, 1952, pp. 16-18.
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métodos de escritura ha comenzado a condicionar su uso en la performance, tanto dentro

del ritual de Capoeira como dentro de otros espacios tales como la musica popular.

Apuntes etnomusicolégicos sobre notacion/transcripcion musical

Ya hemos sefialado que el berimbau, al entrar en contacto con las mdsicas escritas, se
ha encontrado con ciertos preconceptos. Estos preconceptos se ilustran en afirmaciones
como: “para que la musica tenga verdadero valor, debe ser posible plasmarla en el papel” o
“todo musico [de cualquier tradicién musical] debe ser capaz de leer y escribir la musica que
ejecuta en un sistema de escritura objetivo”.

Bajo una perspectiva etnomusicolégica actual, estos preconceptos han sido revaluados
y refutados con poderosos argumentos. Nettl*? ofrece una discusion sobre el tema suficien-
temente clara, que incluye razones como el hecho de que virtualmente ningin sistema de
notacién (ni siquiera el de la misica occidental) proporciona la informacién suficiente
para que un musico nedfito en un sistema musical determinado reproduzca una pieza de un
modo satisfactorio para los portadores de dicha tradicién musical. Nettl plantea, entonces,
la necesidad de abordar el tema con mayor profundidad y para ello diferencia los conceptos
de notacion y transcripcion. El primero corresponde al sistema de escritura musical enfocado
principalmente en la performance, generalmente desarrollado y utilizado por los portadores de
aquella tradicién musical. El segundo, en cambio, es un sistema de escritura musical enfocado
en el anilisis y la descripcién de la musica y de sus elementos estéticos y generalmente es
desarrollado y usado por personas ajenas a la tradicién musical, tales como etnomusicélo-
gos o aprendices fordneos*!. Es precisamente en este dltimo contexto en el que parecemos
encajar la mayoria de los practicantes de Capoeira no brasilefios (o brasilefios de regiones
lejanas al nordeste de Brasil, donde supuestamente est4 ubicado el centro geografico de esta
tradicién) que nos interesamos por tocar y estudiar el berimbau.

Sin embargo, asi como lo sefiala Nettl#, “sea para performance o andlisis, una transcrip-
cién musical dard una idea precisa del sonido especifico de una cancién, solo si previamente
se sabe el tipo de sonido que se deberfa obtener. De otro modo, solo servird para tener una
percepcién abstracta de caracteristicas estilisticas”. Esta afirmacién plantea un dilema
conceptual complejo para los aprendices y estudiosos interesados en ejecutar o analizar el

sonido del berimbau: por un lado, somos —o alguna vez lo fuimos— observadores externos a

39 Conversaciones informales con estudiantes y profesores de musica del Conservatorio de Mdsica
de la Universidad Politécnica de Nicaragua, Managua, marzo de 2007.

40 BRUNO NETTL. The Study of Ethnomusicology. Thirty-one Issues and Concepts. University of
[llinois. Urbana, Chicago, 2005, pp. 74-78.

41 Ibid., p. 79.
42 Ibid., p. 78.
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la cultura musical de Capoeira, a la cual pertenece el berimbau brasilefio y eso nos ha im-
pulsado a transcribir su sonido, con métodos de escritura propios de un fordneo. Pero dado
que muchos de los aficionados/investigadores que creamos esos métodos de transcripcién
pasamos a ser practicantes asiduos de Capoeira, nos convertimos en eventuales nuevos pot-
tadores de la tradicién. En estas nuevas circunstancias, aquellos métodos de transcripcién
adquieren rasgos de notacién, ya que son solo descifrables por alguien que tiene cierto grado
de inmersién en Capoeira.

En este caso, transcripcién y notacion, asi como fueron definidos por Nettl, pasan a ser
dos caras de la misma moneda, algo circunstancial. Suponiendo que la mayor parte de lectores
del presente texto tendrdn algin grado de contacto con la Capoeira, cuando nos referiramos
a un sistema de escritura como notacién, deberemos suponer que probablemente en algin
momento anterior tuvo mds rasgos de transcripcion, dada nuestra condicién mutante de
capoeiristas outsiders-insiders.

Hasta ahora, parece que lo dicho acerca de notacién y transcripcién pudiese aplicarse
a cualquier otro instrumento musical de cualquier tradicién musical no occidental. Lo que
es singular sobre el berimbau, y en lo que radica la discusién que se plantea en este texto, es
su inextricable asociacién con el ritual de Capoeira en cualquiera de sus denominaciones
(Angola, Regional o Contempordnea). ;{Por qué este vinculo con Capoeira le otorga carac-
teristicas especiales al berimbau? Basicamente por dos razones. Primero, porque la prictica
de Capoeira se ha propagado por el mundo de manera inusitada, exponiendo el berimbau
al contacto con culturas musicales muy variadas en todos los continentes. Segundo, porque
el momento en el que esta propagacién ocurrié coincide con la consolidacién de los efectos
de la globalizacién y la acelerada sofisticacién de los medios de comunicacién, de los cuales

la Internet ocupa un puesto de especial interés.

Andlisis de algunos sistemas de transcripcion
/ notacion para el berimbau

Los sistemas de escritura que se presentan a continuacion estan clasificados segin dos
variables principales: el grado de inmersién en Capoeira de su creador/usuario y su grado de
entrenamiento en otras tradiciones musicales escritas. Este analisis tropieza, no obstante,
con el hecho de que la categoria de outsider en Capoeira es dificil de encuadrar hoy dfa por
la vertiginosidad de su propagacién durante los dltimos afios. Tenemos entonces outsiders
que no practican Capoeira, por ejemplo académicos o musicos foraneos. Por lo demds, hay
en un extremo outsiders capoeiristas que han logrado un importante grado de inmersién a
través de afios de préctica, visitas prolongadas al Brasil o contacto con mestres brasilefios, y
en el otro extremo estdn los practicantes de Capoeira cuyo grado de inmersién es minimo
por diversas circunstancias (ubicacién geografica, diferencia lingiifstica, falta de contacto

con brasilefios o pocos recursos para viajar a Brasil o para invitar a un mestre). En el medio
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de estos estd una franja gradada donde nos ubicamos la mayoria de los capoeiristas que no
vivimos en el nordeste brasilefio o en Rio de Janeiro (los epicentros tradicionales de Capoei-
ra). Capoeiristas, musicos e investigadores nos vemos, entonces, en situaciones ambiguas,
ya que asumimos roles intercambiables de insiders y outsiders. Estas ambigiiedades seran mas
evidentes cuando tratemos de ubicarnos en alguna de las siguientes categorfas.

La vision del outsider no capoeirista: sistema
de notacion redondo occidental aplicado al berimbau

Algunos académicos y musicos de la tradicién musical occidental han intentado acer-
carse al fenémeno sonoro del berimbau usado en Capoeira desde mediados del siglo XX
(por ejemplo, Catunda). Su interés principal se encauzé hacia la descripcién y transcrip-
cién del sonido del (o de los) berimbau(s) que habrian escuchado casualmente en alguna
roda brasilefia. Las reflexiones de estos personajes han sido divulgadas a través de textos
académicos y articulos que incluyen comentarios sobre la mdsica de Capoeira acompafiados
de transcripciones —muy a menudo— en el sistema de notacién occidental de los toques del
berimbau.

Sin embargo, no todos los aspectos sonoros del berimbau que estos personajes conside-
raron importantes —la afinacién de las notas y su duracién, por ejemplo— lo son también para
los cultores de Capoeira. De hecho, los capoeiristas no suelen afinar su canto arménicamente
con los sonidos del berimbau, ya que este es usado como instrumento de percusién y no
como base arménico-melédica para el canto (aunque potencialmente serfa posible). Ademss,
varias caracteristicas que sf son importantes del sonido del berimbau para los capoeiristas,
como los efectos de resonancia, la separacién de la cabaca respecto del cuerpo del tocador y
el rol de cada instrumento en el ensamble de Capoeira parecen no haber despertado mayor
interés en estos musicos y académicos occidentales.

Un ejemplo tipico lo representa Eunice Catunda, una pianista brasilefia entrenada
en musica occidental, quien visité en 1952 una roda presidida por el legendario Mestre
Waldemar® en el barrio La Liberdade de Salvador de Bahia. En un articulo que publicé
ese mismo afio en una revista en Sdo Paulo, ella relata lo observado en aquel episodio.
Respecto del berimbau, explica someramente en qué consiste y describe —a su manera— la
técnica de toque del instrumento. Seguidamente allana el terreno para presentar su trans-
cripcién del sonido:

A este instrumento primitivo los instrumentistas consiguen atribuirle una calidad definitivamente
musical, combindndolos de a dos y de este modo ampliando a cuatro el niimero de sonidos. De esta

4 Mestre Waldemar da Paixdo o da Liberdade fue un capoeirista bahiano conocido por su estilo
de construccién de berimbaus (coloridos y de buena sonoridad), por haber compuesto decenas
de los cantos que hoy se entonan en las rodas de Capoeira Angola y por su voz inconfundible.
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manera se alternan cuartas aumentadas, segundas y unisonos, se crea una linea donde la tensién
y distensién quedan muy evidentes, aumentando por lo tanto el grado de expresividad*.

De esta cita puede deducirse lo que Catunda encuentra realmente importante en el
berimbau, lo cual lo convierte en un instrumento “definitivamente musical”. Se trata de la
altura de los sonidos y de la relacién intervélica que entre ellos se forma, al combinarlos.
En otras palabras, de la capacidad que tienen para crear una base arménica, entendida al

modo de la mdsica occidental.

Berimbau |

Berimbau 2

Figura 2: Transcripcion de dos berimbaus en roda de Mestre Waldemar. En la grafia original las
lineas melédicas de ambos berimbaus se encontraban superpuestas en un solo pentagrama. Por
claridad, el autor las ha separado y ha incluido los textos berimbau 1 y berimbau 2, ast como el
indicador de métrica de compds 2/4. Fuente: Catunda, 1952: 16-18.

Un andlisis minucioso del articulo de Catunda lo realizé Pol Briand®. Este capoeirista
(y también posiblemente mdsico y académico) del grupo de Capoeira Angola Palmares en
Francia presenta una critica demoledora al modo en el cual Catunda propone transcribir el
sonido del berimbau en el sistema redondo occidental.

Respecto de la altura de las notas que sugiere Catunda en la graffa que acompafia su
articulo, en las que hay un tono de diferencia entre los golpes solto y preso, Briand dice: “De
acuerdo con nuestras mediciones, una diferencia de un tono no puede ser alcanzada con
un berimbau de m4s de 1,20m de largo, tamafio que Shaffer reporta en su libro sobre los
berimbaus de Waldemar (...)"4.

Aparte de la limitacién fisica del berimbau expuesta por Briand para lograr una dife-
rencia de altura de un tono entre los sonidos preso y solto, hay que tener en cuenta que la
afinacién del berimbau es compleja y depende de muchos factores de dificil control como
son la tensién de la cuerda, la ubicacién de la cabaga y la longitud del cordén que ata la
cabaga al arame. Ademss, el berimbau se desafina notoriamente durante la performance.
Estos factores provocan afinaciones e intervalos que escapan a los del sistema temperado

occidental, el cual, no obstante, es a menudo considerado como estandar*’.

4 EUNICE CATUNDA. Op. cit. Traduccién y subrayado del autor.

4 http://www.capoeira-palmares.fr/histor/catund52.htm. Pagina Web del grupo de Capoeira
Palmares, donde Pol Briand revisa y comenta el articulo de Catunda.

46 Thid.

4T En lugar de insistir en acomodar los sonidos del berimbau a las notas del sistema tonal tempe-
rado occidental, asi como lo hizo Catunda, resultaria mucho mads preciso utilizar un sistema de
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Briand opina que el bagaje musical de Catunda la llevé a darle un “destaque a la
melodfa y armonfa un poco exagerado” de los berimbaus, lo cual es secundario para los
practicantes de Capoeira, y tal vez por ello no se han encontrado sistemas de notacién de
outsiders-capoeiristas (entrenados en musicas escritas 0 no) que se preocupen por registrar
la afinacién exacta de las notas.

Pero aunque la afinacién no sea un tema relevante en la Capoeira actual, hay otros
contextos donde sf puede (o pudo) tener importancia. Por ejemplo, en el caso de la musica
popular, los desarrollos organolégicos y las nuevas técnicas introducidas por intérpretes de
MPB y jazz desde los afios noventa revelan un interés creciente en la afinacién del berim-
bau®®. En el caso de la Capoeira antigua, Briand sefiala que el tema de la afinacién de los
berimbaus pudo haber sido importante antes de los afios cincuenta, cuando hay evidencias

de que se incorporaron guitarras a las orquestas de Capoeira®”.

La vision del outsider-capoeirista entrenado en otras tradiciones musicales escritas:
sistemas de escritura del berimbau que combinan elementos de transcripcion y notacion

Mi acercamiento al berimbau

En mis primeros afios de practica de Capoeira, a fines de los afios noventa, comencé a
interesarme por tocar el berimbau. Al principio parecfa una tarea titdnica, solo realizable
por aquellos practicantes més experimentados o por los famosos mestres brasilefios, de los
cuales solo pude conocer uno después de cuatro meses de practica. Mi primer berimbau fue
regalo de mi primer profesor de Capoeira, un colombiano. A partir de ese momento decidi
aprender a tocar el instrumento. Seleccioné a aquellos que consideraba los mejores tocadores
de berimbau en nuestro grupo y les pedi que me ensefiaran. Luego de aprender las técnicas
bésicas de agarre y los tipos de sonidos mas comunes que se podfan lograr con el instrumento,
me enteré de que dentro de Capoeira hay varios patrones ritmicos bésicos (toques) para el
berimbau y de que cada uno de ellos recibfa un nombre especifico. Por ejemplo: toque de
Angola, toque de Sdo Bento Grande o toque de Cavalaria. A pesar de que los patrones eran
relativamente sencillos, puesto que estaban compuestos por células ritmicas de duracién
corta (uno, dos o cuatro compases en métrica binaria), la cantidad de toques era cada vez

mayor; ademds mis compafieros de grupo, a pesar de haber aprendido de la misma fuente,

medicién intervélico mds exacto como el de Ellis-Hipkins, que asigna 100 cents a un semitono
occidental. De este modo se podria medir la amplitud de los intervalos entre los sonidos preso y
solto o incluso, entre dos o tres berimbaus parte de un ensamble (como normalmente ocurre en
las rodas de Capoeira). ELLIS, ALEXANDER J.; ALFRED J. HIPKINS. “Tonometrical Observations
on Some Existing Non-Harmonic Musical Scales”. Proceedings of the Royal Society of London 37,
1884, pp. 368-385.

48 Ver SCOTT ROBINSON. Op. cit.
49 FREDERICO ABREU. O Barracdo de Mestre Waldemar, Salvador, Zarabatana, 2003, p. 35.
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los tocaban a veces con ligeras diferencias, siendo tipico el caso de intercambiabilidad de

figuras binarias y ternarias, por ejemplo:

Figuras métricas a menudo intercambiables
en los toques de berimbau. Fuente: El autor

Este panorama, que presentaba ante mis ojos (y oidos) gran cantidad de toques dife-
rentes y la necesidad de diferenciarlos dentro del ritual de Capoeira, me motivé a tratar de
establecer un sistema de registro mientras los memorizaba. Asf eché a andar mis primeras
tentativas de transcripcién de los toques aprendidos. Ante mi indudable inmersién en
la cultura musical occidental, hoy dfa no me extrafia haber partido del sistema redondo
de escritura musical occidental. En aquel entonces solo me percaté de un grupo pequefio de
sonidos del berimbau: el solto, el preso, el chiado y el sacudido del caxixi. Para la transcripcion,
decid{ ubicar estos sonidos en los cuatro espacios del pentagrama de manera que el sonido
mas agudo (preso) estuviese en el espacio superior y el mds bajo (solto) en el segundo. El
sonido del caxixi lo ubiqué en el primer espacio y el chiado en el tercero arbitrariamente. Las

figuras de duracién las importé del sistema de notacién occidental.

Preso
11 Chigdo
n Sollo

Caxixi

Conwvenciones del sistema de transcripcién para berimbau desarrollado
por el autor en sus primeros aflos de aprendizaje (1999)

Debido a mi poca inmersién en el mundo musical de Capoeira y a la inexperiencia en
la ejecucién de berimbau en aquella época, la transcripcién de un togue como el de Angola

quedaba como se muestra a continuacién:

Toque de Capoeira Angola en sistema de transcripcion
desarrollado por el autor en 1999

Con los afios de préctica, noté que los mestres marcaban la base ritmica de los toques
del berimbau (y del resto de los instrumentos que componen la bateria de Capoeira) por
medio de un conteo: i

H3eo i
1 2 3
Conteo 1-2-3 de los mestres (insiders)
Al superponer este conteo verndculo con los toques que transcribi en mi sistema, en-

contré que el comienzo del conteo coincidia con el primer contratiempo del compés binario
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que yo habfa construido (el solto). En otras palabras, mi transcripcién estaba desfasada en
relacién al conteo. Dicho desfase indica claramente que la manera en la que yo percibia la

musica era bastante diferente a como la percibfan los mestres.

L3 ] r _II
1 2 3

Toque de Capoeira Angola en sistema de transcripcion del autor
en 1999 superpuesto con conteo 1-2-3 de los mestres.

El sistema de Shaffer: un hito

En 2000, le ensefié mi sistema de transcripcién a un practicante chileno de Capoeira
Angola mds experimentado que yo, quien ademds posefa sélidas bases en teorfa musical
occidental. El se entusiasmé con mi sistema y me mostré el libro de Shaffer. Devoré el texto
en unas cuantas horas y me di cuenta de que Shaffer en 1977 habfa propuesto un sistema de
escritura que satisfacia plenamente mis necesidades como tocador y estudioso del berimbau.
Para el desarrollo y la utilizacién del sistema que propone en su libro, este investigador visité
las rodas y academias de los mas famosos mestres de Capoeira Angola y Regional de Salvador
de Bahia en Brasil, presumiblemente durante la década de los setenta.

Me di cuenta también de que Shaffer, adem4s de los sonidos que yo habia incluido en
aquel arcaico sistema, inclufa cuatro sonidos y efectos mds, con lo cual se acercaba mds al

“fenémeno sonoro real” del berimbau.

EL SISTEMA DE CONVENCIONES PROPUESTO POR SHAFFER

NOTA, SIMBOLO O LETRA  NOMBRE DESCRIPCION

Preso Nota mads aguda, tocada con el dobrdo apretado contra
la cuerda.
Solto Nota mas grave, tocada con la cuerda suelta.
' Caxixi Caxixi sacudido sin tocar la baqueta.
=
| Chiado Nota estridente, tocada cuando el dobrao esta flojo contra
x la cuerda.
Aproximado  Nota obtenida al apretar el dobrdo contra la cuerda cuando
esta vibrando, después de un golpe soffo.
< Wah-wah Simbolo para mover la cabaca del vientre hacia fuera,

produciendo el efecto wah-wah.

A Aberto Simbolo adicional para ejecutar la nota correspondiente
con la cabaca alejada del vientre.
. Fechado Simbolo adicional para ejecutar la nota correspondiente

con la cabaca contra el vientre.

FUENTE: Shaffer (1977). Traduccion y reorganizacion por el autor
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A grandes rasgos, el sistema consiste en un monograma sobre el cual se superponen
notas, signos y letras que no solo dan cuenta del tipo de sonido que se quiere escribir, sino
de la posicién de la cabaga y de algunos efectos. La métrica que usa es la binaria, lo cual me
tranquilizé, ya que en esa importante cuestiéon coincidimos.

Shaffer transcribe en su libro catorce toques con multiples variantes y dentro de ellos
incluye el siguiente patrén del toque basico de Capoeira Angola escuchado de Mestre Can-
jiquinha®®, al cual se le ha superpuesto el conteo (1-2-3) de los mestres con el propésito de

establecer relaciones entre este sistema de transcripciéon/notacién y la visién del insider.
I w2 53

1 2
L1} 4 L J
< F

Toque de Capoeira Angola en sistema de transcripcion de Shaffer con superposicion
del conteo 1-2-3 de los mestres. Fuente: Shaffer (1977) vy el autor

Salta a la vista que en la graffa anterior, el primer sonido del patrén coincide con el conteo
ntmero 1 de los mestres. Esta coincidencia podrfa interpretarse como un “respeto” a la 16gica
ritmica interna de Capoeira. No obstante, se presentan dificultades cuando uno quiere llevar
la transcripcién/notacién més all4, por ejemplo, para incluir la linea melédica del canto, ya
que en este tltimo el tiempo fuerte (del comp4s binario) no coincide con el conteo ndmero
1, sino con el ndmero 3 de la grafia de Shaffer, o sea, donde aparece la nota del caxixi.

Para solucionar esta dificultad (desde el punto de vista académico), proponemos desfasar

en un tiempo el sistema de Shaffer:

3 3 k.
Canto tradicional — [—, -
de Capocira é__i 1 + T 3 —
LH - -

Ca-mun-ge - réco movai co-mo 14 CA MUN GE - RE co mo vai vos mi - ee-¢  CA MUN GE
e i — — =
Pandeiro, atabaque, o J.J 2 | _|‘ p P Y B | j
AZORO Y FECO-TECO £ LS | - iz e
= = = =
— — — ’_ —
’— | I 1
’ A X x @ | axx | o A xx | = & XX |
Berimbau - L L

F = F = F = F =<
S S et
Conteo 1-2-3 o .| o | - | J .I .I | .l j

de los mestres

J,
.
.
.
.
:

Ensamble de Capoeira: canto (sistema de notacion occidental), percusion bdsica para atabaque,
agogd, pandeiro y reco-reco (sistema de notacién occidental) , berimbau (sistema de Shaffer
modificado por el autor) superpuesto con el conteo 1-2-3 de los mestres. Transcripciones del autor.

50 Mestre Canjiquinha o Washington Bruno Da Silva es un famoso mestre bahiano conocido
por haber preservado la practica de Capoeira da Rua (Capoeira callejera) dentro del ambito de la
Capoeira Angola. Ademds formé importantes mestres como Lua Rasta y Paulo dos Anjos.
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Es interesante anotar que Mestre Acordedn, un reconocido mestre bahiano radicado en
California (USA) desde 1978, menciona el método de Shaffer en uno de sus mds famosos
libros®'. Acordedn dice que hay varios métodos para la notacién del berimbau y sefiala que
muchos no son efectivos porque no logran describir la complejidad de su sonido. No obstante,
hace referencia al método de Shaffer de manera muy positiva, diciendo que es uno de los
mejores, e incluso llega a reproducir en su libro el sistema de convenciones en su totalidad,
asi como cinco ejemplos de toques?.

Aunque la condicién de Mestre Acordeén como insider en Capoeira es incuestionable
(fue alumno de Mestre Bimba), es necesario reconocer que su bagaje en la musica popular
occidental —demostrable por los arreglos musicales de varios de sus trabajos discogréficos—y
su permanente contacto con outsiders lo han conducido no solo a aceptar métodos de notacién

para el berimbau, sino a celebrar un sistema de escritura musical como el de Shaffer.

La vision del outsider-capoeirista no entrenado en otras tradiciones
musicales escritas: sistemas de notaciéon onomatopéyicos

Dado que el sonido del berimbau es ficilmente imitable con la voz humana, muchos
outsiders no entrenados en tradiciones musicales escritas, han recurrido a métodos aparente-
mente mds simples de notacién basados en la escritura en serie de silabas que representan las
diferentes notas del berimbau. Estos métodos, que se acomodan —segtin Nettl-a los tipicos de
un insider, tienen —como se demostrard mds adelante— importantes grados de sofisticacién.

La vasta mayorfa de los sistemas onomatopéyicos solo consideran tres sonidos del
berimbau: preso, solto y chiado. A menudo “tom”, “ton”, “don” o “dom” representan el solto;
“tim”, “tin”, “din” o “dim”, el preso, y “chi” o “tich”, el chiado. Los otros cinco sonidos o
efectos descritos por Shaffer, asi como la métrica de las notas, se dan por obvios, con lo cual
se evidencia su condicién de sistema de notacién prescriptivo, que incluye solamente lo que

necesita un practicante de Capoeira que ya conoce el estilo™.

El sistema onomatopéyico: lengua franca en Internet

Los sistemas de notacién onomatopéyicos parecen ser los més populares en el mundo de

Capoeira, ya que son de facil acceso para aprendices y expertos, y ademds no parecen requerir

51 Ver BIRA ALMEIDA. Op. cit.
52 Ibid., pp. 81-83.

53 En los CD Pedir 0 Axé (UCA production, 2002), Capoeira- Bahia (Renown Records, 1986)
y Cantigas Capoeira (UCA production, 2001), Mestre Acordeén combina los instrumentos
de Capoeira con piano, guitarra, bajo y arreglos corales, generando un producto claramente
asociado con la MPB.

54 Ver BRUNO NETTL. Op. cit., p. 79.
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de un grado de inmersién demasiado profundo en ella, ni de entrenamiento previo en otras
tradiciones musicales escritas. Su difusién ha sido espontdnea y amplia, especialmente a
través de Internet, donde parece haberse convertido en lengua franca entre capoeiristas de
todo el mundo. El siguiente cuadro presenta los resultados de una corta bisqueda en Inter-
net sobre paginas que presentan métodos de notacién onomatopéyicos para el berimbau, o
foros de practicantes que comparten informacién usando este tipo de métodos. Se incluyé

la lengua solo como referencia®.

ALGUNOS SITIOS WEB QUE MENCIONA METODOS DE NOTACION ONOMATOPEYICOS PARA EL BERIMBAU

LINK* SiIMBOLO ASIGNADO EL SONIDO LENGUA
CHIADO SoLTO PRESO

http://www.capoeiranavarra.com/public/capoeira/graficas% Dan Din + Espaiiol

20de%20toques.htm

http://www.Imilani.com/m/component/option,com_zoom/Itemid, Dam Dim + Portugués

137/index.php?option=com_content&task=view&id=145&Itemid=103

http://caopeirabrasil.skyblog.com Don Din Tchi Francés

http://www.shadowcatcapoeira.com/instrument_tips.html Dom Dim Tch Inglés

http://www.ritmusdepo.hu/forum/tema.php?id=89&oldal=11 Tam Tim Csi Hingaro

http://capoeiramanga.spaces.live.com/blog/cns!BDA5C6EF843BEE Ton Tin Chi Espanol

551381.entry

http://www.portalcapoeira.com/mestrebolasete/index.php/option/ Tom Tim Tich Portugués

content/task/view/id/37

http://www.capoeira-france.com/Forum/index.php3?action=voir_ Dang Ding Tchi Francés

sujet&sujet_id=2901

http://capoeira-oxumare.sk Dong Ding Eslovaco

http://www.capoeirajogja.com/forum/viewtopic.php?t=8&start= Tong Ting Ck Indonesio

15&sid=a3a5bb6343dc899aab4d806

(*) Todos los sitios fueron todos visitados entre marzo y mayo de 2007

Los sistemas de notacién onomatopéyicos para el berimbau, aparentemente tan simples,

han alcanzado, sin embargo, grados de sofisticacién notables. Por ejemplo, en una pdgina

%, se encontrd que el sistema se ha refinado suficientemente

web de un foro de capoeiristas
para que el ejecutante tenga pistas sobre la duracién de los sonidos. Un toque denominado

Santa Maria por uno de los cibernautas se presenté del siguiente modo:

55 Resulta muy sugestiva la relacién de la lengua de los creadores/usuarios de los métodos ono-
matopéyicos de notacién con las silabas que usan para designar cada sonido del berimbau. Estudios
mas profundos en el campo de la lingiiistica podrfan arrojar conclusiones interesantes.

56 hetp://www.43things.com/things/view/37874. Pagina Web de un foro donde se intercambia
informacién variada sobre las maneras de tocar el berimbau, consultada en abril de 2007.
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Tch-tch don do-do-don tch-tch don do-do-din-tch-tch din tch-tch din tch-tch din do-di don
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3

Toque Santa Maria en sistema onomatopéyico hallado en http://www.43things.
com/things/view/37874, superpuesto con conteo 1-2-3 de los mestres.

Vale la pena transcribir este toque en el sistema de Shaffer modificado por el autor, para
establecer relaciones entre la métrica de los sonidos y la silaba onomatopéyica asignada.

= D= RO

% X || x x| | ,# x x & x x -

H ‘2 o o o & oo o1 1 fl
Tch-tch don  do-do - don tch-ich don  do-do - din  tch-tch din  tch-tch din tch-tch din  do-di - don
F = = R = F E F <

Toque Santa Maria en sistema de notacion/transcripcion de Shaffer,
modificado por el autor y sistema onomatopéyico

Al comparar ambos sistemas, salta a la vista que el sonido del chiado est4 representado
por la silaba “tch”; que los sonidos soltos se representan indistintamente con “do” o “don”,
y que los sonidos presos se representan también indistintamente con “di” o “din”. Sin em-
bargo, si comparamos las duraciones de las notas en el sistema de Shaffer con las silabas
onomatopéyicas, encontraremos que esta propuesta de notacion es mds sutil, porque asigna
el simbolo “do” a los sonidos soltos mas cortos (semicorcheas en este caso) y “don” a los
sonidos soltos mas largos (corcheas en este caso). Algo andlogo ocurre con la asignacién
de los stmbolos “di” y “din” para los sonidos presos. De este modo, el fonema “n” al final de
“do” y “di” representa la permanencia del sonido causada por la vibracién libre de la cuerda
en una nota de duracién mayor, mientras que el simple “di” o “do” se refiere a sonidos de
corta duracién donde la vibracién de la cuerda es interrumpida por la nota siguiente. El
guién entre los sonidos también sugiere —en este sistema— que los sonidos conectados se
deben tocar mds rapido.

Algunos sistemas onomatopéyicos incluyen mds informacién. Por ejemplo, el Grupo
Senzala, en Francia, propone en su sitio web®? un sistema onomatopéyico que incluye ademés
de los tres sonidos basicos (solto, preso y chiado), el sonido del caxixi y una diferenciacién del
solto abierto y cerrado. En el esquema de la pagina siguiente se presenta la nomenclatura
de su propuesta.

Este sistema de notacién ofrece, ademds, notas explicativas que contextualizan los di-
versos toques e incluye una breve divisién de los toques en tres categorfas: toques de Angola,

toques de Regional y toques independientes, que se pueden usar intercambiablemente en

57 http:/lwww.capoeira-vannes.com/content/view/38/41/. Pagina Web del Grupo Senzala en Francia,
consultada en abril de 2007.

Notacion y transcripcion para el berimbau usado en Capoeira
Juan Diego Diaz Meneses

[175]



SISTEMA ONOMATOPEYICO PROPUESTO POR EL GRUPO SENZALA, EN FRANCIA

SIMBOLO  NOMBRE DESCRIPCION

DON Solto [abierto] Tono grave con la calabaza despegada (del vientre).
don Solto [cerrado]  Tono grave con la calabaza pegada (al vientre).

DIN Preso Tono agudo con la calabaza despegada (del vientre).
tch Chiado Tono de zumbido con la calabaza pegada (al vientre).
# Caxixi Sacudido del caxixi sin percutir el arame.

Traduccion del francés por el autor

cualquiera de los dos estilos anteriores. También da pautas de ejecucién en el ensamble de
Capoeira para los tres tipos de berimbaus: gunga, medio y viola.
De acuerdo con este sistema, el toque de Capoeira Angola quedarfa notado/transcrito

asf:
Toque de Angola: toque particular del estilo Capoeira Angola

tch tch DON DIN #

El Toque de Angola, asi como los de Sao Bento Pequeno, y Sdo Bento Grande de Angola son
los toques basicos de la Capoeira Angola. El juego que le corresponde es en general lento, y se
juega cerca del suelo. [...] Se utiliza en el acompafiamiento de los cantos de ladainha, chula, y
corridos. En general se toca en combinacién con otros berimbaus del siguiente modo:
Gunga: Angola
Medio: Siao Bento Pequeno (tch tch DIN DON)

o Sdo Bento Grande de Angola (tch tch DIN DON DON)

Viola: Variaciones sobre la base de gunga

Fuente: El autor, basado en informacién de
http://www.capoeira-vannes.com/content/view/38/41/

La informacién descriptiva que incluye este sistema de notacién le da también matices
de transcripcién, con lo cual nos enfrentamos a un caso andlogo al del sistema de notacién/
transcripcién de Shaffer.

En cuanto a insiders y el uso de sistemas de onomatopéyicos, es notorio que Mestre Bola
Sete, otro mestre bahiano, alumno de Mestre Pessoa B4-B4-B4°8 y del legendario Mestre
Pastinha y, por tanto, también un insider indiscutible, documenté una propuesta de método
de notacién onomatopéyico para el berimbau que no difiere practicamente en nada de los

encontrados en los sitios web listados anteriormente®. Aunque es dificil saber sobre el bagaje

58 Mestre Pessoa Ba-B4-B4, un antiguo mestre bahiano de quien se dice que también fue marinero.
Ver BOLA SETE. Op. cit.

59 1bid.
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musical de Bola Sete, su inclinacién por un método onomatopéyico de notacién para el
berimbau podrfa sugerir que no tiene entrenamiento en la musica escrita occidental o que, a
pesar de tenerlo, ha encontrado mas efectivo el método onomatopéyico que cualquier otro.
El método de Bola Sete encaja en lo que Nettl menciona como la visién del insider: uso de

métodos de notacién prescriptivos y con pocos detalles explicativos®.

Conclusiones

El encuentro de la musica de Capoeira con la globalizacién ha contribuido a su trans-
formacién de cardcter oral a cardcter mixto (oral y escrito) de esta tradiciéon. Hemos visto
cémo los outsiders, dependiendo de su grado de inmersién en Capoeira y de su entrenamiento
en otras tradiciones musicales escritas, aportan diferentes elementos a esta transformacién
a través de la creacion de métodos de escritura para el berimbau.

Para analizar los distintos sistemas de escritura desarrollados para el berimbau, diferen-
ciamos entre los conceptos de notacién y transcripcién prestados de Nettl. Dicha aclaracién
nos permitié identificar el propésito de la graffa como otra variable importante en la creacién/
escogencia de un método de escritura para el berimbau por parte de los outsiders. En general,
las notaciones son herramientas para la performance, més dtiles para los insiders, mientras
que las transcripciones son mds descriptivas y ttiles para los outsiders. De acuerdo con estas
premisas, ubicamos a los outsiders segtin supuestas preferencias para estos sistemas.

A pesar de que la franja comprendida entre “insider puro” y “outsider puro” (si es que
existen tales conceptos) es continua y no discreta, proponemos tres categorfas artificiales
para analizar la relacién tripartita: grado de inmersién en Capoeira, bagaje en tradiciones
musicales escritas y tipo de sistema de escritura para el berimbau. Como resultado de este
andlisis, encontramos que los outsiders entrenados en otras tradiciones escritas tienden a hacer
transcripciones del berimbau en métodos importados (casi siempre de la misica occidental)
sin tener en cuenta aspectos intrinsecos de la musica de Capoeira. Los outsiders capoeiristas
entrenados en otras tradiciones musicales escritas son proclives al uso de métodos adaptados
que combinan la precisién métrica de métodos foraneos (i.e. método redondo occidental)
con elementos propios de la mdsica de Capoeira. Tienen, por lo tanto, cardcter simultdneo
de notacién y transcripcién. Finalmente, los outsiders capoeiristas sin entrenamiento en
tradiciones musicales escritas se inclinan por métodos de notacién onomatopéyicos, lo cual
se aproxima mas a lo que se espera de los insiders.

Esta receta, por supuesto, no da cuenta de una infinidad de categorfas intermedias para
las cuales se vuelven nubosas las fronteras entre notacién/transcripcion, insider/outsider y

entrenamiento/no entrenamiento en tradiciones musicales escritas.

6 Ver BRUNO NETTL. Op. cit., p. 75.
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Aunque parezca que los esfuerzos dirigidos a transcribir/notar el sonido del berimbau han
sido responsabilidad exclusiva de los outsiders, debe reconocerse que algunos mestres (insiders),
al entrar en contacto con los outsiders, han tenido que moderar su lenguaje, y tal vez por
ello, hoy algunos de estos insiders —como Mestre Acordeén y Mestre Bola Sete— crean/usan
métodos de escritura para el berimbau. Respecto de la preferencia del sistema de escritura
de los insiders, podrfan inferirse conclusiones andlogas al caso del outsider, pero hacen falta
mads datos/investigacién para probar esto.

Bajo una perspectiva etnomusicolégica contempordnea, no tiene sentido determinar cuél
de los sistemas de escritura para el berimbau es mejor. Cada uno de ellos serd especialmente
Gtil para un segmento especifico de tocadores y tal vez initil para otros. Esto no descarta
que algunos tocadores encuentren ttiles diversos métodos de escritura al mismo tiempo.
Cabe también sefialar que algunos sistemas de escritura musical resultan més ventajosos
para combinarse con otros sistemas mds difundidos como el redondo occidental. En este
sentido, los métodos de notacién/transcripcién desarrollados por los outsiders-capoeiristas
entrenados en musicas escritas, como el de Shaffer, resultan ser los m4s apropiados para los
musicos/investigadores con cierto grado de inmersién en Capoeira. Este ejemplo ilustra una
vez mds la importancia del propésito de la graffa en la escogencia del método de escritura
por parte del outsider.
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