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PRÓLOGO 

Interpretando los programas vigentes en la 
asignatura, hemos deseado brindar un panorama. 
de la música popular en América latina. Por su­
puesto que no il!S labor de especia.lidoo, sino de 
cultura, parra 'que el alUmno de. tercer año, (en lel 
breve tiempo que lógicamente dispone para ello 
dentro ldle las ¡exigencias ,del programa y horario 
(M clase, adquiera una visión del ae.saJYroll'o del 
sentimiento musical ¡die esto,s pueblos a,mericamos. 

Para ello, son indispensables aliados la Geo­
grafía y la Historia que trasuntan la influencia 
del suelo, del ambiente, las pasiones y aún las año­
ranzas, en la floradón de los sentimientos. Es así 
como iniciamos cada 'capítulo con breve bosquejo 
de esas características lugareñas a que debieron 
adaptarse los pobladores de América y que mar­
caron muchas veces sus destinos,. 

"Rico, pujante, bravío", abierto a todos los 
pueblos del mundo, crisol de razas e ideas, prome-
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sa segura para el trabajo digno, el suelo ameri­
cano no incuba odios ni suspicacias enfermizas y 
ofrece sin retkencias los inapreciables dones de 
su juventud. 

Contemplando siempre el aspecto didáctico 
de la obra, que ha sido nuestra mayor preocupa­
ción unida a la faz técnica, hemos puesto en ello 
la consagración exdusiva a la docencia que nos 
tiene a diario junto a los jóvenes estudiantes. 

y a la consideración de los señores profesores 
creemos ofrecer un plan de trabajo metódico e in­
teresante que puede profundizarse en la numero­
sa bibliografía existente. 

Vaya nuestro particular reconocimiento para 
los que en su nobilísima misión de representar a 
los países hermanos facilitaron nuestra obra con 
su elevada comprensión y buena voluntad. 

Enviado Extraordinario y Ministro Plenipo­
tenciario de los Estados Unidos de Venezuela, 
Dr. Pedro César Dominici, el Secretario General 
de la Legación de los Estados Unidos de Venezue­
la, Sr. Fernando Paz Castillo; el Ministro Pleni­
potenciario de Cuba, Dr. Ramiro Hernández Por­
tela; Encargado de Negocios de México, Sr. Joa­
quín Gómez Sarmiento; Canciller de la Embaja­
da del Brasil, Sr. Protasio Baptista Gon¡;alves; 
Primer Secretario de la Embajada de Chile, 
Sr. Luis Mello Lecaros; Srta. Gabriela Mistral; 
Consejero de la Embajada del Perú, Sr. Eduardo 
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Gartlan; Dr. Guillermo Quijarro (Bolivia); Di­
rector de la Sección de Inv1estigaciones Musicales 
del Instituto de Estudios Superiores del Uru­
guay, Prof. Francisco Curt Lange; Directora de 
." Arte y Cultura Popular" del Ministerio de Ins­
trucción Pública de la República O. del Uruguay, 
Sra. María V. de MüUer; Sr. S. Román Viñoly, 
del S. O. D. R. E. y Profesora Elvira N. de Cos­
tábile, que evidenciaron en sus aseveraciones muy 
digno espíritu de solidaridad americana. 

LOS .AUTORES 





CAPITULO 1 

EL ARTE MUSIOAL EN AMERICA HISPANA 

Formac:i6n, carácter. Psicologia. Eleme'ntos híst6rico-étnicos. 
Influencia de la cO'nquista hispana. Los cantores populares. 
La forma del lenguaje y laI forma musical. 

Rico, pujante y bravio, tiende el continente americano su ar­
co inmenso. entre los polos. Y la infinita variedad de su fau­
na y de su flora virgen, distribuIda en todos los cUmas, ve 
pasar numerosas Invasiones de hombres que se desIllazan unos 

a otros sin más derecho que la fuerza. ¿De d6nde vienen? 
Del Asia, es la general respuesta. 

Todos ellos presentan similitudes con el mongol, pero tam­
bién notables diferencias; de ah! que tiemble en su exactitui1 
la respuesta a la pregunta. 

y se desparraman por el continente, constituyendo la pobla­

cl6n aborigen de América. Casi todos ellos viven agrupados en 
tribus, reuniones de familias que no tienen lugar tljo; habitan 
chOZas, van de aqut para aUA., viviendo de la caza Y de la pes­
ca. de la fruta y ratees de las plantas: son los pueblos n6ma.-
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das. Otros pueblos en cambio, llegan a reglones privilegiadas, 

generalmente valles muy fértiles y la naturaleza que les rodea 

los inVita a asentarse, cultivar el suelo y construir ciudades: 

Ron tribus sedentarias. 

Progresan y constituyen verdaderas naciones, con su legis­

lación económico - político _ religiosa, alcanzando alto nivel 

de civilización. Son los aztecas, en Méjico; los mayas, en Cen­

troamérlca; los quichuas y aimará.es, en Perú, BoliVia, norte 
de Chile y Argentina. Podrlamos agregar los chlbchas en Co­

lombia y los araucanos en Chile. 

Todos ellos jalonados a lo largo de la Cordillera inmensa. En 

la selva y la llanura las tribus nómadas: pampas, guaranfes, 
patagones, caribes, con numeroslsimas subdivisiones y dialec­

tos, conservan una rusticidad casi prehistórica. 

Tal fué el aspecto del nuevo mundo ofrecido desde la F1orl­

da Y California hasta Tierra del Fuego a los olos de los con­

quistadores hispanos. Tal la hlspanoamérica. Y alU, en ese mun­

do nuevo, el conquistador hec!ho a todas las fatigas y sacrifi­
cios, impuso al abOrigen su hegemonla y también sus debill­

dad es. Sin embargo, del conqUistador, tras la separación im­

puesta por las armas, surgió el vlnculo de la sangre impuesto 

por el Instinto: el mesUzo y el fruto del ambiente, del am­

biente americano, el criollo, que aunque hijo de extranjeros 

siente, como el mestizo, el mismo hechizo del clima, de las 

montaflas y en la vida el vigor y delicadeza de 10 esencialmen­

te americano. 

Durante el perlodo colonial que abarca desde el momento en 

que los conquistadores empiezan a poblar de ciudades la te­
merosa soledad del mundo nuevo, hasta que un grito de li­

bertad brota unlsono a principios del siglo XIX, la Influen­

cia ibérica (espafíola y portuguesa) es casi exclusIva en virtud 

<le las leyes que gobiernall estos territorios. Después de la 
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emancipación de las repúblicas ibéricas, se generaliza la in­

fluencia europea en su desarrollo, localizá-ndose preferentemen­

te en las ciudades que progresan notablemente haciéndose cos­

mopolitas en sus costumbres y sentimientos, 

!Lo Upicamente americano queda relegado a los campos, en 

el fondo de los valles, o en las selvas, lejos de las marejadas 

oceá-nicas, conservando todavia el recuerdo de sus tradiciones, 

De a;hr que ahora, cuando queremos volver a lo autóctono, de­
bamos llegar a esos rincones en que la vida consérvase mlla 

primitiva, con la sencillez y encantos nativos, agreste, y reco­

ger 10 mlla fielmente posible las tonadas y modulaciones que 
han venido perdurando desde los aborlgenes a través de las 
generaciones del perlado colonial, con las ineVitables trans­

formaciones al pasar de ordo a ardo en las masas populares, 

Ese es el folklore, que músicos conscientes fijan en el penta­
grama poniendo a su servicio una sólida cultura musical. 

EVOLUCION MUSIC.A!L - FORMACION y OARACT'ER. 

PEICOLOGIA 

La evolución musical latinoamericana, puede agrupar­
se en tres períodos. 

1." La Pre-conquista: Elementos histórico-étnicos. La 
can,ción vernácula. Pentatonismo. 

-Comprende este período las manifestaciones musicales 
indígenas anteriores a la llegada de los españoLes. 

Ha existido una cultura musical en los pueblos que 
alcanzaron un alto nivel de civilización: aztecas, mayas, 
incas. De estos tres, son notables los adelantos musicales 
de los meas, que extendieron su acción hasta el Ecua-
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dor, altiplano de Bolivia, y norte de Argentina y Chile, 
y que estudiamos al detalle en los capítulos correspon­
dientes al Perú y Bolivia. 

De los aztecas queda poco vestigio. A pesar de que co­
nocÍan la escritura y el papel, de ambas civilizaciones no 
ha quedado nada musical escrito. Sólo por tradición se 
han conservado esas expresiones. 

En el altiplano de Bolivia es ciertamente donde más 
subsiste lo autóctono, debido a la unidad étnica de SUB 

aborígenes y a su tradición de siglos. Perú sufrió mucho 
la acción española, pese a lo cual conserva ricos tesoros 
musicales de los Incas, que pueden servir de base, cier­
tamente, a una música nacional. Y es que en Perú, Bo­
livia y Ecuador los indios que actualmente existen, con­
servan los caracteres psicológicos de la raza en toda su 
pureza. Adoran al sol, reviven las glorias del Imperio, 
y lloran el esplendor perdido, con los Inismos cantos que 
sus antepasados, sobreponiendo a la influencia extranje­
ra su típica homofonía (una voz en sus cantos). En Mé­
jico, 'como dijimos, se conserva muy' poco de la música 
puramente azteca debido a la absorción española. 

Algo queda de Chile donde el araucano supo perpe­
tuarse al Sud entre los riscos e islotes del Archipiélago. 

De los mayas en Yucatán y Centroamérica, puede de­
cirse que nada resta, lo mismo que de los chibchas y tri­
bus nómadas espallc1das en el resto de Sudamérica. Fal­
tas de unidad étnica, los cantos con que coreaban sus 
danzas fetiche-guerreras o de embriaguez aLcohólica, han 
desaparecido ante la invasión europea y ne;gra. 

Todas las canciones que se conservan de este período 
en su priInitiva pureza reciben el nombre de vernáculas 
y salvo contadas excepciones, son de Índole religiosa. 
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PENTATONISMO 

Es la m.úsica ,escrita sobre una escala de cinco grados, 
con ausencia de semitonos. La practicaron los antiguos 
celtas, empujados desde el oontinente europeo, hacia las 
islas británicas. .Allí, en Escocia, se conserva aún esa 
música. Se ha reconocido esta gama también ~n algunos 
pueblos del .Asia. Pacientes investigaciones han encontra­
do ese sistema en la música americana de los Incas, aun­
que ,en algunos cantos que de ellos se conservan no se 
defina. bien. No obstante, como dicen los esposos D 'Har­
court, la clasificación de sus melodías ha permitido cons­
tatar el empleo predominante de la gama pentatónica que 
subsis~ a través de los indios actuales. 

También se han encontrado en el intrumental inca, 
flautas y siringas, los cinco sonidos, salteando los semi­
tonos, así: do, re, mi, sol, la, y la octava do. 

La. mayoría de los aborígenes americanos parece em­
plear esta escala defectuosa, aunque algunos del Ama­
zonas y sur de Chile escapen a esta influencia incaica. 

Refiriéndose al pentatonismo incaico, dicen los esposos 
D 'Harcourt: "La escala pentatónica parece haber sido 
única, no implica modula.ción ni armonía" (a ello débe­
se seguramente, la falta de polifonía en su música). 

"Distinguimos en ellos dos solas sucesiones, por ter­
cera inferior y por tercera superior, relacionando un 
acorde perfecto mayor y' otro menor. Escuchando su mú­
sica, exclusivamente monódica según toda apariencia y 
girando alrededor de un círculo estrecho, nos admira la 
imaginación indiana que supo, disponiendo de medios 
rudimentarios expresar con tanta diversidad y fuerza 
los movimientos de su alma". 

Seguimos a D 'Harcourt : 



14 s. J. A. SALAS - P. r. PAULETTO - P. J. S. SALAS 

Sobre los cinco grados de la escala siguiente: 

Considerándola en forma descendente la, sol, mi, re, 
do, y empleando como tónica a cada una de .ellas, forma­
mos los siguientes modos: La mayor, sol menor, mi ma­
yor, re menor y do. 

Entre los grados de estas respectivas escalas existe la 
distancia indicada, d.ebiendo agregar el intervalo de ter­
cera menor para la octava. 

En el capítulo correspondiente a Incas, transcribimos 
ejemplos musicales en que se aplica la escala. 

2. o La Post-conqttistoJ: Influencia de la conquista 
hispana. El folklore. 

Este período se extiende desde la llegada española 
hasta principios del siglo pasado. Es el período colonial. 
El español y el portugués vienen a establecerse en Amé­
rica, trayendo con la unidad de idioma, la unidad de sen­
timientos y costumbres, ya que la diferencia que pueda 
establecerse entre ambos, ,es más, aparente que real. Y 
una misma sangre se injerta en el tronco fecundo de 
América. 

Así como desde Méjico a Buenos Aires un mismo es­
tilo pone el sabor característico en la arquitectura, en 
el sentimiento artístico musical la vena hispana tiende a 
igualar las manifestaciones de los pueblos. 

El indio asimila fácil, en su gran mayoría, el sen­
timiento hispano. ¿No se identifican, acaso, a través del 
conquistador, el grito árabe de exóticas modula,ciones, 
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con el grito indígena qu~ encuentra eco sin fin entre los 
valles y desfiladeros? Y el espíritu religioso traído por 
el misionero en sus salmodias subyugó también al indio, 
en su preocupación instintiva del más allá. 

La espada y la cruz doblegaron al aborig~n y si per­
feccionaron sus manos en artes superiores, le exigieron 
en cambio el tributo de su tradición. 

Toda adaptación es renunciamiento, y el suelo ameri­
cano exige, a su vez, al español, la identificación >con el 
medio. Y allí nace el folklore junto al mestizo y al crio­
llo. Las canciones extranjeras vibran en cuerdas criollas, 
se transforman al pasar de un oído al otro y como los 
cantos rodados, se pulimentan hasta adquirir sabor ame­
ricano. Esa es la música popular instintiva, es el folklq­
re, en el que predomina la danza con ritmos típicos re­
gionales acompañada de melodías y cantos conductores. 

LOS CANTORES POPULARES 

Son los nacidos del pueblo. Por lo general instintivos, 
sienten la música como don natural, y recogen de oído lo 
que les impresiona y que vienen escuchando de padres o 
abuelos. Algo, naturalmente, agregan, según la propia 
emoción y reacción ante lo artístico. 

Pulsan una guitarra, violín, arpa o charango, se acom­
pañan de un bombo, y' viajan. Los vemos en las fiestas 
típicas religiosas de provincias, en los carnavales pinto­
resoos de tierra adentro, en el bautismo de las "gua­
guas", en la celebración del nuevo año, o en las román­
ticas serenatas. 

y recordando la característica fotografía, lo vemos en 
el kolla de ojos oblicuos siempre mansos y tristes, hura-
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ño, r,eacio a la civilizaci6n, que derrama en la meseta los 
lamentos de su quena, mientras el llama o la vicuña en­
tiesan sus orejas en devota expectación ante esos ecos 
centenarios. 

LA FORMA DEL LENGUAJE Y LA F'ORMA MUSICAL 

El lenguaje de las expresiones populares o Iolklóricas 
puede agruparse en dos tipos que corresponden a las dos 
formas musicales más comunes: la danza y la canción. 

La danza en el folklore expresa regocijo, ya que las de 
ritual religioso las consideramos vernáculas. Sobre ellas 
no actuó la música religiosa importada, conservando siem­
pre sU carácter de salmodia. En las danzas folklóricas, 
los cantores que las matizan y' marcan el ritmo o melo­
día guiadora con los instrumentos de que se acompañan, 
vierten en SU$ v,ersos ,chispas de picardía y humorismo 
criollos. Escuchemos mientras rasguea rítmicamente la 
guitarra en movido compás de 3 por 8, 6 por 8 Ó 3 por 4, 

A los blancos hizo Dioa 
Para la gloria del cIelo 
y a los negros hizo el diablo 
para tizón del infierno. 

A lo que responde: 

Por dentro nos hizo Dios 
de blancura tan perfecta, 
que, enfurecido mandinga, 
nos puso betún por fuera. 
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Abundan las expresiones de "cariño" familiar: 
Del infierno adelante, 
doscientas leguas, 
mandaré hacer un ranob,o 
para mi suegra 

En las "relaciones intercaladas en nuestro pencon 
donde pinta el desdén en la respuesta de la moza al re­
quiebro de su compañero: 

Si tu pecho fuera c{¡.rcel 
y tu corazón calabozo 
y yo fuera prisionero 
j Qué prisionero dichoso! 

Si mi pecho fuera c{¡.rcel 
y mi corazón calabozo 
jam{¡.s pOdría guardar 
a gaucho tan pretencioso 

y éste otro que acompaña a un "jarabe" mejicano: 
Anoche me confesé 
con un fraile carmelita 
y me dló de penitencia 
qUe besara tu boquita. 

¿No se identifica acaso cOn éste de nuestro norte? 
Anoche me ()Onfesé 
con el cura de Santa Clara 
y me di6 de penitencia 
Que la firmeza bailara 

En otros se comentan episodios bélicos de aclualidad, 
como en este" corrido" mejicano: 

Pobre General Cepeda 
¡Ay! qUe suerte le tocó 
Que por seguir de rebelde 
el gobierno lo mató. 
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No falta la inspiración estelar en feliZ! comparación: 
Las estrellas del cielo 
son ciento doce 
con las dos de tu cara 
ciento catorce. 

y este otro, "cruel": 
Anoche soñaba yo 
Q.ue dos negros me mataban 
y eran tus ,h:ermoios ojos 
que enojados me miraban. 

y muchos más, descriptivos o amorosos que se deta­
llan en los capítulos correspondientes a los diversos pai­
ses. 

En algunos bailes donde la influencia negra es osten­
sible, la malicia de las palabras y contorsiones cae dentro 
de la chabacanería y procacidad, cual se observa en al­
gunos cantos tropicales. 

Esta influencia negra la desarrollamos >6xtensamente 
en el capítulo correspondiente al Brasil. 

Paralelamente al canto que acompaña la danza, se de...q.. 
arrolla la canción amorosa, otra forma de la música po­
pular. También aquí descartamos, por considerarla ver­
nácula, la melancolía con que el indio del altiplano andi­
no traduce en su quena la soledad inmensa de las mese­
tas puneñas, 'como también los ricos cromatismos que re­
suenan en los valles de Arauco. Nos referimos a la can­
ción amorosa del folklore, donde la galanura y terneza 
hispanas confúndense con la nostálgica evocación del 
aborigen y' nacen las vidalas, cielitos, tristes y cancio­
nes. No por lo divulgadas dejaremos de recordar creacio­
nes tan populares, cual surgen en los lamentos de las VÍ­
dalas al compás de arpegios y quejas del instrumento. 
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En mi pobre rancho 
vidalita 

N o existe la calma 
Desde que te fuiste 

vidalita 
reina de mi alma. 

y siempre la ,evocación de la cruz. 
Al salir del pueblo 

vidalita 
Una cruz existe 
Es de mis amores 

vidalita 
el recuerdo triste. 

La exquisita y agreste ternura de este yaraví: 
India bella, coya hurafia 

Toma tu uncuña florida 
'yen secreta y dulce huida 
vá.monos a la montaña. 

Haremos una cabaña 
y en ella, fiusta querida., 
será. dulce nuestra Vida 
como la miel de la caña. 

Afluye la evocativa nostalgia: 
Noches de TucumAn, 
lunas las de Taf! 
quien pudiera volverse 
para los pagos 

¡ay de ml! 
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y donde se mencionan los instrumentos acompañantes: 
Zambas para bailar, 
a.rpa, bombo y violln, 
recuerdos y esperanzas 
en los pañuelos 

¡ay de mi! 

Al triste de los ¡ay! ¡ay! ¡ay! entremézclase la invo-
cación de los cielitos. 

Cielito soberano 
Lleno de penas 
Dime por qién arrastras 

Cielito, 
Tantas cadenas. 

Que también traduce la rebelión del espíritu ante la 
injusticia: 

Cielito cielo del alma, 
cielito que los lanceros 
van a arrear a los rebeldes 
como si arrearan carneros. 

C~elito, cielo que si 
¡Ea! muchachos al cielo, 
si chistan los federales 
arrímenlos contra el suelo. 

y aquellas canciones con que mecían nuestras 'cunas 
al "Duérmete niño .. . " o repetíamos rítmicamente en 
años infantiles: 

"Los maderos de S3in Juan 
Piden pan y no les dan, 
piden queso y les dan hueso, 

etcétera; 

Las payadas y contrapuntos son formas dialogadas, en 
que el cantor acompañado de su instrumento (guitarra) 
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improvisa estrofas que el rival debe responder de igual 
manera. 

Recordemos aquella payada en que Santos Vega, el 
cantor errante de la pampa argentina, de quien se hizo 
un personaje legendario, es vencido por el diablo en per­
sona de Juan Sin Ropa y que nuestro poeta Rafael Obli­
gado inmortalizó en su poema "La muerte del payador". 

Juan Sin Ropa (se llamaba 
Juan Sin Ropa el forastero) 
Comenzó por un ligero 
dulce atcorde que encantaba. 
y con voz qUe modulaba 
blandamente los sonidos, 
cant6 ~·tristes" nunca ofdos. 
cant6 "cielos" no escuchados. 
que llevaban derramados 
la embriaguez a los sentidos 

Santos Vega oy6 suspenso 
al cantor y toda inquieta, 
sinti6 su alma de poeta 
como un aleteo inmenso. 
Luego, en un preludio intenso, 
hiri6 las cuerdas sonoras, 
y cant6 de las auroras 
y de las tardes pampeanas 
endechas americanas 
mAs dulces que aquellas Ihoras 

Donde se explica el carácter de esas canciones. 
Debemos distinguir la música realmente popular, 'con 

todo su sabor criollo, que pese a la común influencia his­
pana conserva peculiaridades propias de las distintas re­
giones de América, de esa otra música "popularizada", 
obra de profesionales, que en forma de a1guna feliz me-
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lodía O ritmo se ha divulgado en el continente. Son ejem­
plos: "La Paloma", "¡Ay! ¡ay! ¡ay!" "La cubana", 
"Canto del Cisne", etc. 

La música popular es producto espontáneo del pueblo 
que en ellas traduce sus emociones ante múltiples acon­
tecimientos que gravitan sobre su vida y se transmite de 
oído en sus cantores intérpretes, los cantores populares. 
No sabe de pulimentos escolásticos y a veces choca por 
su rudeza, lo que ha conspirado contra su aceptación en 
ambientes refinados de la ciudad. Pese a ello, dice Ru­
bén Campos en su obra meritísima "El folklore y la mú­
siea mexicana": "La música popular puede ser recons­
truída por la concatenación de las frases y por la cons­
trueción melódica que obedece a determinadas formas in­
tuitiva~. Es inútil agregar que el reconstructor debe ser 
ante todo, músico. Si no se escucha la. poe.c:ia de un can­
to es inútil oirlo". De aM lo difícil que resulta preci­
Rar el folklore de un pueblo y la delicada tarea que se 
imponen los músicos que la abordan. Es esencialmente, 
('omo termina diciendo Campos, "obra de amor y de res­
peto". 

3.· OosmopoZitirnno extra.n,jero. - Pasado el período de 
luchas por su emancipación y constitución a que debieron 
Rometerse los pueblos americanos y en el cual se remoza la 
poesía popular, aunque impregnándose de Rangre y olor a 
pólvora, viene el auge de la influencia europea. que se 
traouce inevitablemente sobre la música. Intereses di­
vprsos traen también murhos músicos, meritísimos sin 
duda. (]ue elevan notabl!'mente la cultura musical va­
ciándola en moldeo;; italianos, franceses, alemanes y 
rusos. Algunos llegaron a sentir en cierto grado el 
alma popular, e hicieron creaciones encomiables. Pe­
ro lo cierto es que la música popular conserv6se más 
pura en pueblos del interior. Sólo ahora músicos ame-
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ricanos, aunque formados en la inevitable cultura ex­
tranjera, vuelven a lo nuestro, utilizando temas ab(}­
rígenes o populares para creaciones sinfónicas y operís­
ticas de indudable valor. 

Actualmente en todos los países de América el folklo­
re peligra ante el auge de ritmos exóticos, ritmos que s6-
lo son gestos, contorsiones, y ruidos, ritmo de la época 
Ü de la civilización 1) que se adentran en el cosmopoli­
tismo de las ciudades donde el prurito de la novedad re­
laja los sentimientos y las costumbres en lamentable ol­
vido de lo genuinamente -americano, vigoroso, noble y de­
licado. 



CAPITULO Ir 

LA CIVILIZACION INCAICA y LA MUSICA 

PERUANA 

Elem,entos característicos. Influencia ide la música quichua en 
la música en ,e'l Ecualdlor, en el Altiplano' y en el norte lan­
genti<no-chileno. Clasificación' de Ja música ~ncaica. Música 
vernácula y música mestitzada. Los géneros de composición. 
El wayno y el yanaví. Las fiestas y las danzas. ,La literal­
tura i'ncaica e'n, su' re,lac1ónl con la música. El Ollantay. 
Instrumentos. 

En el Perú, entre el océano inmenso y el Ande que pone un 
horizonte de nieve sobre el az;uJ. sin fin, se entrelazan valles 
ubérrimos. Más al Sur: el altiplano de Bolivia, meseta inmen­

/ sa de suaves ondulaciones, que muestra en sus confines y a 
la altura del horizonte, cumbres que llegan a los 6.,000 metros, 
sobre tesoros de plata, mercurio y cobre. 

Allí se asentaron, con otros pueblos, los qUichuas y los ayma­
ráes, mancomunados por el Titicaca, en su tradición de siglos. 

,r)~ sus proximidades, en una época que olvida la leyenda, 
surgió un .clan, que yendo ihacia el Norte, llegó al valle quí-
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chua de Cuzco estableciéndose en él. No es un puebla belicoso. 
Adoran a Pachacamac, el que da. la vida, y lo personifican en 
el Sol. Son los hijos del Sol. Y mediante la persuación, unifi­
can a todos los ayllus quichuas bajo esta creencia. 

De ellos sale el Inca y en ellos se formaron los amautas, los 
sabios y sacerdotes que supieron dar normas de vida. eviden­
ciando gran espíritu práctico. Y el Inca llegó a ser la personi­
ficación del Sol en la Tierra, de ajhJ1 que su poder fuera omní­
modo. Y desde el Ecuador hasta el Norte de Chile Y Argenti­
na, se extiende el Tahuantisuyo (las cuatro partes del Mun· 
do), el imperio que simbolizan los Incas, y que tiene por capi­
tal al Cuz'co. 

Siempre por la persuación Imponen sus leyes económicas, po­
líticas y religiosas a los demás pueblos, respetando sus gober­
!nantes; sólo por excepción 10 hacen por la fuerza de las ar­
mas. Y así incorporan pueblos al T,ahuantisuyo, no costando al 
sometido más que un cómodo tributo. Disfrutan, en cambio, 
los beneficios de la administración incaica, que puede resumir­
se en: uno para todas; todos para uno. 

Construyeron los Incas un notable sistema de canales y ace­
quias para negadío y una red admirable de caminos para fa­
cilitar la comunicación en el extenso territorio. Sus minas les 
dieron las riquezas necesarias para adornar sus magníficos pa­
lacios y fortalezas que constituían la ~'arquitectura más pode­
rosa del mundo". 

LA MUS;¡;CA INCAICA 

La magnüica música de los incas ha llegado hasta nos­
otros grllicias a la tradición oral. La ine.xistencia entre 
ellos de una notación que fijara la expresión musical, im­
pide el conocimiento directo de su riquísimo folklore, y 
el investigador se ve obligado a recibirlo de la boca del 
indio, a quien se le ha transmitido a través de innu­
merables generaciones, los aires tradicionales de antaño. 
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En la región serrana del inmenso país que poblaron 
los incas es donde se han conservado con la mayor pure­
za la música antigua y sus elementos característicos. A·e­
tualmente, en las altiplanicies bolivianas y la provincia 
peruana de Puno, se encuentran grupos indígenas en 
cuya música la influencia extranjera no se ha hecho sen­
tir todavía, con la fuerza necesaria para imprimir su se­
llo. Fuertemente arraigada en el inconsciente del indio, 
es herencia atávica, parte inseparable de su cuerpo y de 
su alma. "Es el folklore propio de una raza", inconfun­
dible, típico, regional. 

"La flexible línea melódica que nos desarrolla la flau­
ta de un indígena se diferencia inmediatamente de una 
melodía española, por su absoluta falta de sensualidad y 
por una fuerza expresiva continua y sobria. Los aires de 
la alta montaña poseen, además, la espiritualidad, la ex­
travagancia imaginativa, el noble desasimiento que ob­
servamos brotar de esa flauta." (1). 

La gran emotividad de la música andina -se ha di­
eho-, ha nacido quizá al influjo de fuerzas telúricas des­
conocidas, que la han necho misteriosa y sugestiva, y la 
han convertido en una de las más bellas de la tierra. La 
melodía suave y poderosamente atractiva que hace brotar 
el indio de su quena, es fruto de inquietudes subjetivas 
que éste experimenta sin saber porqué. Es la herencia de 
sus antepasados; es su sangre de indio. 

Sería absurdo suponer, conociendo al indígena, que 
éste crea su música en un momento dado, cuando la na­
turaleza que lo circunda se manifiesta más poderosa y 
más bella que nunca, y ejerce entonces sobre él su in­
fluencia. Los indios tocan, y hasta acompañan la ejecu-

(1) R. Y M. D'Harcourt, "La Musique des Incas et oos sur_ 
vivances", Pans, 1935, pa.g. 128. 
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ción instrumental con gritos onomatopéyicos que lacom­
plementan, (1) cuando lo desean, en cualquier momento; 
si se quiere, cuando experimentan la necesidad de har 
cerIo, necesidad que es indiscutiblemente de origen sub­
jetivo. Es muy cierto que la maravillosa naturaleza de 
los Andes, ha sido su gran inspiradora; pero lo ha he­
cho a través de toda la raza, y no en un momento, sino 
durante miles de años. 

La música incaica se ha caracterizado -más que cual­
quier otra de América-, por una misteriosa melanco­
lía, que nuestros oídos pueden claramente percibir en 
los aires nativos. Los esposos D 'Harcourt, comentando 
ese sentimiento de vaga tristeza, tanto o más notable en 
las melodías que acusan influencia española, anotan la 
posibilidad de que sea tan sólo un efecto que se produ­
ce en nosotros como consecuencia de la tonalidad menor 
de las mismas. "Los indios no experimentan del todo las 
mismas emociones que nosotros al oir su música. Su mo­
do menor no traduce necesariamente el lamento, sino 
también, en algunas ocasiones, la alegría y el movimiento 
de una danza, mientras que su modo mayor puede, a 
veces, expresar la desesperación." 

(1) Nos referimos especialmente a los indios bol1v1anos 
puros, a los cuales diffcllmente se los oye cantar. 
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Kollavina 
Danza alegre E. Caba 

La música desempeñó un brillante papel en los distin­
tos aspectos de la vida incaica. Esto se expl~c.a fácilmente 
dado el adelanto cultural de los Tahuantisuyos. La mú­
sica intervenía en los momentos de trabajo o de descan­
so, en las fiestas o reuniones, en el culto religioso solar, 
y especialmente en el amor, para el que había llegado a 
constituir un nuevo y apropiado lenguaje. 

Cuenta el Inca Garcilaso de la Vega: "Cada canción 
" tenía su tonada conocida por sí, y no podían dezIT dos 
" canciones diferentes por una tonada: y esto era, por­
" que el galán enamorado dando música de noche con su 
" flauta, por la Wnada que tenía, dezía a la dama y a 
" todo el mundo, el contento o descontento de su ánimo 
" conforme al favor o disfavor que se le hazÍa; y si se 
" dixeran dos cantares diferentes por una tonada no se 
" supiera qual dellos era el que quería dezir el galán, de 
" manera que se puede dezir que hablava por la flauta. 
" Un español topó una noche a desora en el Cozco una 
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" y ndia que el eonoseia y queriendo boluerla a su posa­
"da, le dixo la Yndia: Señor, dexame yr donde voy, sa­
" bete que aquella flauta que oyes en aquel otero, me lla­
" ma con mucha passion y ternura; de manera que me 
., fuerca a yr alla;; dexame por tu vida que no puedo 
c, dexar de yr alla, que el amor me lleva arrastrando pa­
c' ra que yo sea su muger, y el mi marido". 

Todos estos aspeetos de la música incaica, que tan elo­
cuentemente nos hablan de la adelantada eivilizaJción de 
Tahuantisuyo, requieren un estudio más detenido. (1) Par­
tiremos de la base de una elasificación general de las to­
madas que han llegado hasta nosotros. En ellas se eonsi­
deran, a grandes rasgos, dos épocas distintas: la prime­
ra corresponde al período preeolombiano, o de la músiea 
estrietamente pentatónica; la segunda, al período post­
eolombiano, y se halla determinada por el aporte de ele­
mentos musicales de origen ibérico introducidos por los 
conquistadores del país. 

Todas deben ser consideradas dentro del cancionero 
incaico. Vicente Forte, en una publicaeión de la Faeul­
tad de Filosofía y Letras de Buenos Aires, (2) eseribe: 
"El pentafonismo es la modalidad más pura de las cau­
ciones incaieas que perteneeen al período preeolombinO'; 
pero aquellas que al eontaJeto con las expresiones líricas 
de los conquistadores, se fundieron en el diatonismo, y 
hasta ·en el cromatismo de las de aquellos. lo han de ser 
por eso menos típieas de la América hispana o criolla 7 
Las músicas que analizadas con un criterio puramente 

(1) Hemos juzgado imprescindible metodizar bilen este es­
tudio. En el presente capítulo seguimos la obra de los señores 
R. y M. D'Harcourt, que es de las más importantes y mejor 
documentadas que se Ih3Jn escrito sobre la materia. 

(2) IntrOducción al "'Cancionero Incaico", de V. Guzmán 
Oáceres. 



30 s. J. A. SALAS - P. 1. PAU'LETTÚ - P. J. S. SALAS 

científico presentaran incisos de frases., o frases comple­
tas decididamente diatónicas o cromáticas, ,perderían , . 
por ello el derecho de ser incluídas en un canCIonero que 
no fuese el americano 1 No lo creemos." 

Dintiruguiremos, pues, en la música incaica: 
1. - las monodias conservadas por la tradición oral, 

monodias indígenas puras () precolombianas, y 
II. - la música postcolombiana, de origen ibero-ameri­

cano, música mestizada o criolla. 
1. M onoidias indígenas puras. - En las monodias 

indígenas del período precolombiano, el empleo de la es­
cala pentatónÍca o de cinco grados, a la que nos hemos 1Ie­
ferido en el capítulo primero, es la característica sobresa­
liente. Damos a continuación un ejemplo de pentatonismo 
puro. 

La línea melódica, generalmente extensa, posee una 
gran libertad. N o es difícil encontrar en ella grandes in­
tervalos : de séptima, de décima y aún mayores. 

En cuanto a la armonía, la monodia incaica pura se 
abstiene completamente de ella. Los aires indios son eje­
,cutados al unísono, aún en los casos en que intervienen 
muchos instrumentos o individuos cantantes. 

Una estrecha relación guarda la música con la poesía 
del canto, en lengua nativa. Las canciones en quichua 
obligan a la melodía a cuidar la acentuación propia de 
esa lengua. "Los acentos expresivos de la monodia india 
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en la región que hemO's estudiadO', cO'rrespO'nden a lO's 
del lellioO'uaje, comO' en el cantO' popular en general. La 
mayO'ría de las melO'días indias puras pO'seen tO'davía 
su pO'esía en lengua quichua y sO'n respetuO'sas de la pro­
sodia". (1) 

Los ritmO's nativos son sumamente libres y variados. 
Son -caracterÍsticO's de la música a la que pertenecen y se­
gún una :feliz expresión "las gentes del pueblo, indios O' 
chO'1O's iletradO's que cantan, danzan o tO'can la flauta, lO's 
tienen en su sangre, y su instintO', más segurO' que la cul­
tura musical de un artista, permite que ellO's les reprO'­
duzcan con :fidelidad' '. 

Il. lrfelodías mestizadas. - La cO'nquista O'bligó al 
pentatonismO' nativO' a aceptar elementO's extrañO's, prO'­
cedentes de la música europea. NO' podemos considerar 
aquí las razO'nes históricas que hicieron pO'sible la intrO'­
ducción de los mismO's en la música indígena, ni menO's 
el proceso de sincretismO' que lógicamente tuvO' lugar; sólO' 
nos interesa el resultadO' :final, que es la :fO'rmación de una 
melodía mestiza, nacida, cO'mO' sus cultO'res, de la cO'n­
fluencia de mediO's tO'talmente distintO's. 

La música mestiza, O'riginada en los centros cO'loniales 
de pO'blación, y cultivada principalmente en lO's subur­
biO's O' arrabales de las ciudades, no llegó nunca a desalo­
jar al pentatO'nismO' puro de lO's indiO's del interiO'r de la 
sierra, algunos de cuyO's grupO's se conservan aún hoya 
salVO' de tO'da influencia extraña, derivada del cO'ntactO' 
cO'n lO's blancO's, cO'mo prácticamente lO' prueba medio mi­
llar de urus puros que actualmente viven en las -alturas 
bO'li vianas. 

Una de las primeras causas de la mestización de la 
música indígena fué, seguramente, la celebra:ción del cul-

(1) R. y M. D'Harcourt. op. cit. 

t 
) 
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to católico entre los indios convertidos por los misione­
ros cristianos; a la vulgarización de los temas religio­
sos siguieron pequeños cambios en la gama musical que 
los naturales debieron introducir para adaptarla a nu~ 
vas necesidades. Estas modificaciones fueron en un prin­
cipio sumamente ligeras, porque los indígenas, a.mantes 
de su antiguo sistema tonal, se mostraron reacios a subs­
tituirlo por otro; más con el tiempo, la 'convivencia con 
los españoles, y el cruce racial, por consiguiente, meta­
morfosearon el arte aborigen, cuya música llegó hasta 
a aceptar el diatonismo y' el cromatismo de los europeos. 
El Inca Garcilaso dice en su Segunda parte de los Co­
mentarios Reales, que había visto indios que tañían en 
sus flautas trozos de música europea, y que un tal Ro­
dríguez de Villalobos era quien les impartía los conoci­
mientos necesarios para poder leer ,cualquier libro de ór-
gano, de canto, etc. .1 

De este modo, de la anügua escala pentatónica ameri­
cana surgió la escala mestiza cuyas formas modales esen­
ciales, mayor y menor, han sido señaladas por los seño­
res D 'Harcourt, como resultado de una meritísima in­
vestigación. 

Modo 
1'10)'0" J 

$:r j ~j J I 

1 r • 
#n~o menor 

J JJ J J 1 I 1 ): J 
yo 

Las primeras modificaciones introducidas en la esca­
'" la pentatóni'ea se denominaron mestizajes coloniajes, o 

sea, pertenecientes a una época inmediatamente post~ 
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rior a la llegada de loo españoles. Más tarde, cuando las 
diferencias regionales se acentuaron, aparecieron los que 
los autores antes mencionados llamaron mestizajes de 
mestizajes "algunos acomodados al gusto nacional ecua­
toriano, peruano o boliviano y otros emparentándose más 
y más a las melodías españolas importadas". 

LOS GENERO S< DEl COMPOffiCION 

Los aires populares del territorio que ocupara el an­
tiguo Imperio Incaico, en lo que respecta a sus formas 
de composición, han dado lugar a una clasificación bina­
ria de carácter general, que es la siguiente: 

1: - Grupo con:~l?ondiente a las formas llamadas 
fijas. - . 

2: - Grupo corr:espondiente a l&fl formas no fijas. 
Las primeras incluyen a todos los aires tradicionales, 

que se mantienen, como su nombre lo indica, sin sufrir 
cambios; las otras, formas no fijas, acusan transforma­
ciones impuestas por sus intérpretes produciéndose así 
variaeiones notables. 

Existe una ¡gran dificultad para agrupar los aires in­
dios y clasificarlos en géneros de acuerdo a sus carac­
terísticas particulares,a fin de facilitar conveniente­
mente su estudio. 

El distinguido peruano Leandro Alviña, en una tesis 
sobre "La música incaica", estableció la siguiente clasi­
ficación ternaria: 

1.0 
- Género de la wanka: aires litúrgicos, ceremo­

niales, agrícolas. 
2. o - Género del harawi: temas de amor. 
3. o - Género del way"no: música de danzas. 
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Los señores D 'Harcourt, adoptan otra, más amplia, en 
la que tratan de incluir a todos los géneros cultivados: 

1.0 - El cunto de amor. 
2.° - La danza cantada o instrumental. 
3. o - El canto religioso. 
4. o - Las lamentaciones funerarias. 
5: - La canción. 
6: - Los cantos de despedida. 
7: - La pastoral. 

l. El canto de amo?'. El yamví. - La canción amo­
rosa es la expresión más bella y más pura del arte indio. 
Música suave y melancólica, da la impresión de perfu­
mar el ambiente con su tristeza. Son composiciones "que 
respiran dolor y pena; se canta ,el amor, pero no con la 
espontánea alegría que ocasiona una intensa pasión sa­
tisfecha, triunfadora, sino con la desolación inmensa, 'COn 
el desconsuelo incurable de las almas que sufren" (1) El 
yaraví es su representante. 

La hermosa leyenda india del yaraví, tal como nos la 
narra don Felipe Barreda y Laos, dice así : 

"Era en las épocas primitivas creencia conservada por la tra­
dición, que la tranquila y solitaria laguna de Muruhuay, 
cercana al Cuzco, tenía la virtud podJerosa de procurar mari­

do a toda mucha(]ha joven que bafiara su cuerpo entre las Um­
pidas ondas. Geuúa ya el Pertí bajo la presión abrumadora de 
la dominación española y las ruda,s faenas de la agriCultura 
y de las minas hadan desaparecer millares ,de hombres. Una 
indiecilla hermosa, descendiente de una antigua ñusta, sintien' 
do horror a la soltería, quiso ensayar la virtud no desmenti­
da de la fuente milagrosa, y una mañana de primavera, en­
tre sonrisas de flores que saludaban la aparición del astro rey, 
el murmullo misterioso del viento acariciador que agitaba el 

(1) Jorge Cabral, "La Mtísica Incaica", conferencia pro­
nunciada en el ColegiO Nacional de Buenos Aires. 
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follaje de los Ilrb<>les, y el canto lejano de amables gorriones, 
se sumergió la indiecilJa entre las aguas apacibles. La leyen­
da nos dice que apenas su cuerpo se Ihubo humedecido, tor­
nóse mlls viva la luz del sol, las flores saludaron con alegría, 
los rosales del jardín vecino se cubrieron de rosas, violetas 
azuladas y castas azu.cenas llovierOn sobre el lago, y resonó 
eJ:l la selva cercana el himno de la vida. Y en el mismo ins­
tante, escu~hó la sorprendida in die cilla, el canto lejano y amo­
roso de una quena, que el viento alternativamente, atraía. y 
alejaba, en vaivén incesante. Llana de rubor abandonó las 
aguas y tejió precipitadamente guirnaldas de flores con que 
cubrió su desnudez; la quena cantaba ya muy cerca Y pron­
to apareció el enviado de la laguna. Los dos se comprendieron 
y se amaron; resolvieron vivir en una humilde cabaña, y para 
mantener siempre vivo el recuerdo del milagro que les .babía 

hecho tan felices, iban con frecuencia a bañarse en las aguas 
de la laguna. Pero un día imprevisto, cuando la pareja amante 
r egresaba a su cabaña, atravesó el camino el altivo descen­

diente de un conquistador español que montado sobre un her­
moso corcel, y seguido de algunos servidoI1es, caminaba a la 
buena ventura, en busca de impresiones vehementes; detuvo a 
la pareja y admirado de la belleza de la indiecilla, la obligó a 
seguirle. Resisti6se ella inl1tilmente y cuando el indio hada es­
fuerzos desesperados por libertar a su compañera, un golpe 
muy rudo le tendió en tierra; cuando volvió en sí, encontróse 

solo, muy solo, en el camino sombrfo. La leyenda triste nos 
cuenta que el amante desolado recorrió toda la comarca bus ­
cando sin descaJnso a su inolvidable compaflera: pero todo fué 
estéril; la quena inútilmente se quejaba al vLento, porque na­
die respondía. Y una noche, en plena crisis pasional, desespe­
rado y loco, el pobre indio adoptó el último recurso de los que 
no saben resignarse. Fué de nuevo a la fuente solitaria, a la 
laguna mi1agrosa. Todo estaba triste; las rosas muertas, se­
cas las violetas, las azucenas marchitas y del bosque vecino, 
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envuelto en tinieblas, surgian gemidos y sollozos. Sentado al 
pie de una encina, apoyando la cabeza contra un tronco añoso, 
rccib1a el indio los pl1lidos rayos de la luna que filtraban a 
través del follaje en que anidaban amorosas tortoli!las, y se 
escuchaba el lúgubre arrullo de los cucuHes. Permanecl6 el in­
dio uln buen rato en silencio en el recuerdo de las horribles 
amarguras de su vida, pero el grito descompuesto y l)enetrante 
de un bubo que volaba muy cerca, le hizo volver de su letargo. 
Acababa de morir su última esperanza; el buho anunciaba la. 
desgracia Irreparable. Cegado por el delirio cogió entonces unas 
yerbas venenosas; preparó el brebaje mortal y lo bebl6 precI­
pitadamente; y tomando su quena, entre los estertores de una 
cruel agonia, entonó un yarav( con toda la tristeza de su alma 
inconsolable. Fué el último lamento del moribundo, y dice la 
leyenda que, al dia siguiente, cuando clareaba la aurora, al 
pie de la encina yada el cadá.ver del desdichado, y junto a él 
su quena que todav(a vibraba, y que de ella surg1a como un 
resplandor que se apaga, el triste yaravi, que a vecEll!l se er­
guia, se arrastraba entre las flores, desaparecia para reapare­
cer de nuevo, y disminuir hasta perderse {lIIl un murmullo que 
el viento llevaba. Y era tan triste el canto de amor, que las 
a.ves, las plantas, las flores y la laguna tranquila aprendieron 
a llorar; y gotas cristalinas de rodo, como un Il1AIlto de l!­
grimas, cubr(an esa tumba del indio desdlohado que da amor 
murió". (1). 

Esta bellísima leyenda, sena fruto de alguna imagina­
ción exaltada. Leyéndola, se presume todo el carácter de 
la composición, que realmente es muy triste. 

La melodía es suave y pausada; el ritmo ternario por 
lo general -se emplea mucho el 314--, reconoce no obs­
tante otras medidas (214; 414; 514; etc.); y Se observa 

(1) La música indlgena en sus relaciones con la Literatu­

ra, Lima, 1910. 
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continuamente aquella estrecha relación con los acentos 
propios de la lengua quichua. 

Encuadradas dentro del marco del pentatonismo nati­
vo, pertenecen aún al período de la pre-conquista, y se 
llaman harawis. Posteriormente la llegada de los españo­
les señal,a la introducción de los mestizajes y los trans­
forma en yaravíes. Una adaptación al gusto hispánico 
determinó tal vez la aparición de la llamada " fuga" en 
los yaravíes; se trata de algunos compases de movimien­
to más ligero que se 3.oD'!'egan al final de la composición. 

Transcribimos el célebre yaraví "Delirio" del compo­
sitor arequipeño Mariano Melgar, "bello ejemplo, única­
mente mestizado en el ritmo y en la forma" (1) ya que 
se sujeta ajustadamente al sistema tonal antiguo. 

(1) R. y M. D'Harcourt, op. cito 
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Delirio 
Arequlpa (Perú) 

Il. La danza cantada e inst1"1(,rnental. El wayno. - Se 
conocieron entre los Tahuantisuyos numerosas formas 
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danzadas, de las cuales, algunas se acompañaban con can­
tos y otras eran ,exclusivamente instrumentales. Entre 
ellas puede citarse: la kaswa, de la que dice el P. Cobo: 
" ... es una rueda o corro de hombres y' mujeres asidos 
de las manos, los cuales bailan andando al rededor"; el 
ttakteo, similar al zapateado hispano; bailes guerreros, 
de los cuales damos un ejemplo; etc. 

Khacampa 
Cuzco (Perll) 

También el wayno forma parte de este género. Com­
prende aires indios 'compuestos para las danzas en un 
compás de 214. "Según Cúneo-Vidal, wayno derivaría de 
wayñuk, muerte, y habría designado antiguamente entre 
los quichuas una danza ritual funeraria, correspondiente 
al yaraví entre los aymaraes, pura suposición a la cual no 
se puede resolver. Los peruanos han formado los diminu­
tivos waynito y San Juanito, para designar piezas de más 
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movimiento. Se conocen también el wayno-pasacalle y el 
wayno-triste, más lentos y más graves ... " (1). 

lII. Los Ot1'OS géner·os. - En lo que respecta a los de­
más géneros que hemos citado haremos aLgunas referen­
cias sintéticas. 

Se ha conservado algunos trozos de música religiosa 
que se ejecutaban durante la ceremonia del culto solar, 
así 'como aires funerarios, denominados llantos, prove­
nientes en su mayoría de la región ecuatoriana. 

Las canciones son numerosas y de muy variado carác­
ter. Se distinguen .entre ellas preferentemente las palomi­
tas o urpi; canciones de viaje; de temas rurales; patrió­
ticas; etc. Finalmente los cantos de despedida (los ka­
charparis) y las pastorales, que los indios tocaban con 
sus flautas, mientras cuidaban los ganados de llamas. 

~~- ,,-~'~ _ ~.~ -ro ::-, .. ~ -; 

LAS FIIDS'.rAS y LAS DANZAS 

A juzgar por las numerosas citas que hacen los cronis­
tas, las fiestas y las danzas fueron muy 'comunes entre 
los antiguos quichuas. 

Se destacan en primer lugar las grandes fiestas perió­
dicas, que celebraba el pueblo de toda la nación, en pre­
sencia de los más altos dignatarios imperiales; el propio 
Inca las presidía .en el Cuzco. 

La primera, es la fiesta del Solo Intip-raymi, llamada 
también la Gran Fiesta o Hatun-ra.ymi, que se celebraba 
después del solsticio de invierno, no se sabe con exacti­
tud en qué fecha. Antes de la iniciación de estos feste­
jos afhúan al Cuzco los delegados de todo el país, ata­
viados vistosamente para intervenir en ellos. El día fi-

(1) R. Y M. D'Harcourt, op. cit. p{¡,g. 177. 
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jado, la multitud espera la salida del astro rey para dar 
comienzo a la solemne 'celebración con la adoración del 
Inca, quien ofrecía entonces a su padre el Sol, la primer 
libación. Estas fiestas se prolongaban por nueve días en­
tre libaciones, sacrificio de animales, cánticos solemnes, 
danzas colectivas, coreografía individual, música de todo 
género, según cuenta el Inca Garcilaso de la Vega. Si­
guen a ésta en orden de importancia, la fiesta de Situa, 
después del equinoccio de Septiembre, que simboliza 
la expulsión de todos los males y enfermedades que los 
acosaban, la fiesta de Capac-ray'mi, consagratoria de los 
nuevos orejones, y por último, la cuarta fiesta, que no se 
conoce bien, y que según Garcilaso era la llamada Cus­
quie-raymi. 

Estaban también muy arraigadas en el ambiente in­
dígena las fiestas agrícolas o del trabajo rural; las del 
cultivo de las tierras sagradas del Sol; etc. Durante estas 
últimas, según dice Garcilaso: " ... los cantos que ellos 
decían en alabanza del Sol y de sus Monarcas estaban to­
dosoomprendidos bajo la significación de la palabra hay­
lli que en la lengua peruana quiere decir triunfo, por­
que ellos triunfaban de la tierra, trabajá.ndola y remo­
viéndola para que diera su fruto. Entre estos cantos, 
mezclaban graciosas historias de amor y recitados de ha­
zañas guerreras, pero todo se refería principalmente a la 
victoria que ellos obtenían por su trabajo de la tie­
rra ... " La cosecha del maíz era motivo de regocijo y se 
la festejaba con el célebre baile ayrihua y el correspon­
diente ceremonial. 

Los grandes acontecimientos civiles o militares, naci­
miento de herederos del Inca, muerte de reyes o funcio­
narios, etc., daban lugar a la realización de fiestas y ce­
remonias populares extraordinarias, de las cuales algu­
nas se han hecho famosas por su magnitud. Asimismo, 
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para recordar las grandes empresas acometidas por sus 
Incas, tenían la costumbre hacerlas cantar a manera de 
poemas épicos, perpetuando así, poét1camente, su his­
toria. 

Ya nos hemos referido en párrdos anteriores, a diver­
sas formas de danzas comunes entre los Tahuantisuyos. 
Volveremos a hablar rápidamente de ellas. Acosta (1) ha­
ce referencias de muchas danzas incaicas, y dice que al­
gunas "en que imitan diversos oficios como de .ovejeros, 
labradores, de pescadores y' monteros" eran muy comu­
ne~ ~ 

Garcilaso comentó una danza de carácter noble, danza 
que se decía de los Incas, de la cual el P. Cobo hace la 
siguiente descripción: "La danza propia de los Incas se 
llama guayaya. En un tiempo, tan sólo las personas de 
sangre real podían participar en ella, llevando en la ca­
beza el estandarte del Inca con la insignia (champi). Se 
bailaba al son de un gran tambor que un Indio del pue­
blo sostenía en sus espaldas y que una mujer se encarga­
ba de golpear. La música y la danza eran graves y de­
centes sin saltos ni piruetas. Los que bailaban, hombres 
y mujeres, a veces en número de dos o tres éientos, con­
forme a la solemnidad de la ceremonia, se tenían en fila 
por la mano. Danzaban, unas veces mezcladoo, otras re­
partidos en dos filas, los hombres de un lado y las mu­
jeres del otro. Se 'comenzaba ,este baile, a distancia del 
Inca o del cacique en presencia del cual se ejecutaba. Se 
hacían en medida tres pasos: el primero hacia atrás, los 
los dos siguientes hacia adelante; de esta manera, retro­
cediendo y' avanzando, se ganaba siempre terreno hasta 
llegar a donde se encontraba el Inca. En ciertos casos, 
en las manifestaciones más importantes, el soberano par­
ticipaba en persona en la danza". 

(1) Historia natural y moral de las Indias. 
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En otro lugar hemos mencionado a las danzas guerre­

ras de los Tahuantisuyos, poniendo además un ejemplo 
de ellas. Este tipo de danza era reservado para los hom­
bres que intervenían en ellas luciendo armas de combate 
al son de una música apropiada a las circunstancias. 

:uA. LITERATURA INCAlCA EN SU RELACION CON 

LA. MUSICAl. - EL OLLANTtAY 

Los incas no tuvieron una escritura que perpetuara los mo­
numentos de BU antigua literatura. M~s los relatos que deja­
ron Garcilaso de la Vega, Molina y Salcaymahua, hacen a me­
nudo mención de la existencia de una abundamte literatura, 
de variadas expresiones poéticas, refiriéndose muy especial­
mente al cultivo del género dramático que habria estado en 
boga entre los habitantes de Tahuantisuyo de acuerdo con los 
datos que ellos recibieron de los Amautas. 

!La tradición oral Birvió para la conservación de los mis­
mos. Durante el tiempo de la conquista, y aún de la colonia, 
el gusto popular hd.cla las representaciones dram~ticas fué hll.­
bllmente aprovechado por los europeos en BU acción civiliza­
dora; m~s los verdaderos dramas Incaicos fueron conservp-do.il 
por los Amautas quienes, de este modo, Impidieron que se de­
jasen de representar hasta tines del siglo XVJll, en que, con 

motivo de la sublevación del indio Condorcanqui -llamado el 
Inca Tupac Ama.r1í~, fueron prohibidos por las autoridades es­
pañolas. 

Todas estas piezas son de un alto valor poético-musical, por 
cuanto durante la representación de las mismas se alternan 
los recitados con aires indios de gran belleza. 

El mll.s conocido de los dramas incaicos -el m~s discutido 
también-, es el que relata. el levantamiento del general Ollan­
tay contra al poder supremo del Inca. Este drama habrfa sido 
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compuesto hacia el 147 d. de J. C. y BU primera copla realiza­
da por el cura de Sicuanl, Dr. Antonio Valdez, en 1770. 

Tomamos de la obra del eminente peruanista inglés Sir Cle­
ments Markhan, "LoiJ Incas del Perll", el argumento del 
drama: 

"La. acción Be Inicia con un dilUogo entre Ollantay y ISU paje 
Plqui Ohaqui. mozalbete agudo y gracioso. Ollantay expresa 
su amor por la Princesa Cusi-Coyllur y ordena a Piqui Cha­
qui que le lleve una misiva; éste bace ver a su amo el peligro 
de BU audaz pasión, y esquiva el asunto de la conducción del 
mensaje. Entra enseguida el Uillac-Uma o Sumo Sacerdote del 
Sol, quien enterado del amor de Ollantay. lo amonesta en una 
escena de gran .olemnldad y afecto. La. escena siguiente ocu­
rre en el palacio de la Reina. Aparece la emperatriz Anahuarqul 
en compaJifa. de BU bija la Princesa Cusi-Coyllur que ee la­
menta amargamente de la ausencia de Ollantay. En esto en­
tra el Inca Paobaclltec, quien ignora que su hija se ha casado 
secretamente con Olla.ntay. cosa que oculta su madre CelOSA­
mente. El Inca prorrumpe en extravagantes expresiones de 
amor para con IIU hija. Luego entran mozos y doncellas bai­
lando y cantando un canto de cosecha; cantan después un ha­
rawi muy melancólico, camtares ambos que se prestan a que 
la Princesa los interprete como f1lnebres presagios de su suer­
te y de la de BU esposo. En la tercera escena Ollantay presen­
ta su demanda al Inca Pachaclltec en cuartetas octos1labas. Y 
es rechazado sarcá.sticamente. El caudillo aparece luego en las 
alturas que coronan el Cuzco. En un soliloquio, declArase im­
placable enemigo del Cuzco y del Inca. Llega Piqui Chaqui 
con nuevas de que el palaciO de la reima está. abandonado y 
Cusi-Coyllur ha desaparecido, en tanto qUe buscan a Ollan­
tay. Mientras dialogan amo Y criado óyese una canción tras 
de unas rocas, que celebra la belleza de Cusi-Coyllur. Se es­
cucha enseguida rumor de tropas que se acercan, y Ollantay 
y Piqui C'haqul lIe dan a la fuga. En la escena siguiente apa-
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rece el Inca que, despechado por la hurda de Ollamtay, ordena 
a su general Rumi 'Ñahui que parta inmediatamente a apl'e­

sarlo. De pronto, entra un chasqui o correo, trayendo noticias 

de que Ollantay ha levantado un considerable ejército en Ollan­

tay-tampu, y que los rebeldes lo han aclamado Inca. 

El. segundo acto se abre con una escellla imponente en el 
palacio-fuerte de Ollantay-tampu; las tropas aclaman Inca a 

Ollantay y éste nombra general de su ejército al caudillo se­

rrano Urca Huaranca. El! nobel general explica los planes que 

ha concebido para contrarrestar al ejército del Cuzco Q.ue se 

aproxima, y IlU plan defensivo. En la escena que sigue, Rumi 
'Ñahui, prófugo entre los cerros describe su derrota y el com­

pleto triunfo de la estrategia de Ollantay y de Urca Huaran-

ca, en un soliloquio en cuartetas octosllabas. La l1!tima esce­
na se realiza en los jardines del Convento de las Vírgenes del 

Sol. Aparece una nifia de pie en urna puerta que da a la calle. 

¡La niña, como se ve después, no es otra que Ima Sumac, la 
hija de Ollantay y de Cusi-Coyllur, que tiene ya diez afios e 

igmora alln a sUS padres. A ella viene Pitu Salla, a quien inte­

rroga la nUla, para que le diga quién es; Ima Sumac sale ape­

nas entra Mama Ccacca a acribUlar a Pitu Salla con pregun­

tas sobre su trabajo de persuación de la nif!.a para que abrace 

la vida mon!!.stica. Esta Mama Ccacca es carcelera de Cusi­
CoyIlur. 

El tercer acto comLenza con una eScena jocosa entre el 
U!1lac-Uma y Piqui Chaqui, que se encuentran en una calle 

del Cuzco. Piqui Ohaqui necesita saber noticias, sin decir nada, 

y sale con la suya. Elntérase de la muerte del Inca Pachaclltec 
y de la ascensión de Tllpac Yupanqui y corre a llevar ,esta no­

ticia, a sU seriar. Stlgue una conferencia entre el nuevo Inca 
Tllpac Yupanqui, el Uillac-Urna y el derrotado general. Rumi 

'Ñahul habia tramado una pérfida estratagema. Ocultó a sus 

tropas elD cuevas y gargantas contiguas a Ollantay-tampu, pres_ 

tas a invadirla. A =a serial dada, tasajeó y mutiló su rostro, 
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cubrióse con barro y llegó as! a las puertas de Ollantay-tampu, 
atirmando que habia sufrido ese trato del nuevo Inca y que 
llegaba en demanda de protección. OIlantay lo recoge con la 
mayor benevolencia y hospitalidad. A poco, Ollantay y su pue­
blo celebraban el Raymi o solemnísima fiesta del Sol, con mu­
-::hos regocijos y libaciones. Aparentó Rumí :f:faJ:¡,ul participar 
de las fiestas, mas, cuando a la mayoria de las gentes rindió 
la embriaguez, abri6 las puertas de la fortaleza, di6 entrada 
a sus tropas y apres6 a los rebeldes. La siguiente escena se 
vE.rlfica en el jardín del convento en donde Ima 'SUmac impor' 
tuna a Pitu Salla para que le revele el secreto de la reclusa. 
Al fin, cede Pitu Salla y abre una puerta de piedra. Aparece 
Cusi-Coyllur enca,denada al muro y casi agonizante. Fu!! re­
cluida allf por orden del Inca Pachacútec, su padre, al nacer 
Ima Sumac. La reamimam con alimentos y bebidas, y se des­
cubre el parentesco entre madre e hija al oir la prisionera el 
nombre de la niña, pues ella se lo impuso. Alparece despué's 
el Inca Túpac Yupanqui en la sala de ceremonias de B~ pala­
cio, sentado en el trono y acompafiado por el Uillac-Urna. 
Comparece ante ellos un chasqui o mensajero que refiere el 
éxito de Rumi :f:fahui, en cuartetas octosHabas. E'J propio Rumi 
N'ahui entra enseguida y es felicitado por el monarca. Luego 
llegan los prisioneros, escoltados por sus gua.rdianes. OUan­
tay, Ranco Ruayllu, Urco Huaranca y Piqui Chaqui. El Inca 
les enrostra su traición y pide al Uillac-Urna que les juzgue. 
El Sumo Sacerdote aconseja lel perdón. Rumí :f:fahul propone 
la ejecución inmediata. El Inca parece acceder a esta insinua­
ción y ordema que los ajustiCien, mlls al punto exclama : "De­
tenéos!"; perdona a los culpables, otorga a Ollantay la más 
alta dignidad en el Imperio, después de la suya, y da a Urco 
Ruaranca el generalato del ejército. Sucédense regocijos en 
festejo del perdón y en mitad de aquellos ábrese paso Ima Su­
mac hasta la sa.la del trono y arrojándose a los pies del sobe­
rano le ruega que salve la vida de su madre. El Inca consulta 
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a Ollantay el asunto., pero. éste no. reconDCe a Ima Sumac, y 
merced a la intervención del Uillac·Uma, el Inca accede a aCDm­
pañal' a la niña. La última escena se realiza en lDS jardines 
del cDnvento. Penetra en estDs el Inca CDn Ima Sumac, aCDm­
pañadD pDr la CDrte. Ordena a l\fama Ccacca que abra la puer­
ta de piedra, y IDS servidDres sacan a CUSi-CDyIlur, quien prue· 
ba ser hermama del Inca y espDsa de Ollantay. SDbrevienen 
expl1caclDnes y tDdD acaba fellzmente." 

LOS INSTRUMENTOS INCAICOS 

El instrumental usado en el antiguo Tahuantisuyo es 
actualmente una de las fuentes de estudio más impor­
tantes para las investigaciones científicas que se reali­
zan con el objeto de conocer con exactitud el adelanto 
musical del Imperio de los Incas. Muchísimos iustru­
mentos de innegable antigüedad se han hallado en las 
ruinas del altiplano andino, y hoy se estudian con de­
tenimiento. 

Ellos constituyen un conjunto sumamente variado, en 
donde se observan no pocas veces, semejanzas con ins­
trumentos de otras civilizaciones de América. Como lo 
hace notar Carlos Vega, esto se debe a que el pueblo in­
caico fué conquistador de otros, también de elevada cul­
tura, de modo que no todos los instrumentos que se les 
atribuyen, fueron verdaderamente de ese origen. 

La sencillez en la construcción era típica del instru­
mento indígena. El indio lo ,elaboró para que respondie­
ra a sus necesidades musicales, utilizando para ello ma­
teriales que creyó convenientes: huesos, piedras, vegeta­
les, arcilla, etc. Loo sonidos que de ellos obtenían los in­
dios, se prestaban, más que los de ningún otro instru­
mento perfeccionado, para la expresión de la música au-
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tóctona. Se contaron entre ellos, durant~ el período pre­
colombiano, numerosas variedades de viento y de per­
cusión. Recién después de la conquista hispánica los in­
dios fabricaron instrumentos de cuerda. 

La quena es el más típico de los instrumentos indíge­
nas americanos; es el prototipo de la flauta vertical co­
mún entre las tribus que poblaron este continente. Fa­
bricada por lo general con huesos (tibias, etc.), o con 
cañas apropiadas y a veces con otros elementos vegeta­
les y hasta tierra cocida y piedra, afecta una forma ci­
líndrica, en la que se busca la mayor regularidad posi­
blef Esta condición se logra especialmente cuando se la 
construye con caña. Dos orificios en los extremos, para 
dar entrada y salida al aire que insufla el ejecutante; 
una serie de agujeros a lo largo del tubo sobre los que 
éste pono las yemas de los dedos para producir los so­
nidos de la escala pentatónica y un corte en forma de 
"V" en la embocadura, constituyen las otras caracte­
rísticas de la quena. En cuanto a la longitud del instru­
mento, ella es variable. Se han obtenido ejemplares de 
10 a 40 cms., y' probablemente de otras medidas tam­
bién, claro ,está que empleando distintos materiales, por 
cuanto en las quenas de caña hay que limitarse a la 
mayor distancia entre dos nudos consecutivos. El núme­
ro de las perforaciones laterales, que tampoco es fijo, no 
pasa sin embargo de siete; en los casos hallados en las 
excavaciones en que se supera este número, se nota que 
algullOs orificios han estado obturados por una substan­
cia que el tiempo ha hecho desaparecer. 

La Flauta de Pan, tan difundida en la .Antigüedad, 
so conoció en el Tahuantisuyo bajo la denominación de 
antara. Consiste ésta en una serie de "tubos se caña 
yu.'Ctapuestos, de una longitud y diámetro que crecen 
con regularidad. Los tubos, cerrados en la extremidad 
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inferior, se hallan abiertos por la otra, todas las cuales 
se sitúan a una misma altura, para que al tocarlas, los 
labios del instrumentista puedan pasar de una a otra con 
facilidad, desplazándose horizonta~mente. Cada tubo da 
una nota distinta, y esta nota se obtiene del mismo mo­
do que cuando se sopla el tubo hueco de una llave para 
arrancarle un sonido" (1). Las antaras, del mismo modo 
que las quenas, se fabrican de diversos materiales. Sus 
dimensiones, así como el número de sus tubos, son va­
riables. La forma en que los indios tocan la antara ItlS 

muy original: si 10' hace uno solo -lo que es poco fre­
cuente-, emplea con preferencia una flauta de doble 
hilera de tubos; a la que arranca sonidos suaVÍsimos; si 
lo hace un conjunto, que es la forma corriente de ejecu­
tar la antara (2) entre ellos, el primer sonido lo toca un 
in.dio en su flauta; el siguiente, otro en la suya, y así 
alternadamente, con una precisión realmente asombrosa, 
van, entre todos, desarrollando una melodía. 

Sonajas (3) y tambores se destacan ,entre los instru­
mentos de percusión. Las primeras se construyen utili­
zando especialmente calabazas en cuyo interior se intro­
duce un CÍlerto número de semillas o cualquier material 
que las reemplace, de manera tal que, al agitar la sona­
ja por su mango, produzcan los sonidos deseados. Asi­
mismo se hacen sonajas empleando otros productos ve­
getales, barro cocido, arcilla, cueros, metales, etc. Pero, 
como dice el P. Cobo:" El instrumento (de percusión) más 
común es el tambor, que ellos llaman huancar. H!:.cíanlos 

(1) R. y M. D'Harcourt, op. cit. pág. 35. 

(2) Lo mismo se puede decir del sikus boliviano, que es 
la Flauta de Pan de los aymaraes. 

(3) La denominación de "ayakastli". comúnmente emplea­
da, es mejicana. 
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grandes i pequeños, de un palo hueco tapado por ambos 
cabos con cuero de llama, como pergamino delgado i se­
co". Los había de distintos tamaños, correspondiendo a 
los menores la denominación de wan.kartinya, o simple­
mente tinya. 

RESUMEN 

En el antiguo imperio incaIco se cultivó la mOsica, --en­
tre las demA.s artes-, la que lIegó a alcanzar maraV!lIosas ex­
presiones. Todo ese riqulsimo folklore se conserva por tra.di­
ci&l oral. 

La. música incaica se caracterIza por una gran emotivIdad 
y un marcado sentimIento de melancolfa., de vaga tristeza, 
qUe se acentu6 posteriormente a la conquista. Este arte re­
present6 un importante papel en todos los aspectos de la vIda 
indlgena., 

Para el mejor estudio de la m1Ísica andina., se han esta­
blecido en elIa dos periodos o épocas distintas: 1) el periodo 
precolombiano o de la mCtsica indfgena pura; 2) el perlodo 
postcolombiano o de la m1Íslca mestizada por la introducción 
de elementos europeos. El prImero, representado por la mono­
dIa Indlgena pura, se caracteriza por el empleo de la escala 
pentatónica o de cinco grados, por la carencia absoluta de ar­
monla, por sus lineas melódicas extensas y A.gi1es, ritmos li­

bres, etc. El segundo, de las melodfas mestizadas, determina 
la creación de una nueva escala., con la introducción de los 
distintos mestizajes. 

Los sefiores D'Harcourt han clasificado siete géneros di­

ferentes de composici6n en la música incaica. Los prinCipales 
son: el canto de amor, cuyo representante Upico es el yaravf; 
la danza cantada o instrumental en el que se comprende al 
wayno, etc. El yaravt es una cancI6n amorosa de sorprenden­
te balIeza, alrededor de la cual se ha tejido una hermoll& le-
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yen da, y en la que puede apreciarse en toda su magnitud el 
sentimiento nostá.lgico del indio. El wayno es una forma de 
danza peruana de mucho arraigo en el ambtente nativo, que 
ha dado origen a otras de distintas regiones. 

Las fiestas y las danzas fueron muy comunes en el anti­
guo Tahuantisuyo. Destá.canse en primer lugar las grandes 
fiestas periódicas, que se celebraban en toda la nación: la 
fiesta del Solo Intip-raymi; la de Situa; el Capac-raymi y 
el eusquie-raymi. Teman también fiestas agrícolas, otras de­
dicadas a los grandes acontecimientos, pol1ticos, militares, etc. 
Entre las danzas podemos citar a las del Inca, descripta por 
Garcilaso, las danzas guerreras, etc. 

La literatura tuvo también en el imperio Incaico mucha 
relación con la mllsica. Se cultivaba con entusiasmo el géne­
ro dramá.tlco, cuyas obras maestras se transmitieron por tra­
dición oral. De estas composiciones ---de alto valor poético­
musical-, forma parte el famoso drama de Ollantay, que ha­
brla sido compuesto hacia el 147 d. de J. e., siendo copiado por 
primera vez por el P. Dr. A. Valdez. En él se relata el alza­
miento del general Ollantay contra el poder supremo del in­
ca, la derrota de aquel por la traición después de largos años 
de lucha, y finalmente la magnanimidad del monarca al per­
donarlo. 

Los antiguos peruanos usaron un instrumental sumamen­
te variado -tal vez por causa de la enorme extensión del im­
periO y de las conquistas-, que en general era de sencilla 
construcción. Este instrumental constituYe hoy la fuente de 
estudios má.s valiosa para el conocimiento de aquel antiguo 
sistema musical. Pertenecian a él la quena, flauta vertical, 
fabricada con caña, hueso, etc., muy original; la antara o 
Flauta de Pan; un gran número de sonajas; y otros instru­
mentos de percusión. 



CAPITULO III 

CULTIVO DE LA MUSICA EN BOLIVIA 

Ele'mentas die la música de Bolivia. Modo die: expresió,n. Can­
ciones bolivianas: vernáculas y criollas. Instrumentos ,pri­
mitivos usados. Músicos destacados. 

El cancionero boliviano es uno de los más ricos de Amé­
rica. La inmensa variedad de sus motivos, todos ellos de un 
colorido extraordinario, qUe van desde l,a €xpresión más triste 
y más sentimental hasta la regocijante vivacidad de una dan­
za cantada o el ritmo á,gil de una alegre melodia mestiza, así 
lo proclaman. 

Sin embargo, pese a la existencia de un venero musical 
de tan alta calidad y b€lleza, como es el de Bolivia, este país 
parece empefiado en ocultar los tesoros artísticos que guarda 
celosamente en las sierras desde hace muchísimo tiempo. y no 
es que carezca de hombres capaces de colocarla al frente de 
las grandes naciones americanas, como poseedora de un acervo 
musical de extraGrdinario valor. IDUo se debe a la indiferencia 
nacional, un inexplicable desinterés por estas especulaciones 
artrsticas, que ahoga las inquietudes individuales, gérmenes qui­
zá de la grandeza musical de América. 
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Heredera, como el Perú., del patrimonio cultural de los an­
tiguoS Incas, esa maravillosa civilización que es honra de nues­
tro continente, Bolivia ha conservado por tradición de las ge­
neraciones, los aires indígenas del KolJasuyo (una de las cua­
tro provincias de Tahuantisuyo), tan sólo con los pequeños 
cambios impuestos por el tiempo. Los indios son conservadores 
de las costumbres de sus antepasadOS, y se apegan, por lo 
tanto, a todo lo que sea tradición. La población boliviana acu­
sa, de acuerdo a los datos estadísticos, un elevado porcentaje 
de indios. 

Má.s floreció también en ella, después de la conquista his­
pá.nlca, una expresión distinta -amalgama de lo indio y de lo 
español-, que arraigá.ndose en el elemento criollo que la crpa­
ra, se hizo eminentemente popular. Es la música mestiza o 
chola, de sugerente belleza. 

El cancionero boliviano comprende, pues, tanto a la mú.­
siea vern:í.cula, que se conserva y se cultiva en sus formas ori­
ginarias de antaño, como a la mú.siea popular criolla disemi­
nada por todo el territorio después de la conquista. 

Finalmente, en lo que respecta a los círculos musicales 
urbanos, en Bolivia ocurre lo que en todas partes: ellos se ha­
llan casi totalmente absorvidos por el arte europeo así como 
por otras manifestaciones extranjeras. 

ELEMENTOS DE LA MtJlSICA DE BOLIVIA. MODOS 
DE EXPRESION 

En la música del altiplano boliviano distínguense, co­
mo hemos visto; la música vernácula, de origen netamen­
te incaico, y la música mestiza, constituída por elementos 
tanto de origen indio como europeo. Es menester estu­
diar separadamente ambas expresiones, que son cultiva­
das actualmente por dos tipos característicos de la po-
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blación altipláni1ca: el indio y el cholo. Al considerar la 
primera, veremos que le corresponden casi todas las 
observaciones que hicimos sobre el arte autóctono en el 
capítulo anterior, en que hablamos de la antigua músi­
ca peruana. S.e debe agregar a ella tan sólol los rrusgos de 
diferenciación regional que pueden anotarse. La otra 
comprende a los aires criollos populares. 

La música nativa de Bolivia reconoce elementos de dos 
,orígenes con características propias pertenecientes a dos 
grandes grupos indígenas, quichua y ayrnará, que po­
blaron respectivamente el norte y el sur de su territo­
rio, separados por la región de los lagos y los valles bo­
livianos. Estos caracteres predominantes tienen entre 
ellos diferencias notables: mientras el quichua es deli­
cado y suave, si se quiere romántico, el ayrnará, de ma­
yor vigor y expresión en su forma resulta más fuerte, 
más robusto que aquel; ambos, en un todo de acuerdo co1Y 
la modalidad peculiar de su gente. Gastón O. Ta,lá­
món (1) refiriéndose a esos cancioneros indígena.:r,-'CIice: 
" . .. el de los ayrnaráes, vigoroso y rudo como el pai­
saje del altiplano, original y hondamente expresivo, de 
ritmos incisivos, quebrados y pujantes, en todo acorde 
con el tipo moral y físico del ayrnará, recio, anguloso, 
y de la más intransigente de las moralidades ... El can­
cionero queschua, de menor rudeza, pues se explaya en 
él toda la elegancia de los huacos del Cuzco y de las is­
las del Sol y de la Luna, de emoción menos desgarrado­
ra pero no menos humana, y que también responde al tipo 
fino, suave y aristocrático del queschua" ... 

La dominación incaica que los unió en un solo imperio, 
la larga convivencia en el mismo país, fueron borrando 

(1) Conferencia pronunciada en "La Pefia", el 24 de agos­
to de 1936, al jlresentar al auditorio argentino al distingUido 
<compositor boliviano don ll.1duardo Caba.. 
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poco a. poco los rasgos diferenciales -sin conseguirlo del 
todo--, y esas dos expresiones musicales indígenas se 
fueron penetrando mutuamente, mezclándose en las zo­
nas de contacto. No obstante este fenómeno, actualmen­
te se pueden distinguir con facilidad, €Jl la música boli­
viana, los elementos quichuas de los aymaraes, cuyos mo­
dos de expresión no se confunden. 

En cuanto al aporte europeo que propició la apari­
ción de los elementos mestizos, y'a lo conocemos por el 
capítulo anterior. El grado de mestizaje no es siempre el 
mismo, y esto se hace notable en las expresiones musica­
les, como también lo hemos visto al hablar someramente 
de los distintos mestizajes. 

Como resultado de la conquista, por la presencia de 
mestizajes, el carácter melancólic.o de los aires nativos se 
acentuó aún más. Hemos visto cómo el yaraví se hace 
más triste y más sentimental que los antiguos haraWÍs 
peruanos. La música, reflejo del alma, transparenta el 
dolor de una raza vencida. La conquista implica para el 
indio una situación de inferioridad con respecto al hom­
bre blanco, que no puede dejar de experimentar, dada su 
característica sensibmdad. La prepotente voluntad del 
español, no le deja otro recurso que quejarse al viento 
en sus melodías, que se tornan por ello aún más senti­
mentales que antes. El mestizo, también se siente un ser 
inferior, que los blancos desprecian; por eso vibra en sus 
labiüs, la queja de profunda tristeza . 

La música vernácula ya era de por sí triste; el cruce 
racial acentuó ese carácter, que ha llegado a convertirse 
en sello típico de la expresión musical boiliviana, en sus 
diferentes formas. 
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CANCIONES BOLIVIANAS 

En lo que respecta al acervo nativo, se conservan en 
general, las danzas y canciones incaicas, con las varian­
tes regionales correspondientes. La música indígena, en 
Bolivia, se considera indiscutiblemente incaica. Sin em­
bargo, vamos a referirnos brevemente a algunas expre­
siones que escaparon a lo considerado en el 'capítulo an­
terior. 

El lIaqui-aru ,es un aire de los aymaraes, de carácter 
sumamente triste, rebela una amargura intensa, provo­
cada por inquietudes pasionales o por una pena muy 
honda, que según se ha dicho, mueve al llanto. Las dan­
zas nativas son también muy comunes y las encontra­
mos de diferentes tipos. Entre ellas, la kachua, de carác­
ter completamente amoroso; la danza de los sicuris, que 
toma su nombre del instrumento sikus (antara peruana) 
que la acompaña, etc. 

Las manifestaciones más difundidas de la música pÚ'­
pular criolla en Bolivia son el Bailecito, la Cucca boli­
viana, el Kaluyo, etc.; podríamos citar muchas otras tan 
interesantes como éstas. 

La cueca es una danza criolla, que, bajo denominaciÚ'­
nes más o menos diferentes sc extendió desde Argentina 
y Chile hasta el Perú, Ecuador y' Colombia. Es así como 
en el norte argentino es muy popular la zamba, en Chi­
le la Zamacueca y en el Perú la Marinera o Chilena. Lo 
único que les diferencia es el color local que van adqui­
riendo en distintos sitios, así también como el número de 
compases que varía de unas a oiras. La tonalidad más 
común en ellas es la menor; no obstante ello, se encuen­
tran algunas en tonalidad mayor. En cuanto a la medi­
da se emplean el 314 6 618 generalmente. 
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Cueoa 

q¡, ¡ B D I [!r+1f ~ r & I @ g f ! 4:J 
$:9 U trfQr In n r I [§P9 .l ttEf 
Los Bailecitos del altiplano, de carácter sentimental, 

humorísticos, pasional .() político muchas veces, se hallan 
sumamente difundidos entre el elemento criollo. Se ha 
discutido mucho sobre este particular, opinándose que 
]a uenominación comprendía al conjunto de las danzas 
criollas, tanto peruanas como bolivianas. Carlos Vega, en 
su erudito trabajo opina que "Bailecito, es realmente 
nombre de una danza criona actual que reúne cierto nú­
mero de camcterÍsticas formales". (1). También en ellos 
se prefiere la tonalidad menor; el compás es generalmen­
te 318 Ó 314. El bajlecito, cultivado desde mucho tiempo 
atrás en Bolivia, se ha extendido luego a los pr,ovincias 
argentinas del Norte, dando origen quizá a la chacarera. 

Bailecito 

~:~~hf1' ,fQ I U t rttff?#'D r n ~ t L 

4J±4kifi I J]~ BI n In ~ 
El kaluyo boliviano es una danza cantada por los cho­

los o mestizos, así como el Pasacalle, la Pandilla, etc. 

(1) Articulo publicado en "La Prensa", el 18 de junio de 
1933 y posteriormente en su obra ",Danzas y Canciones Argen-
tinas", 1937. 
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También es conocida por los indios, que la tratan con 
mucho afecto, pero en este caso se 'conserva solamente 
como danza. Se escribe len compás binario: 214 ó 414. 
El ritmo ágil le da una cierta alegría a pesar de la tona-
lidad menor. .1 

Hablando del kaluyo boliviano, (1) G. O. Talam6n hace 
referencias a la asombrosa variedad de matices sutiles 
que posee: "... así pude comprobar la gama de mati­
ces del kaluyo; la rudeza del kaluyo orurense, engendro 
del más rudo de los rincones del Altiplano; el sensualis­
mo del kaluyo paceño, contaminado por la vida de la ur­
be; la sutil diafanidad del potosino, que evoca la atmós­
fera diáfana de la Villa Imperial que se alza a 4.080 
metros sobre el nivel de las aguas oceánicas; la suavidad 
y la serenidad adquiridas por ese baile en Sucre y' Co­
chabamba; los ritmos blandos y menos vivos del kaluyo 
cruceño, influenciado por el sopor tropical propicio a los 
cafetales y palmeras de Santa Cruz de la Sierra; y para 
terminar, la gracia vivaz del kaluyo tarijeñc;, hijo de la 
privilegiada región tan justamente bautizada la Andalu­
cía boliviana... El nativo, al escuchar una canción o 
una danza, le da inmediata ubicación geográfica, debido 
a esos sutiles matices expresivos y rítmicos, n.o siempre 
percibidos por el extranjero". 

Kaluyo 

Finalmente existen ciertas manifestaciones populares 
que se distinguen por el hecho de ser apropiadas a de­
terminadas festividades tradicionales religiosas o profa-

(1) Cotnferencia citáda. 
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nas. Son ellas las danzas de Navidad, muy variadas, que 
tienen lugar antes y después de la fiesta del nacimiento 
del Niño J 'esús; las de Semana Santa; las del día de To­
dos los Santos,etc. El Carnaval es también motivo de 
bailes y canciones, que se repiten todos los años. 

INSTRUMENTlOS PRIMITIVOS USADOS 

El 'conjunto de los instrumentos primitivos usados ac­
tualmente en Bolivia es de origen incaico. La denomi­
nación aymará aplicada a ellos por lo común, estable­
ce la diferencia regional. Los instrumentos de viento y 
de percusión son de origen precolombiano; los de cuer­
da, posteriores a la conquista. 

La quena es el instrumento más popular. En el apén­
dice de ilustraciones de este libro se puede apreciar bien, 
en dos fotografías, una quena indígena boliviana en su 
parte anterior y posterior. En el capítulo anterior he­
mos descripto el instrumento. Las variantes entre la pri­
mitiva quena y la de nuestros días son pocas; en primer 
lugar la embocadura se ha hecho más larga y ha tomado 
forma cuadrangular; la disposición de los agujeros se ha 
perfeccionado, teniéndose hoy en cuenta medidas prees­
tablecidas. 

El sikus es exactamente lo mismo que la antara qui­
chua ya descripta. La diferencia estriba en la denomina­
ción, que es de origen aymará. Es uno de los instrumen­
tos más típicos del Altiplano. Su influencia ha llegado, 
'como la de la quena, hasta el Norte argentino-chileno. 

Los pinquillos o pincollos bolivianos son otra variedad 
de flauta, muy comunes en el país. Se distinguen entre 
ellos varios tipos: "Existen Pincollos de cinco agujeros 
(Pincollo de Carnaval), de 0,47 mts., de largo, y diáme­
tro delgado (0,02 como en la mayor parte de los Pinco-
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llos). El timbre es chillón y la música y ritmo locos, di­
ríamos extremadamente dionisíacos. Tocan pocos músicos 
acompañados por la Wankara (Tambor) grande. Con él 
se celebra el Carna.val, se hacen las Khachuas (Danzas 
de amor) primaverales, etc ... " (1) 

Podemos mencionar otras variedades, como el Pinquillo 
de Ppakochi, de 0,3.5' mts., con tres agujeros solamente; 
el Pinquillo lVIohoceño en tres tamaños: el Grande (Sa­
lliva), de 1,25 mts., de longitud; el Media,no (Licu), de 
0,80 mts., aproximadamente y' el Pequeño (Contra), de 
0,60 mts. 

Según dice González Bravo: "El timbre de la Tarka, 
aterciopelado y tierno, expresa tan elocuentemente las 
melodías en Modo Pentatónico, que bien lao;¡ podríamos 
llamar melodías de Tal'ka". Este instrumento, sumamen­
te parecido a un Pinquillo, tiene mayor diámetro que és­
te, teniendo en cuenta su longitud, que puede ser de 0,64, 
para los de mayor tamaño; de 0,45, para los medianos, y 
0,30, para los más chicos. Etimológicamente tarka signi­
fioo "r.onco" (aymará); este nombre se relaciona pues, 
con el timbre de los sonidos que produce. Otra caracte­
rística del instrumento es la presencia de un orificio 
cuadrangular en el extremo inferior. 

N o creemos necesario extendernos más, considerando el 
instrumental indígena boliviano, que, como se ha dicho, 
es de una gran variedad. Tan sólo mencionaremos el Pu­
tutu, que es el típico instrumento guerrero de los indios 
bolivianos que representa entre ellos casi lo que un cla­
rín en nuestros ejércitos. 

Finalmente nos corresponde hablar del más notable de 
los instrumentos de la post-conquista: el Charango. Las 
fotografías de un charango boliviano legítimo que inser-

(1) A. González Bravo, Kenas, Pincollos y Tarkas, Bol. 
Latino Americano de Música, Tomo m. 
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tamos en el apéndice de ilustraciones demuestran clara­
mente la naturaleza de este instrumento. Se trata de. una 
especie de guitarrita construída sobre el caparazón de un 
quirquincho (mulita), que consta de cinco o seis cuer­
das. De tamaño pequeño (50 cms., más o menos) son 
muy manuables y los indios o los cholos acostumbran a 
llev.arlos sujetos a la cintura. 

MUSICOS MAlS DESTACADOS-

Bolivia, que posee inmensos tesoros de música ameri­
cana -como lo hemos podido apreciar en el curso de es­
te capítulo-, ha tenido asimismo entre sus hijos, culto­
res del arte de los sonidos, destacadas figuras cuyos mé­
ritos se han reconocido en los círculos artísticos nacio­
nales y extranjeros. Podemos citar entr,e< ellos a Manuel 
J. Benavente, folklorista, que ha colaborado en ocasio­
nes con la Facultad de Filosofía y Letras de Buenos Ai­
res, y en ICspecial a Eduardo Caba, compositor intuitivo 
de motivos vernáculos de su patria, notable músico que 
representa actualmente uno de los más altos exponentes 
de la cultura musical americana. 

Eduardo Caba, nació el 13 de octubre de 1890, en Po­
tosí (Bolivia). Fueron sus padres el Dr. Gregorio Ca­
ba, distinguido médico boliviano y dOña Adelina Bal­
salia, dama italiana de gran cultura dotada de un fino 
temperamento musical. Caba se destacó con relieves pro­
pios desde muy joven, gracias a su exquisita sensibilidad 
artística y a la esmerada educación que recibiera en su 
hogar. Su madre fué su primer maestra en música; ella 
le ayudó a dar los primeros pasos en este difícil arte 
de los sonidos~ Posteriormente prosiguió estudiando en 
forma autodidacta. En 1926 termina en Buenos Aires 
sus estudios superiores de armonía. Becado por ley del 
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Congreso boliviano para perfeccionarse en Europa, fué 
distinguido alumno de Joaquín Turina y Pérez Casas, 
iniciándose entre ellos una sincera amistad. Pero bien 
pronto Caba debió abandonar sus planes de estudio, des­
pués de haber triunfado en prestigiosos salones madri­
leños, como lo atestiguan las críticas que mereciera, por­
que el gobierno boliviano de entonces rehusaba cumplir 
el compromiso contraído y lo dejaba en un país extraño 
librado a sus propios recursos. Caba inició entonces su 
gran lucha, causada por la ingratitud de sus compatrio­
tas, en que, indeciso entre el arte y la obtención del sus­
tento de los suyos, se vió por largos años en una terri­
ble encrucijada. Sin embargo, su amor a su patria y a 
su arte le hizo sobreponerse a todo; actualmente, radi­
cado entre los argentinos -sus buenos amigos-, vive 
modestamente dedicado a poner su granito de arena, 
tan valioso, para el engrandecimiento de sus sierras na­
tivas. 

Nacido al lado de los indios, con quienes convivió en 
su infancia, no es extraño que asimilara íntegramente 
sus medios de expresión musical. Caba no es un folklo­
rista, ,en la estricta acepción de la palabra, sino un com­
positor intuitivo, que crea sus motivos como lo hacen 109 

mismos indígenas, es decir, tratando de transmitir sus 
tradiciones, danzas y cantares, porque él mismo se sien­
te engendro del terruño, indio también. Gastón O. Ta­
lamón, nuestro distinguido crítico musical, corrobora és­
to, diciendo de Caba: " . .. Compooitor indio, sin que 
una gota de sangre aymará o queschua corra por sus 
venas, este artista boliviano siente y piensa como un in­
dio que hubiera estudiado armonía, contrapunto y com­
posición, y refinado su ,espíritu con largo comercio con 
las obras maestras de las letras, de las plásticas y de 
la música universal, y vibrando frente a los estupendos 
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paisajes nativos, con los que, según la feliz expresión de 
Claude Debussy', el artista colabora espiritualmente". (1) 

Su producción es extensa, y sus obras fueron ejecu­
tadas por notables intérpretes mundiales. Como compo­
sitor, Caba ha merecido los elogios del erudito musicólogo 
español Adolfo Salazar (2) ; con motivo de haber sido 
ejecutadas composiciones suyas en el prestigioso salón 
de la Revue Musical en París, por Ricardo Viñes, Hen­
ry Pruniéres lo juzga uno de los más representativos va­
lores americanos. Citemos de su producción: 9 "Aires 
Indios", (de Bolivia) ; 8 Canciones de cámara para can­
to y piano; "Flor de Bronce"; "Kapuri" (La Hilan­
dera); "Flor de amor"; "Kollavina"; "Indiecita"; 
"Kori-Killa" (Luna de oro); "Himno al Sol" (ver­
sión) para piano; "Potosí" poema sinfónico para or­
questa que comprende: 1) Leyenda Keshua, 2) Monólo­
go Keshua, 3) Danza Keshua; "Danzata" que compren­
de una serie de 4 danzas para cuarteto de laúdes; etc., 
etcétera. 

RESUMEN 

El cancionero boliviano es uno de los má.s ricos de Amé­
rica. Hereda de los Incas los tesoros artísticos del antiguo 
imperio: la música incaica que se ha trasmitido por tradi­
ción oral entre los indios. Posee ademá.s una bella expresión 
de música popular que cultivaron los elementos mestizos des­
de la época de la conquista. 

La música boliviana distingue. pues: música verná.cula y 
música popular criolla. llamada chola. En la primera dlstm-

(1) Conferencia citada. 

(2) En articulos publicados en "El Sol", de Madrid. etc .• 
y en BU notable obra. "M:t1.sica. y Mt1.sicos d~ hoy". 
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guense elementGs de dos orígenes: aymaraes y quichuas, con 
caracteres neta.r:ruente diJ'erentes. 

Las canciones bolivianas indias responden a la modalidad 
señalada en el capitulo anterior. Se pueden citar entre ellas: 
el lIaqui-aru, sumamente triste; y numerosas danzas. En 10 
que respecta al cancionero criollo se puede citar el Ballecito, 
la Cueca boliviana, el Kaluyo, etc., como manifestaciones muy 
arraigadas en el pueblo. 

Entre los instrumentos primitivos usados en Bolivia y los 
incaicos existen muy pocas diferencias, originadas principal­
mente por los caracteres regionales -dentro del imperio de 
Tahuantisuyo- y por una pequeña evolución en el tiempo. Los 
instrumentos preferidos son: la quena, el sikus (antara pe­
ruana), los pincollos o pinquille,s, la tarka, el Pututu de ca­
rácter guerrero, y finalmente el charango, de origen mestizo, 
pequeña guitarrita construí da sobre el caparazón de un quir­
quincho (mulita). 



CAPITULO IV 

LA MUSICA EN CUBA 

La músi,ca vernácula. El rU<tJmo en la músioa cuba¡na. Influ,en­
cia hisp'ana en la oanció'n y danzas populares. La contar­
danza. Origen. Sus cultores: Manuel Saumell, Ignacio Cer­
vantes, Enrique Guerrero. La ,Danza y el Danz'ón. D'ecaden­
cia de ambas. La Haba¡n¡era. 

E'ntre las bocas del Orinoco y las Plas. de Yucatán y Flo­

rida el archipiélago de las Antillas salpica de numerosas islas 
e islotes las aguas del AtlIáilltico qUe alU forman el mar ho­

mónimo de aquéllas y que baten periódicos e implacables los 

alisios. 
De ellas, las Antillas Mayores: Cuba, Puerto Rico, Santo 

Domingo, Haitf y Jamaica destacan sus contornos para prolon­

garse al Sud en las Antillas Menores hasta la costa venezolana 

y circundar, con las riberas orientales de América Gentral, al 

Mar Caribe. Es. al decir de Pedro Hemriquez Ureña, "la legI­
tima zona tropical, la ünica de la Alrnérica Espaliola donde se 

cumplen a plenitud, sobre territorio extenso, los privilegios del 

trópico: el verano perpetuo, la luz torrencial, la violencia de 
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los colores, la fecundidad exuberante, la incitación a vivir s6lo 
con los sentidos". 

Esas fueron las primeras tierras que pisaron Colón y sus 
gentes, y de élIas, la m{¡,¡¡ extensa, la isla de Cuba, supo arran­
car la exclamación del gran navegante: "La más hermosa tie­
rra que mis ojos vieron". Valles y altiplanicies fertilfsimos, que 
favorecen el cultivo intensivo, alternan con serranías ásperas 
donde grutas y cavernas invitan a la novela que pinta buca­
neros y piratas y tesoros ... y donde selvas lujuriantes de 
murmullos insospechados son temibles acicates de la imagina­
ciÓn o la fantasía. Cerca de ella estuvieron los caribes, los 
temibles aborígenes de crueldad mentada. Sus primitivos ha­
bitantes fueron los "siboneyes" y ~·tainos", tribus menos sa,l­
vajes que fácilmente dominarOn y casi extinguieron los espa­
floles. 

Respecto de sus creencias parece que reconocían a un Dios 
hacedor de la vida y adoraban a,l Sol de qUien se creían hlijOB. 
Tenían magos y sacerdotes. Destacamos ésto porque en ello 
ven algunos par.entesco con los Incas con la consiguiente gra­
vitación sobre sus sentimientos y su m1ísica, aunque nunca pa­
saron de un nivel de vida muy rudimentario. Dirigidos por 
caciques, vivían en chozas. De sus costumbres sabemos a tra­
vés del relato ' de los misioneros llega,dos con los españoles y 
del historiador Gonzalo Fernández de Oviedo. Nos dice Fra,y 
Bartolomé de las Casas, el gran misionero, hablando de sus 
costumbres: "luego de mafíana almorzaban, íbanse a traba­
jar en sus labranzas, o a pescar, o a cazar, o hacer otros ejer­
cicios; después al mediodía cantaban y comúnmente lo de­
más que restaba del día gastaban en bailes y cantos o en ju­
gar a la pelota; a, la nodbJe cenaban.... Eran muy amigos de 
sus bailes al son de los cantos que cantaban; era cosa de 
ver su comp{¡,¡¡, así en las voces como en los pasos, porque se 
juntaban trescientos o cuatrocientos hombres, los brazos de. 
los unos puestos por los hombros de los otros, que ni una 
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punta de alfiler salta un pie má.s que el otro, Y asl de todos. 
Las mujeres bailaban aparte con el mIsmo compá,s, tono Y or­
den; la letra de sus cantos era referir cosas antiguas y otras 
veces niñerlas. Cuando se juntaban mucllas mujeres a rallar 
las ratees de que hadan el pan cazabi, cantaban cierto canto 
que tenta muy buena tonada". 

El historiador Gonzalo Ferná.ndez de OViedo, dice que al 
inquirir entre los nativos la forma como conservaban el re­
cuerdo de sus antecesores, es en sus cantos que entonan, mu­
chas veces sin instrumentos guias, pero siempre acompanados 
de danzas y a los que los naturales llamaban "areItos", de mú­
sica má.s delicada que en las restantes islas. 

LA MUSICA VERNACULA 

Instrumentos. - De percusión. El tambor. Lo cons­
truían de troncos, semejantes al taponaztli azteca, a cu­
yo capítulo nos remitimos. 

De este instrumento debió surgir la "Marimba" anti­
llana agrandando la abertura y colocando sobre ella lá­
minas de cobre o juncos que se golpeaban con paliques. 

De viento. - Construían flautas de madera y perfo­
raban en el vértice caracoles grandes de mar semejando 
bocinas. 

De cuerdas. - Construían guzlas, de tres cuerdas . 
.Además, para marcar el ritmo utilizaban el güiro y es­

pecie de sonajeros que construían introduciendo pedruz­
cos en calabazas o bien en cascabeles de madera, las" ma­
racas", que sonaban "poco pero muy roncamente" al de­
cir de Las Casas. Como vemos estos instrumentos son muy 
rudimentarios y en su mayoría marcan el ritmo, que es 
la característica de la música e indispensable para el sin­
cronismo en los pasos de tantos participantes. 
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El areíto. - Era danza, música y poesía, simultánea­
mente. En él intervenían numerosos participantes diri­
gidos por un guía o corifeo cuyos pasos y palabras entQl­
nadas repetían los demás. En ocasiones se acompañaban 
de sus instrumentos. 

Los areítos se ejecutaban en celebración de sus feti­
ches, recordando hechos históricos, o bien por sólo placer. 

Agrega el historiador mencionado: "En tanto que du­
ran estos cantares y danzas, andan otros indios o indias 
dando a beber a los que danzan, sin se parar alguno al 
beber, sino meneando siempre los pies y' tragando lo que 
les dan. Y esto que beben son ciertos brebajes que entre 
ellos se usan y acabada la fiesta, los más dellos y dalIas 
embriagados e sin sentido quedan, tendidos por tierra 
muchas horas. 

y así como alguno cae beodo, le apartan de la danza e 
pra,iguen los demás, de f'Orma que la misma borrachera 
es la que da conclusión al areíto. Esto cuando el areíto 
es solemne o fecho en bodas o mortuorios, o por una ba­
talla o señalada victoria e fiesta; porque otros areítos 
hacen muy a menudo sin se ilmborrachar". 

A la muerte de algún cacique tenían sus danzas fúne­
bres en las que se cantaban los hechos notables de su vida 
que habían de quedar por historia, naciendo así el areíto. 

De esos areítos, el único que se conserva tiene un ori­
gen cubano discutible. Parece haber sido recogido en 
Haití a principios del siglo XIX. 

Este areíto, sería el que cita el P. Las Casas como com­
puesto por Anacoana, hermana de Behechio, ,cacique de 
Yaraguá, para recibir alegremente a D. Bartolomé Colón. 

En este areíto, la originalidad de cuya letra es muy 
discutible se acompañaba la siguiente música.: 
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Arefto de Anaooana 

I;t, J í J n P 31 J ~ = n. ,lt;lJjj #W1 
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Influencia hispana. - Durante el período Colonial la 
influencia española es absorbente. Sus cantús y bailes se 
implantan en Cuba eclipsando totalmente casi las expre­
siones aborígenes. Las melodías de los romances se impo­
nen lo mismo que en Méjico (donde transcribimos algu­
nos) y los bailes, seguidillas, zapateados, jácaras y fan­
dangos se difunden con el nombre genérioo de fandango 
que representa alegría, diversión. 

LA MUSICA POPULAR 

Dice Pedro Henriquez Ureña en su exposición sobre 
Música Popular de .América que una de las más anti­
guas expresiones populares antillanas es el son, oriundo 
de Cuba, que transcribimos y que hace remontar al 
año 1600. 

Son de Ma Teodora 

Hyt~! E r f Er!J I i i ti JI Ir r P r F I a ' / 1 
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¿Dónde está. la M:a. Teodora? 
Rajando la lefia está. 
¿ Con su palo y su bandola? 
Rajando la lefia está. 
¿Dónde está. que 'no la veo? 
Rajando la leña está.. 

Observamos en la música el característico (t quintillo". 
Denomínase quintillo al grupo de cinco notas en el oom­
pás de 2 por 4, sincopando la última y primera semi­
corcheas de los dos tiempos dentro del 000npás, se obtiene 
el típico "cinquillo" cubano: 

f P r E F 
Que ya se insinúa en este antiquísimo son. Mucho más 

tarde, Miguel Failde repitiendo este ritmo crea el danzón 
(cerca de 1880). 

Reapareció también el SOOl antiguo, más rápido y vi­
vaz que se acostumbraba ejecutar después del danzón. 
Más adelante volveremos sobre ésto. Sigamos cronológi-
camente. . 

Posteriormente se compusieron ot~os sones, caracteri­
zados todos por el estribillo con que respondía el coro a 
las dos voces que cantan la primera parte. 

Después con la influencia negra importada por los bar­
cos negreros que traían esclavos para los trabajos del cam­
po y minas, llegaron ritmos africanos, y el son evolucio-
1l~ hacia la "rumb¡;¡."; 
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Son ol'liental 

Mujel1es vamos a la rumba. (Ej. de P. Enrfquez) 

~ {J 
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Los bailarines acompañaban sus pasos con movimien­
tos de hombros y caderas típicamente negro. 

y así llegamos al siglo XlVIII. . 
España trae el "bolero" y el "tango", español que en 

Cuba sufren pronto la influencia del ritmo africano. El 
bolero cubano, en su típico rasgueo y aire melancólico, 
alcanza gran difusión, agregando Sánchez de Fuente: 
"parece escuchamos el rumor de nuestras palmas meci­
das por el viento". 

La oontradanro. - Llega desde Francia a mediados de 
este siglo. Como en el minué, intervienen en ella varias 
pareja.<;; y su compás es de 2 por 4 ó 6 por 8. De aspecto 
ceremonioso, como en el minué las parejas enfrentadas, 
se acercan y alejan. 

Según el número y disposición de los participantes, se 
la denomina "de dos parejas", y "cuadrada", en que 
las cuatro parejas se ubican según los lados de un cuadra­
do; "contradanza larga", formada por dos filas, de un la­
do hombres y enfrente mujeres; la "contradanza france.. 
sa" que comprende cuatro figuras: "pantalón", "été" 
"tremise" y "pastourelle". Dado su origen aristocráti­
co, la contradanza es diversión de gente culta pero en 
Cuba desciende gradualmente hasta el pueblo que le dá 
un carácter típico. Transcribimos el principio de la con­
tradanza cubana de autor desconocido. 
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San Pascual Bail6n 

= :1n;~I~:1 I!Nj :m::1 ;:11 
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Siglo XIX. Es cuando en Cuba se destaca la música 
popular, influyendo con sus ritmos en la música de los 
demás países americanos donde los marineros que toca­
ron Cuba, dejaron el recuerdo de la música cubana. 

y son sus principales cultores, notables músicos como 
Ignacio Cervantes y' Manuel Saumell cuyos datos biográ­
ficos agregamos al final de este capitulo para no inte­
rrumpir la evolución cronológica que nos proponemos se­
guir. 

Deseamos inSIstir en que estos músicos se destacaron 
en sus Danzas. 

La Danza. - Pronto la contradanza siente el influjo de 
la languidez tropical y se convierte en la Danza, crea­
ción netamente antillana. 

Cúpole a Manuel Saumell, el músico cubano, darle su 
forma definitiva. Como lo manifiesta Pedro Henriquez U., 
refiriéndose a SaumelI: "una de sus innovaciones, fué, 
según parece, escribirla unas veces en compás de 2 por 4, 
el primitivo de la contradanza, y otras veces en com­
pás de 6 por 8. Después ha regresado al tradicional". A 
veces, como dice E. Sánchez de Fuentes, se la acompaña-
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ba con versos en motivos eróticos y aludían :finalmente 
a la gracia y donaire de la mujer cubana. 

La danza, escrita en compás de 2 por 4 consta de dos 
partes, cada una die las cuales comprende 8 compases. 
Al repetírsela íntegramente se obtienen 4 partes de la 
danza que corresponden a sus cuatro figuras: "paseo", 
"cadena ", "sostenido" y "cedazo". Se inicia el baile 
con un paseo en que las parejas n.o bailan sino que pa­
sean, dando ,cada caballero el brazo a su dama". 

La danza se extendió por todas las Antillas; llegó a 
Méjico donde tuvo aceptación en algunos músicos, y llegó 
también al Plata, como veremos luego. En Puerto Rico, 
isla bajo el dominio de Estados Unidos, la danza es la 
música nacional y hacen de "La Borinqueña" su himno. 

El Danzón. - Baile típicamente cubano engendrado 
por la danza, llegó a ser el arquetipo de la música po­
pular con su ritmo característico. Fué inventado por Mi­
guel Failde próximo al año 1880. Dice P. Enriquez U.: 
"Escrito en compás de. 2 por 4, una de sus peculiarida­
des rítmicas se basa en la fórmula que llaman en Cuba 
"cinquillo" y que n.o es el quintillo de los tratados, sino 
una serie de cinco notas, dos breves insertas entre tres 
largas como indicamos anteriormente. Se inicia con el 
"cedazo ", frase de ocho compruses repetid.os, que reapa­
rece después como estribillo". 

Fué también entusiasta propagador R. Valenzuela que 
cayó en el vicio de vaciar en el nuevo molde temas de 
ópera y zarzuelas. 

Ultimamente el danzón aceleró 8U ritmo y' anexó al 
final el viejo son que amenazó despla-zarlo. 

Desde hace breves años, el "danzonete", combinhndo 
ambos con ritmos más vivaz surgió en el ambiente musi­
cal. Omitimos la transcripción de ejemplos por obvias 1'a-
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zones derivadas de la condición de profesionales de sus 
autores. 

Hemos seguido la evolución de la Contradanza a tra­
vés del siglo XIX. Simultáneamente se desarrollaron en 
Cuba otras danzas: el "Zapateo Y' punto Cubano", por 
10 general unidos. El zapateo vendría seguramente del 
Zapateado, manchega o seguidilla hispanas' y el punto 
cubano de la influencia africana, confudiéndose así en un 
baile las dos corrientes, española y africana. que moldea­
ron el folldore cubano, actuando sobre el aborigen, aun­
que haya quienes prescindan de este último como factor. 

Zapateo 
(Ej. de J. Alrzeno) 

l.! ~ t;: JZJ 1: r:, J I ~ FJ] I ~ J?J J ! ~ 
r- Ii r 1'" (" " 

El mismo autor dice: "Las parejas se atraE'n y se re­
chazan; se llaman y se alejan, mientras los pies marcan 
el preciso movimiento; la muj¡er audaz y tímida; el hom­
bre, reposado, rudo y decidido; aquella lo desea y lo evi­
ta, se acerca y huye de él; éste le hace rueda, cediendo 
a veces a sus caprichos. 

Todo este baile no simula más que una amorosa perse-
cusión. I 

Otras danzas, la "guajira", moldeada en el zapateo y 
la "guaracha" que se transformó en canción: 

La Yuca, semejante a nuestro pericón. 
y los dos bailes de indudable ascendencia africana en 

su ritmo: la "rumba" Y' la "clave". De la rumba ya 
dimos un ejemplo . .Agrega Sánchez de Fuentes: "en la 
formación de la rumba influyó directamente el factor 
africano más que ningún otro, sobre todo en su aspecto 
dinámico. Sólo con:sta de oeho compases que forman una 
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frase que se va repitiendo indefinidamente mientras dura 
el baile lúbrico y sensual de la desarticulada pareja. La 
síncopa que ofrece la música de este baile, que también 
se canta, con letras nacidas en el arroyo, es característi­
ca, dentro del compás de 2 por 4 en que se escribe' '. Re­
presenta la persecusión sexual. 

De la clave sólo diremos que su compás de 6 por 8 pre­
sente síncopas "sui generis". 

Hasta ahora nos hemos ocupado de la música cubana en 
su aspecto predominante: el ritmo de sus bailes. Algu­
nos de estos bailes se acompañaban con letras de muy mal 
gusto, casi procaces, que desvirtuaban sus melodías. 

La Oanción O,ttbana. - La habanera. 
Desde 1830 canciones patrióticas dominan por breve 

tiempo el cancionero po.pular. Le siguen las guarachas, 
de ritmos lentos que sufren la influencia de la clave y se 
transforma en la canc.ión bailable "La criolla", en com­
pás de 6 por 8, obra de músicos cultos y profesionales. 

Nace también la "habanera", canción y danza con mo­
vimiento lento y ritmo característico en 2 por 4. Oonsta 
de dos partes de ocho compases en cada una. 

Hay diversas opiniones sobre su origen. Mientras unos 
ven en ella reminiscencias incaicas otros le atribuy.en as­
cendencia negra. Lo cierto es que nació en Ouba, según 
Pedrell y su ritmo nos recuerda a la Danza Oubana, de 
la que bien pudo nacer con influencias del antiguo. "tan­
go" de España y Ouba. Afirma P. Henriquez U. que "su 
inmensa difusión por el mundo se debe al español Ira­
dier que vino a América a mediados del siglo. XIX y' en­
tre nosotros compuso (¿o transcribió~) dos piezas céle­
bres: "La paloma" (Ouando salí de La Habana ¡válga­
me Dios!) Y' la que Bizet incorporó en "Oarmen". 

Saint-Saens también enriqueció la literatura musical 
co.n su "Habanera" mundialmente conocida. 
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El ritmo de la habanera, y no es aventurado afirmarlo, 
arribó al Rio de la Plata para convertirse en la "milon­
ga JJ criolla. y llegar al (( tango" porteño. 

Además de las danzas y canciones rítmicas, existe en 
Cuba la canción arítmica, consistente en letrillas y poe­

sías cuyos mismos autores le adaptan tonadillas. 
La habanera llegó a decaer notablemente en Cuba has­

ta que, últimamente, Sánchez de Fuentes le ha dado vida 
y remozado con ritmos de "danzón". 

También en el siglCj pasado, la iniluencia germana se 
hizo notar en el "vals criollo", valses extranjeros que en 
el Paraguay originan la "polka". 

Refiriéndose a la variedad y riqueza folklórica de Cu­
ba y Antillas en general exclama Adolfo Salazar, pen­
sando en SU aprovechamiento futuro: "1 Cómo debe de 
sonar esa manigua Antillana!" y agrega: "Ni Persia ni 
Arabia tienen seguramente más vivoo colores ni más sa­
brosas inflexiones ni ritmos más insinuantes, ni timbres 
instrumentales más llenos de sugestiones". 

Manuel Saumell y Robledo (1817-1870). - Músico cubano, 
fué al principio autodidacta. Mtís tarde perfecciona sus conocl­
m1entos musicales. 

~e destaca por haber dado su forma definitiva a la Danza, 
de las que hizo bellas creaciones como se manifiesta en "La que­
josita", "Los ojos de Pepa", "La paila", etc. 

Ignacio Cervantes (1847-1905). - Notable músico cubano, 
perfeCCionó sus estudios en Francia adquiriendo amplia y sóli­
da cultura musical. Vuelto a Cuba donde se reconoció uné.nime­
mente iU val1a; aplicó todo su aCQrvo cultural para interpretar 
sentimientos populares llegando a concebir danzas como: "]iU 
Velorio", "La Celosa", con ditílogos humoñstlcoil IntergaJa.dQI que 

lle¡¡-aron a. alca.nzar p-a.n dl!ulli6n. 
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RESUMEN 

Música vernácula. - Consérvase muy poco de las expre­

siones aborígenes. Sólo un '''areito'', danza, canción, poema, 

cuya autenticidad es dudable, persiste de esa música. 
La música popular. - Influenciada por el conquistador es­

pañol y por el negro importado, caracterizase la música cubana 

por el ritmo de "cinquillo" y sincopas. 

Ya a fines del SiglO XV el pueblo crea sones que con la 

temprana influencia negra aegenera hacia la rumba. 
De Eurora, en el siglo xvrn llega la contradanza, baile 

con figuras, que pronto sufre la acción del ambiente Y se trans­

forma en la Danza cuyos prinCipales cultor es son Saumell y 

Cervantes, que ponen su cultura al servicio de los sentinlien­
tos populares. 

M. Failde crea el Danzón, arquetipo de la música cubana, 

repitiento el "cinquillo" característico. 
Paralelamente se cultivan danzas como el zapateo Y punto 

cubano, la rumba y la clave, de influencia africana. 
La canción cubana culmina con la Habanera, melodia que 

se inmortaliza en "Carmen" de Bizet y en la que compuso 

Sant-SaanJ3. 
,Su influencia llega al Plata y origina, seguramente, la mi­

longa y tangO argentinos. 



CAPITULO V 

VENEZUELA Y COLOMBIA 

Música popular. Influencia de! la conquista. Similitud Ide can­

ciones y Id1anzas con las españolas. 

Generalidades. - En el capítulo anterior describimos 
las características de la zona americana en que se en­
cuentra Venezuela. Bosques, praderas y montañas, al­
ternan bajo el conjuro del trópico, mientras el Orinoco 
trae de los Andes y de la selva, en el correr de sus 
aguas, los ecos milenarios de las entrañas de América. 

Los primitivos aborígenes han vivido en una rustici­
dad que no ha dejado huellas de ninguna actividad su­
perior. 

En el litoral E., los caribes y en <el interior los indios 
de las selvas, vivían de lo que la pródiga Naturaleza les 
brindaba. Indudablemente han tenido sus danzas feti­
chistas o de embriaguez alcohólica, de las que no Se con­
serva recuerdo. 

Inst1'umentos. - Empleaban el "mare", flauta de 9' 
ó 12 tubos de cañas, unidos en dos hileras, el más co-
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múnmente usado; ritmos monótonos. El "juripal'e;' 
trompeta hecha ,con tiras de palma; el "ture", trompe­
ta de bambú; el "batuto", especie de bocina de arcilla, 
y la flauta "guajira", de una caña. 

Los indios de occidente, en cambio, dada su vecindad, 
con los muiscas de Colombia, tenían hábitos superiores. 
Reconocían un ser supremo, Ches, y como los chibchas 
del Imperio Muisca adoraban al sol, Zuhé, y a la luna, 
Chía, que representaban por ídolos o feUches. Sus ado­
ratorios eran grutas recónditas, páramos altos o bohíos 
(chozas) de pajas, sostenidas por horcones y' barro co­
cido al sol. Sus idolos, huecos, llevaban en su interior 
pedruzcos. Al moverlos producían sonidos, len los que los 
sacerdotes-adivinos interpretaban la voluntad de Ches. 

Algunas tribus (Timotes) celebraban en determinada 
época del año una extraña fiesta a modo de penitencia 
pública en que danzaban azotándose el cuerpo al son de 
sus instrumentos. Cultivaban mucho el maiz, celebran­
do con danzas las épocas de cosecha. Aún queda recuer­
do de éstas ceremonias en los pocos sobrevivientes. Tra­
bajaron muy bien cestos y esteras de juncos que obte­
nían de sus lagunas. Preparaban el chorote, especie de 
chocolate que hacían con el abundante cacaO. 

Instrumentos. - Entre los de viento usaban la "chi­
rimia", especie de clarinete; la "guarara", que h8!cÍan 
de caracol marino perforado en su vértice, semejante al 
atecocolli azteca; se ha encontrado un ejemplar de que­
na, hecha con barro cocido; flautas de cañas huecas de 
longitud diversa. 

Se acompañaban con tamboriles y "mar8!cas". 
Además de sus danzas primitivas,' sentían también la 

influencia de las montañas y el paisaje que traducían 
en cantos melancólicos. Algunos han sido conservados, 
por los indios, hasta el siglo pasado. 
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Tomando lo esencial de ellos, dicen, según la versión 
de Tulio Falves Cordero: 

, 'Corre veloz el viento; corre veloz el agua, corre ve­
loz la piedra que cae de la montaña. 

Corred guerreros, volad en contra del enemigo, co­
rred veloces como el viento, ,como el agua, como la pie­
dra que cae de la montaña." 

,e Fuerte es el árbol que resiste el viento j fuerte es la 
roca que resiste al río j fuerte es la nieve de nuestros pá­
ramos, que resiste al soL" 

e 'Pelead guerreros, pelead valientes j mostráos fuertes 
como los árboles, como las rocas, como la nieve de las 
montañas. " 

Este lenguaje metafórico ha perdurado en el "llane­
ro" de los campos venezolanos y poesía en general. 

Las expresiones autóctonas se conservaron hasta fines 
del siglo pasado, en que las disposiciones sobre tierras 
ocupadas por aborígenes, disolvi'eron las últimas tribus. 

De modo pues, que las manifestaciones populares mu­
sicales son resultado casi exclusivo de la conquista. 

Es de notar que, dadas las características del clima, 
sobre todo ,en la zona del Orinoco se desarrolló mucho 
la importación de negros que trajeron sus ritmos africa­
nos cual lo vimos en el capítulo anterior. 

LA MUSICA POPULAR 

Influencia hispana. - En un ambiente donde todo ha­
bia de construirse, los primeros sacerdotes l1egados a Ve­
nezuela' encaran la enseñanza y se proponen establecer 
en Car3!cas, en <el año 1591, la primera escuela donde ha­
bía de enseñarse, además de las primeras letras, canto 
llano y religión. Este arte sacro, como luego veremos, 
llegó a formar músicos notables. 
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A fines del siglo XVIII, el padre Sojo encarga al úni­
co músico que había entonces en Caracas, Juan N. Oli­
vares, la enseñanza de yarios jóvenes. Despertado así 
el gusto por la música, descuella entre sus alumnos Juan 
Angel Lamas, que compuso admirables misereres, gra­
duales y ofertorios y su magno "Pópulc meus", conce­
bido en los grandiosos modelos de Palestrina y que llegó 
a interpretarse en el Vaticano. 

Paralelamente a esta influencia religiosa, se desarro­
lla la .del soldado y 'colonos que trajeron sus .danzas po­
pularres, zapateado, seguidilla, etc., y transmitieron al 
mestizo, producto del indio y del español, el típico "lla­
nero" o gaucho venezolano, dueño y señor de los cam­
pOs inmensos, el centauro de los llanos. Y toda esa ca­
racterística de la vida campesina se vuelca en el len­
guaje folklórico, que si ciertamente arranca de la esté­
tica romántica, llega a lo simple y espontáneo con el 
candor del habla frecuentemente metafórica que contie­
ne, como místico envase, la vida instintiva y graciosa­
mente picaresca de los campos. 

El ' ( Jaropo". - Puede calificarse de baile nacional 
venezolano. Se disponen las parejas como para el vals, 
aunque el pasaje de zapateo recuerda origen andaluz. 
Los músicos acompañan con arpa y "maracas", especie 
de sonajeros a los que nos referimos anteriormente. Can­
tan improvisando y aluden a menudo a los bailarines. 
A veces se detiene la pareja aludida y el hombre responde 
al "maraquero" hlliciendo prodigios de ingenio y gala­
nura. A este diálogo llámase t!ontrapunteo, muy seme­
jante al de nuestras pampas, que recordamos en el ca­
pítulo 1. 

Con idéndico ritmo de 6 por 8 se baila el "caramba" 
el "sirindongo" en 2 por 4 y la "yuca", influencia cu-
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bana. Se acompañan con arpa, guitarra criolla de 4 y 5 
cuerdas, flautas y maracas. 

Llega la época ·de la emancipación que, al igual que 
en los demás países americanos prodUJce estancamiento 
en las actividades musicales de ciudad. 

Después, la influencia. extranjera se acentúa en las 
esferas cultas, que s-e alejan del folklore. Ultimamente 
se ha producido un retorno a la música popular, y mú­
sicos formados en la cultura extranjera utilizan temas 
nativos en sus composiciones. Sobl',esalen por sus obras 
Vicente Emilio Sojo, director del Orfeón Lamas, José 
A. Calcagno, Juan Bautista Plaza, y M. Moleiro, quie­
nes han compuesto muchas obras de tendencia folklóri­
ca para ser interpretadas por /el orfeón citado. 

Casi todas estas composiciones están inspiradas en el 
ambiente del llano venezolano o en poemas, también fol­
kIóricos, .de los más destacados poctas nacionales. 

La obra del Orfeón Lamas, llam&do así en homenaje 
al autor ,del Pópule meus, puede consignarse como una 
de las más importantes realizadas por los músicos verue­
zolanos en los últimos años. A pesar de su concepción 
moderna del arte, recibe una visible influencia, sobre 
todo de la riquísima tradición poética Vlenezolana, en lo 
que respecta al sentimiento panteísta del arte y a la 
contemplación gozosa de la Naturaleza. 

COLOMBIA 

Pocas veces la Naturaleza se ha mostrado más pródi~ 
ga en variJcdad y exuberancia como en los dones' con que 
adornó a Colombia. 

Valles fertilísimos de primavera eterna le dan los Andes 
con sus crestas blancas; rigores de trópico inclemente en 
la costa atlántica y dulzuras frente al Gran Océano. Oro 
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y pedrería de mundial renombre fué, en sus entrañas 
acicate de la conquista y la leyenda de "El dorado", 
sentencia implacable para el aborigen. 

En ese suelo ánfora de poesía americana, se asentaron 
los chibchas o muiscas reunión de tribus afines que cons­
tituyeron un imperio. 

Bastante civilizados, sabían moldear la piedra para 
construir templos y palacios que adornaban lujosamente. 

Tenían su organización político-r.eligiosa, obedecían a 
un rey y a una casta sacerdotal. Creían en un Dios Ha­
cedor, adoraban al sol y otros dioses diversos en cuyo 
honor celebraban fiestas públicas. En los poquísimos 
fragmentos que han quedado de sus cantos nótase In­

fluencia incaica. 
Respecto de sus instrumentos, son semejantes a los 

que vimos en Venezuela. Usaban la "flauta de Inillo", 
:-emejante al caramillo español; la "guacharaca", trozo 
de palmera al que hacían ranuras transversaLes que lue­
go frotaban; el "guache", sonaj ero hecho de calabazas 
o madera; diversos tamboriles. 

Los indios 3Jctuales construyen el "rabel" de cuatro 
cu.erdas, imitación del violín europeo y cuya caja armó­
nica es la Initad de una calabaza forrada con bandas de 
cuero. 

De las danzas indígenas sólo se hace memoria en los 
días de Carnaval, cuando las grotescas comparsas desfi­
lan por las calles de los pueblos interior.es, al son de an­
tiguos instrumentos. 

DG/nza de los indios bl·avos. - Los participantes, ador­
nados con plumas y abalorios de colores vistosos, mar­
('.han siempre trotando. Empuñan una flecha y, acompa­
ñándose de sus instrumentos, cantan con voz doliente y 
quejumbrosa iInitando a los indios de la selva. Uno de 
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ellos hace de cacique y a su alrededor giran los demás en 
señal de obediencia. 

Danza de ~os dJiablos. - Ataviados de rojo y negro, 
con mascarones, espuelas y abalorlos bailan apasionada­
mente entonando coplas festivas en tanto que "mara­
cas", tambores y trompetas marcan el ritmo. 

Danza de los coyongos. - Llámanse coyongos a ciertos 
pájaros que viven de peces. Disfrazados de coyongos, los 
danzantes rodean a uno de ellos que hace de pez, simulan 
comérselo con sus gestos, baten las alas y recitan versos 
alusivos, como éste que transcribe Emirto de Lima: 

Yo soy la garza morena 
que vengo del otro lado 
y tengo el pico lucio 

de tanto comer pescado. 

Danza de los püandlYras. - Pilanderas denomínase a 
quienes machacan granos en los pilones (especie de mor­
teros hechos en piedra, metal o madera). 

Una de ,ellas lleva un pilón en el que dan golpecitos 
mientras la comparsa la rodea entre exclam3Jciones: I Pi­
la, pilandera! 

Danza de los indios de la trenza. - Dice Emirto de 
Lima: "De los descendientes de los antiguos pobladores 
se puede asegurar que bailan desde que nacen. No hay 
época ni edad en que el indio deje de bailar. Hasta los 
entierros se efectúan al son de música y danza origi­
nales". 

En esta comparsa, el baile constituye su elemento 
principal. Se realiza en torno a un asta en cuya punta 
se prenden tantas cintas de diferentes colores como indios 
e indias intervengan. A una señal del cacique, los miem­
bros de la tribu empiezan a girar, llevando cada uno un 
extremo de la cinta. Con gesticulaciones extravagantes 
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y provocativas, acompañados de tambores y "maracas", 
cubren el asta con las cintas entremezcladas. A otra voz 
de su jde giran en sentido inverso, deshaciendo el teji­
do y volviendo a la situación inicial. 

La músioa popular 

Ha surgido de la influencia española y negra, mani­
festándose esta última, sobre todo, en la palúdica costa 
atlántica y extendiéndose hasta la vecina república de 
Panamá. 

En ~eneral puede afirmarse que, dado el poco movi­
miento inmigratorio habido en Colombia la música po­
pular conserva el sabor de la colonia. Es notable en este 
suelo, de paisajes tan variados, su influencia sobre los 
sentimientos. En los habitantes de la montaña prima la 
melancolía de la expresión, mientras en el llano la alga­
zara se generaliza en la vivacidad de los ritmos. 

Junto a la influencia religiosa en el canto llano. se 
desarrolla en Colombia, que fuera el Virreynato de Nue­
va Granada, la influencia de la. "seguidilla" y zapatea­
do hispanos que se convierten en el "bambuco", donde 
la pareja, en amorosa persecución, cual en la cueca, jo­
ropo o jarabe, al son de flautas y guitarras alterna los 
distintos pasos con el cara:oterístico zapateo. Y si no, 
oigamos el "aire" que lo describe: 

Para conjurar el tedio 
de este viVir tan maluco, 
Dios me depare un bambuco 
y al punto, santo remedio. 

Buena orquesta de bandolas 
y una banda de mOI1enas 

de aquellas que son tan buenas 
que casi basta una aola. 
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jY aquí de los granadinos! 
¡Venga el cometa dragón! 
Veremos el encontrón 
sin dá.rsenos tres cominos. 

y como agrega el poeta Rabel Pombo: 

"Pof\que ha fundIdo aquel aire 
la indiana melancoUa 
con la africana ardentla 
y el guapo andaluz donaire. 

Su ritmo vago Y traidor 
desespera a loa maestros 
pero acá. nacemos diestros 
y con patente de autor. 

y si ordenase un tirano 
la abolición del bambuco, 
pronto viera cuan caduco 
es todo poder humano." 

El bambuco se ha bailado también en los salones con 
moderno instrumental. 

Otro baile popular, la "cumbia", de origen africano, 
semejante a la zamba. El pañuelo enmelve una "elita 
que ilumina a los danzantes. 

Cerca de Panamá, es muy popular el "tambol'ito", 
que sintetiza melancolía de indio y jocundidad de negro. 
Muy semejante a la "marinera" peruana o "cueca" chi­
lena, de música alegre, cadenciosa, vivaz, 'casi frenética 
aunqu~ siempre trasunta algo de esa nostalgia de los 
pueblos mestizos. 

Se acompaña con tambores, cajas, flautas y guitarras 
y palmadas de los espectadores. A menudo, los participan­
tes intercalan tonadillas y siempre, el típico zapateo. 
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"La mejorana" es otro baile de Panamá. Se acompa­
ña con la guitarra criolla, "mejoranera", y' el rabel (vio­
lín). Su cOI\eografía consta de "zapateo", movido y rui­
doso, y un "paseo", suave y cadencioso. 

En general puede afirmarse que la música popular 
colombiana tiene notable semejanza con la del centro­
norte al1gentino. 

De más está decir que los bailes extranjeros también 
se practican como también las expresiones de la música 
culta y depurada importadas posteriormente de Europa. 

RESUMEN 

Música vernácula. - Dado el carácter de los abor1genes, 
puede decirse que nada se conserva de su música, salvo aJ.gcu­
nas rememoraciones de comparsas en días de Carnaval. 

Música .popular. - Influenciada por el español y el afri­

cano, nacen, >en Venezuela el "joropo", semejante al "'jarabe" 
mejicano, y en Colombia el "bambuco" y lo, "cumbia" acompa­
ñados de coplas circunstanciales. 



CAPITULO VI 

LA CIVILIZACION AZTECA y LA MUSICA 
MEJICANA 

Fo'rm aci6n. Cal"ácter, Psicología. Ilnlfl uencias. El ca ncio1nero 

Dopu lar v las danzas nativas. 

La civilizaci6n azteca. - Hacia el E., sobre el A<tlá.ntico, 
plena de ardencias tropicales y murmullos de florestas, la co­
r riente del golfo desborda ge'IJJerosamente sobre la costa sus 
hálitos de vida pujamte e inquieta como SU andar de constan­
te viajera; tiéndese al O. el Pacifico con la magnifica sereni­
dad .de lo grande; y al N. Y S. los enormes bloques de las Amé­

ricas nutren con savia rica y vigorosa la maravillosa realidad 
de un mundo nuevo; rodeado de inmensidades, sobre un dor­
so que ruge amenazante por los cráteres abiertos o modula 
canciones rumorosas en las hebras que destilan por los cerros, 
tiende Méjico la rica trenza de los valles en¡ que vive perenne 
el recuerdo de sus gloriosos antepasados: los aztecas. Y en­
tre los riscos y gargantas de los desfiladeros como en la beati-
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tud de 108 campos fecundos por el trabajo, perdura el eco de 
sus c~nticos guerreros y salmodias religiosas, reflejo d~ la vi­
gorosa dualidad de ese pueblo que supo imponer la magnifi­
cencia virgen de su civilización a los ojos azorados de sus au­

daces conquistadores. 
y lo que nos queda de sus templos y fortalezas, como asi­

mismo mtíltiples objetos de su vida diaria, IIlOS dicen de sus 
sentimientos y de su ciencia, manifeBtados' igualmente en los 

diversos detalles de su organización económica, pol1tica y re­
ligiosa y que Méjico conserva cual tesoro inapreciable de un 
pasado descollante entre los pueblos de América. 

El car~cter guerrero-religioso de este pueblo regula todas las 
manifestaciones de su vida. Vino del Norte y asentóse en los 
valles por la fuerza y por la tuerza que le obliga a un cons­
tante guerrear con sus vecinos, mantuvo lo conquistado. (1). 

Los dones de la tierra que cultiva y el tributo del vencido 
nutren su progreso. Una casta sacerdotal le dirige y da; seve­
ras normas de vida destac~dose el respeto por la mujer. El 
culto de los diose¡¡ violentos, encarnación de los astros y fuer-

(1) Los aztecas eligen el valle del Anahu~c y alU, rodea­
da por las aguas de un lago, hacen de la ciudad de Méjico o 
Tenochtltl~n la capital de un imperio. Este imperio compren­
día adem~s del pueblo azteca, los reinos de Texcoco y Tlaco­
pl!.n o Tacuba, vasallos de aquél. 

Cretan en un ser supremo, creador del Universo. 
Honraban a Huizilopochtli, dios de la guerra, y a Quetzal­

coat, dios del aire, maestro de los hombres. 
Es notable la división que hicieron del tiempo basada en su 

astrología. 
Dividían el a1Io en 18 meses de 20 días cada uno. Se afla­

día, corno en Egipto, 5 días para completar los 365. Las 6 horas 
restantes, en vez de agruparlas en el año bisiesto como nuestro 
calendario, las reunían cada 52 años interpOllllendo 13 días que 
consideraban a~lagos. 

Cultivaban sus campos y trabajaban muy bien la piedra 
con la que construían templos, palacios y esculturas que ma­
ra villaban a los espatioles. 
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zas naturales que teme y venera, le exigen el holocausto de 
la sa.ngre. 

y ese es el carncter de su mtísica. Sin embargo no ha que· 
dado vestigio grtHico de ella, pese a su conocimiento del pa­
pel y escritura gerogl1fica. Mé.s adelante volveremos sobre es­
te punto. Han quedado, si, los instrumentos empleados y que 
junto a los comentarios dejados por los primeros misioneros 
llegados al territorio, permiten apreciar el progreso del arte 
musical entre los aztecas. 

INSTRUMENTOS 

Los había de percusión, viento y cuerdas. 
De penusión. - El "huehuetl". Es el tambor azteca, 

quizás el principal de sus instrumentos. Dados su tama­
ño y peso, no era fácilmente portátil. Construído de un 
tronco de árbol ahuecado que hacía de caja de resonan­
cia, uno de sus extremos se cubría con piel de venado o 
jaguar convenientemente preparada que servía de par­
che. El otro extremo se apoyaba en el suelo. En su par­
te inferior unas aberturas geométricas permitían oír los 
sonidos a grandes distancias. 

Los había de varios tamaños. Se les utilizaba para 
marcar el ritmo en las danzas o anunciar al pueblo no­
yedades belicosas. 

El "taponaztli' '. Construído, como el anterior, en un 
tronco ahuecado. En su parte media se le prwcticaba una 
hendidura e morma de H. Así se formaban dos lengüe­
tas que, al golpearse con palillos terminados en mazos fo­
rrados en telas amortiguadoras, marcaban el ritmo de 
los danzantes. 

De viento. - El "tlapizcalli ", especie de flauta u oca­
rina, se hacía con barro cocido. Presentaba 4 agujeros. 

El "atecocolli", se hacía con un caracol grande al que 
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se perforaba su vértice. Soplando por allí se obtenían 
sonidos roncos de cornamusa. 

De cuerdas. - D 'Harcourt nos habla de un "charan­
go" azteca. Como tal, semeja un mandolín cuya caja de 
resonancia es una caparazón de quirquincho cubierta con 
tapa de madera que lleva un orificio en el centro. Un 
mango y clavijero sostienen las cuerdas. Este instrumen­
to respondería al nombre de tlazozonello. 

Vientos y 'cuerdas hacían el canto. 
También emplearon el "tzicahuastli", hueso alargado 

con incisiones trausv;ersales anulares. Se lo frotaba con 
objetos duros semejando matraca. Aumentaba su sono­
ridad al frotárselo con un caracol. Usaban 'también una 
especie de sonaja, el "ayacachtli" que construían intro­
duciendo objetos duros en esferas metálicas huecas que 
luego agitaban. 

LA MUSICA VFJRNtAJCULA. - LA DANZA Y LA CANCION 

La educación de los jóvenes indios. estaba a -cargo de 
los sacerdotes que la impartían con gran cuidado en el 
colegio-monasterio de Calmenac, destinado a los nobles 
y en el Tepochcalli, de la clase media. Allí los maootros, 
además de religión enseñaban el arte de la guerra. Con­
cluídas las clases cuotidianas los alumnos concurrían al 
Cuicacalco (casa del canto) donde terminaban el día 
cantando y bailando. 

La música era pues, parte de la educación. 
Dice Motolíruea en sus Memorias que "una de las 

cosas principales que en esta tierra había, ,eran los can­
tos y los bailes", agregando, " Icada señor en su casa te­
nía capilla con sus cantores y componedores de danzas 
y cantares". La frecuencia de las fiestas entre los azte-
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cas consagradas a sus numerosos dioses, imponía el man­
tenimiento de estas capillas para celebrarlas. (Esto nos 
hace recordar las costumbres de príncipes y señores de 
Europa). 

También se efectuaban estas reuniones para festejar 
triunfos militares, una boda principal o simplemente pa­
ra divertir a los nobles en sus pala'cios. Los números mu­
sicales no eran pues, improvisados sino preparados se­
gún el carácter de la celebración y con.sistían en cantos 
y bailes al son de sus instrumentos. 

La danza era importantísima entre los aztecas, más 
que como diversión, como ritual religioso. De ahí su cla­
sifi'cación en danzas grandes y pequeñas. 

Danz,as grandes. - Se efectuaban en las plazas y atrio 
de los templos. Llegaban a reunir varios miles de parti­
cipantes adoptando los que en ella intervenían una dis­
posición circular, alrededor de los músicos, 

l.No semejan, acaso, planetas girando alrededor de un 
sol, o los Illisrmos rayos de un sol estilizado' 

.Al igual que los incas usaban mucho el simbolismo en 
sus expresiones. 

En las ruedas interiores colocábanse los señores y sa­
cerdotes de ,edad. Empezaban a girar las ruedas lenta­
mente con movimientos perfectamente acompasados. Po­
co a poco el ritmo se aceleraba hasta alcanzar en las rue­
das más ,exteriores velocidad extraordinaria que ponía a 
prueba la resistencia y habilidad de los jóvenes. 

En ocasiones intervenían hombres solos y otras, tam­
bién mujeres. Se ataviaban lujosamente con clámides, 
plumas, flores, gargantillas de coral, etc., según las cir­
cunstancias. 

La danza ritual era obligatoria para los jóvenes quie­
nes preciábanse mucho de saber bailar y cantar bien. 
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Danzas pequeñas. - Se efectuaban en los palacios pa­
ra diyersión de los Señores, por devo'Ción particular en 
los templos O en casas de familia celebrando aconteci­
mientos íntimos. 

Intervenían pocos bailarines que se disponían en dos 
filas paralelas. Al son de los instrumentos bailaban en­
f'rentados o describiendo vueltas tras los guías. 

Estas danzas se acompañaban con breves melodías 
cantadas, que se repetían siempre, a modo de estribillos. 

A veces entre las canciones se intercalaban también 
estribillos. De esas danzas se conservan algunas que eje­
cutan los actuales indios mejicanos wcompañadas de esos 
estribillos, como la siguiente, de Índole religiosa, tradi­
ción de Tepoxtlán. 

Danza del Tihuí (Vamos) 

t;i> í rn ItU ~ El r V n JI J Jl J J I 
.- - - ~.(!. ji ! U el J~J ¡JI J y [ J1 1 El j j I I 911 

Cuya canción, traducida dice así: 
Sacerdote: Aztequitas, vamos, vamos, aztequitas. 
Pueblo: ,A dónde iremos, a dónde vamos ~ 
Sae. : A buscar morada - bis 
Pueblo: ¿ Y qué comeremos? - bis 
Saco : Una tortillita, - bis 
Pueblo: ¿ Y qué beberemos? - bis 
Saco : Un calabtllcito de agua, - bi!l 
Pueblo: Vamos, vamos. 

Esta otra, la Danza de los Tlacololeros, que se ejecuta 
por los taladores de Zaeotales de los montes. Rodeando' 
a uno de ellos disfrazado de muerte (esqueleto) y siguién-
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dole en sus contorsiones macabras, los taladores danzan 
al ir a sus tareas: Un violín ejecuta la melodía mientras 
un tambor marca el ritmo de los danzantes. 

También escúchase actualmente en Méjico a la típica 
v;endedora de chichicuilotes (algelitis vi'C3ífera) que pre­
gona su mercancía con la tonada genuinamente azteca. 

Los POeJYMJS. - Paralelamente a las danzas con sus es­
tribillos, los aztecas cultivaron el poema. Este género de 
composición ,estaba reservado a verdaderos poetas, de 
elevada alcurnia como Tetlepanquetzal, Tozcuatetzin y 
Nezahuacoyotl, el rey' poeta. Sus poesías extensas y en 
prosa, eran loas a loo dioses, a sus .emperadores, o bjen 
de carácter épico cuando inmortalizaban acciones gue­
rreras dignas de memoria. 
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Estos poemas o cantares eran recitados con una ento­
nación monótona de salmodia. 

Fray Bernardino de Sahagún ha recogido 69 de estos 
poemas que escuchó en los primeros tiempos de la con­
quista de Méjico, por Cortés y los escribió en lengua az­
teca. Actualmente, Don Mariano Rojas los ha vertido, 
tras paciente y dignísimo esfuerzo al castellano. Trans­
cribimos algunos de esos cantares que revelan la rara 
sensibilidad azteca ante el misterio del más allá: 

1. Desato mi voz en sollozo, me aflijo al recordar 
que debemos abandonar las bellas flores, los nobles can­
tos: gocemos por un momento, cantemos ya que tenemos 
que partir para siempre, que tenemos que ser destruídos 
en nuestro lugar de habitación. 

2. ¡, Saben mis amigos cuánto me duele y enoja el 
que nunca volverán, el que nunca volverán a esta tierra ~ 

3. Un fugaz momento aquí con ellos, después nunca 
más estaré con ellos, nunca más gozaré con ellos, nunca 
más los conoceré. 

4. ¿ Dónde habitará mi alma? ¿ Dónde estará mi mo­
rada? ¿ Dónde estará mi casa ~ Soy miserable sobre la 
tierra. 

5. Sólo ésto pido: tú, Dispensador de la vida, no te 
irrites, no seas inexorable 'con la tierra, déjanos vivir 
contigo en la tierra, elévanos a los cielos. 

Estos poemas, según anotaciones dejadas por el P. 
SahagÚll se acompañaban con los taponaztlis. Revelan 
un marcado epicureísmo o panteísmo; ese goce de la vida 
sujeto al mandato del Eterno Dispensador. Y ese aspecto 
de la psicología aborigen, común a todos los pueblos ame­
ricanos, se trasunta en la entonación de estos poemas, 
en forma de salmodia, con que el azteca se dirige a su 
Dios mientras los percutor.es, monótonos, inexorables, 
domeñan sus instintos y sus voluntades. 
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INFLUENCIA ESP AÑlOLA. - EL CANOIONERO POPULAR 
y LAS DANZAS NAJTIVA-S> 

Hernán Cortés, el bravo y' audaz español, al frente 
de unos 500 soldados conquistó al imperio azteca. La ha­
bilidad y la astucia unidas a un valor temerario com­
pensaban la diferencia de número. 

Con ellos bajó el misionero para imponer al aborigen ' 
la suave hegemonía de su cruz. 

Fr. Bernardino de Sahagún, Fr. PedI'o de Gante, Fr. 
Juan Caro y otros dejaron las comodidades europeas pa­
ra conquistar al indio con la palabra y el ejemplo. 

Infl1~f/ncia religiJosa. - Aprovechando las aptitudes re­
ligiosas y musicales del azteca le inculcaron las verdades 
religiosas al par que desplazaban sus poemas paganos. 

Fray Pedro de Gante, fundó en Texcoco en 1526 la 
primera escuela para enseñar a los indios. Además de re­
ligión 'como principal objeto, se enseñaba escritura, lec­
tura, música y canto. 

La primera modulación rudimentaria que se recuerda 
la entonó el religioso para dirigirse a los (}yentes nati­
vos, con monot(}nÍa de salmodia señalando una imagen. 

;: ) J ¡ J J J J il J J J J i J J J J.i J J J 
:J~r~ &.e..~lh>fo. >?'UZ71oD r~ ~eLi 1a",1t..JJo 

Y en esta forma, siguiendo la ley del menor esfuerzo 
se distinguían las características de los Santos. 

Fr. Pedro de Gante llegó a adquirir gran dominio so­
bre los aborígenes siendo de todos estimado. Educó sus 
manos en artes superiores. Bajo su dirección construye­
ron iglesias y capillas y formaron coros notables. 

La influencia del soldado y el colono. - En los yan­
tares del vivac, descansando de su diario trajín o junto 
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al oído de la india que requirió en amores, ,el soldado en­
tonaba serranillas y romancas de la patria lejana. Indu­
dablemente la suavidad en las entonaciones del indio que 
no lastimaban el oído facilitaron su asimilación de las tO" 
nadas españolas sencillas de entonces y las trasmitieron 
al mestizaj,e que se gestaba de su cruce y que había de 
moldear el cancionero mejicano. 

Sobre todo cabe destacar que esta música española era 
delicada y suave, lejos de los ritmos ,extravagantes que 
los barcos negreros llevaron al Brasil y Cuba. 

EI.J CANCIONERO POPULAR. - EVOlLUCION DE LA 

CANCION MEJICANA! 

"El corrido". - El soldado de Cortés trajo la "ca­
rrerilla" o "corrío" andaluz y el "romance", como cita 
Bernal Díaz del Castillo. Tarareaba, v. gr. el siguiente 
"Corría" que trata de la vida del soldado: 

Cata Francia Montesinos, 
Cata Paris, la ciudad 
Cata las aguas del Duero 
do van a dar a la mar. 
Dénos Dios vemtura en annas 
Como el paladín Roldán 
Mira Nero de Tarpeya 
a Roma cómo se ardia. 

y cuya tonadilla se aplica a esta otra letra: 

En Tacuba está. Cortés 
Con su escuadrón esforzado 
triste y con gran cuidado 
la. una mano en la mejilla 
y la. otra. en el costado. 
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Transcribimos un fragmento del Romance de Ramón 
Castillo, cuya letra y música nos recuerda vieja tonada 
escuchada de nuestros abuelos: 

-;,3 t i IJ j iJ Ir 19 /JI C' Q .. I J. ztPt 
~l"n..¿¿ b1F¿. ...... "i!a. (.{Ú~ 1k>-1 /~ot::feú -t4. 

Gv/tcJ""cJ /9- 2!l J!: II~ 

;$J y tl A' 1 I ~fJ ~ j' 1: H ~ ~ I ya: ! I 
:;¡.. ,~.;. ". t· ~. 

¿ Dónde vas Ramón Castillo? 
¿Dónde vas? Pobre de tr. 
Ya no busques mAs querellas. 
por nuestras damas de aquf. 
Ya está. herido tu caballo 
ya está. roto tu espadín 
tus hazatlas son extraiías 
y tu amor no tiene fin. 

Tras los soldados y misioneros, conquistado ya el Im­
perio Azteca que habría de transformarse en el Virrey­
nato de Nueva España, vinieron los colonos españoles, 
contándose varios miles a los pocos años de la llegada 
de Cortés. Con ellos trajeron los instrumentos populares 
españoles: guitarras, violines, arpas y chirimías que 
pronto los nativos empezaron a fabricar y usar con gran 
maestría. Y así, al mestizaje de la sangre, se unía el de 
los sentimientos y del español y del indio se forjaba el 
criollo, el "charro" mejicano con modalidad propia. 

Así de los romances y "corríos" españoles llegamos al 
" corrido" y valonas mejicanos. Respecto del carácter de 
su letra nos dice Héctor Pérez Martínez: 
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1, Todo lo que >conmueve el alma popular, lo que pro­
duce conmociones, pasa al 1, corrido", que si pierde fide­
lidad hispana, acentúa lo heroico, recarga la nota bur­
lesca, dando vida y contenido humanos a fabulillas en que 
aparecen cosas que la sagacidad del pueblo personifica 
y realza." 

El corrido, es pues la más antigua canción mejicana. 
El compás de 6 por 8 se convierte en 3 por 4 como ve­
mos en el siguiente, con tiempo de vals. 

Corrido de Lucio 
(Fragmento) 

/J~, tJ~,;;t,-vu4 

I,~ J 11: J n n I J 

Al las once de la noche 
estaba Lucio cenando 
cuando llegan sus amigos 
y lo invitan al fandango. 

Madre rora de Guadalupe 
de la villa de Gerez 
dame licencia señora 
de levantarme otra vez 

Su madre se 10 decia 

J J I J 
J J I J 

que a ese fandango no tuera 
10.8 consejos de una madre 
no se llevan como quera, 

J 

J I 
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A ese tipo de letra descriptivo-moralista, 31greguemos 
este otro también muy antiguo y' popular con gran sa­
bor de romance: 

Corrido de Delgadina 

'~H i El rnH,UI1H II Ii' Ul 

SI; 3 fi I PHI gH tll 1 ~ II 
Delgadina se paseaba 

de la sala a la cocina 
con vestido transparente 
que su cuerpo le ilumina 

-Levli.ntate Delgadina 
ponte tu falda de seda 
porque nos vamos a misa 

a la Ciudad de Morelia. 

Posteriormente .el corrido se empleó para cantar las 
luchas y pasiones civiles de los revolucionarios mejica­
nos, y si bien conserva su carácter narrativo se hace más 
burlesco en su letra y siempe movido en su música, cual 
lo escuchamos en las canciones: 

"La Valentina", "La Adelita" y la tan conocida "La 
cucaracha' '. 

El Son y la canción del Bajío. - Nacen a fines del si­
glo XVIII, en las chozas y viviendas humildes de los me­
nesterosos como típica expresión popular. En cuanto a su 
música notamos que alternan los compases 2 por 4 y 3 
por 4. 
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Son michoacano 
(Fragmento) 

..;l/el';? <-O 

•• t n!lfUI;, ItW!lfi I~Hl 
, ~ 

iR j: I f ~ ~ Iz Ci E.r 'U ti ¡ U CT le g 11 

Al que podríamos adaptar la siguiente letra muy po­
pular: 

Ca1nci6n /die I sombrero Alncho . 

(fragmento) 

Yo ya no quiero vivir 
Yo ya no quiero vivir 
no quiero vivir en ranch'O, 
yo quiero civilizarme, 
con uno de sombrero ancho. 

Estribillo: 

¡.AJy que soneclto! 
¡Ay por él me muero! 
¡Ay que me rete encanta. 
$U ancho sombrero 

~ (lelaya compré el hUle 
~ Celaya compré el hule. 
en Querétaro el sombrero 
en Guanajuato le puse 
toquHla de ,terciopelo. 

Se repite el estribillo. Observamos aquí la similitud 
con la repetición azteca. 
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Dice el "Dia.rio de México", de entonces, el gusto con 
que la virreyna oyó esos sonecitos llegados del pueblo al 
teatro principal y' desde entonces quedaron consagrados 
y aceptados en los salones. 

N aturalment.e la letra se burilea y nace esa otra ean­
ción: 

Las Mañanitas. - Cantar pleno de dulzura y melan­
colía que entonan los enamorados al despuntar el alba en 
románticas serenatas. 

Mañanita 
(Fragmento) 

findLv~ 

I$n J JII: 3: t ti I =: í 1$J i: 191¡~ j $;[ 

IR liJI j Jn,l~ ~ tJI.!<~YíJI!?!Yjll 
Si el sereno de esta calle 
me quisiera hacer favor 
apagara su linterna 
mientras pasa mi amor. 
Despierta( mi bien, despierta, 
mira que ya amaneció, 
ya los pajaritos cantan, 
la luna ya se meti6. 

Paralelamente a la nueva canción que se aristocratiza, 
en las ciudades el pueblo de campo conserva sus sones, 
que, llegado el período de ,emancipación, evocan las lu­
chas del pueblo por su libertad. 

En los centros de más importancia, músicoo ,cultos e~-
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tranjeros se alejan del folklore con sus romanzas de sa-
16n, para ejecutar con marcado romanticismo italiano de 
mediados del siglo pasado. Así escuchamos las 'canciones 
"La golondrina" y "La paloma", compuestas por un 
profesional de la música y que tuvieron gran difusión. 

Termina ese siglo con acentuada influencia extranje­
ra y los cÍl'culos ,aristocráticos sólo admiten 6peras, ro­
manzas y' arias de allende el océana, quedando sólo en la 
campaña los ecos populares. 

Las danzas nativas. - Debemos agregar a las que se 
conservan y practican, genuinamente aztecas, que trata­
mos al principio de este capítulo, otras más difundidas y 
que se han desarrollado junto con la canción, posteriores 
a la conquista. 

La gracia y alegría del zapateado, jota y seguidilla es­
pañoles, conviértense en el "jarabe", " zandunga" y 
"huapango" mejicanos. 

El jarabe. - Nace, 'como la canción del bajío a fines 
del siglo XVIII. 

Es producto del pueblo "bajío" y el más popular de 
las bailes mejicanos. Adquiere diversos nombres, según 
la !legión donde se practique, pero siempre con el carac­
terístico zapateo en compás vivo de 6 por 8, 3 por 4 y' 2 
por 4. Esta danza recuerda, por la disposición de los par­
ticipantes y distintos pasos, al "gato" nuestro. 

Jarabe del Bajlo 

AU'/;.~ '-

1~4' i 4J tfJ I I ter ter I ti E 

id 
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A estos jarabes se acomodaban letras, que, no por lo 
toscas, dejan de ser expresivas: 

Venga ya comadre Juana 
déjese de misticismos 
bailaremos el jarabe 
y perderemos el juicio. 
No hay nada que más me cuadre 
como este zangoloteo. 

O esta otra: 
Desde el senador mé.s grave 
hasta el humilde artesano, 
se annna, si es mejicano, 
viendo bailar jarabe. 

Como se llegó a la procacidad en los gestos y expresio­
nes se le prohibió en muchas partes. Por eso hubo de mo­
difitcarse, y ya modernizado, lo encontramos en este: 

Cielito lindo 
(Fragmento) 

sI&'-réttó 

I$:v% fJ I j j ti 15m3 I j J U I 1+a I 

j' J I j J ¿Jo 11 j J I J J tI 

Pá.jaro que abandona 
su primer nido 
Si 10 encuentra ocupado 

cielito lindo 
bien merecido, 

i( M 
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Ay, ay. ay, ay 
canta y no llores 
porque cantando se alegran 

cielito Undo 
los corazones. 

y chinas y charros mejicanos, con sus típicos y bri­
llantes atavíos, son las delicias en las fiestas rurales. 

El folklore mejicano es muy rico y' variado, cara:cteri­
zándose en general por la dulzura y expresión de sus can­
cionea así como por la alegría y vivacidad de sus danzas. 
El escritor y músico mejicano D. Rubén Oampos ha re­
unido 100 de esas manifestaciones populares en una obra 
muy' digna e int.eligente a la que anteriormente aludimos 
y de la que hemos reproducido algunos de los fragmen­
tos musicales intercalados en este capítulo. 

Respcmso humorístico 

- - -

- I 

REsUMEN 

Música ~rnácula. - La civilización azteca consagró de­
ferente atención al cultivo de la música. Las danzas religiosas 
eran de ritual. obligatorias e'n celebración de sus dioses. Tam­
bién celebraban con danzas acontecimientos familiares pla­
centeros. AeompaftAbanlas con estribillos. algunos de los cua­
les aún se conservan. Cultivaron también el poema épico­
l'eliS-ioBO. 
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Música popular mejicana. - Los conquistadores hispanos 
trajeron su música e instrumentos. Mientras la influencia re­
ligiosa, que fué notable, conservó el canto llano importado, y 

lo ensefió al aborigen, nace la música proveniente del mestizaje 
de los sentimientos. 

La canción nace con el "corrido" influenciado por los ro­
mances españoles y en el cual el pueblO trasunta sus ,emocio­
nes. A fines del siglo XVII nace el Son y Canción del bajío, al 
que siguen las ~'mafianitas" de sentimentalismo depurado. Se 

caracterizan por su dulzura y expresividad. 
En cuanto a las danzas nace el "jarabe" a cuya música. 

8e a.comodan letrillas. 
Obsérvas6 en general en la música mejicana, diferencia 

entre la del Norte y Sur. Mientras aquélla consérvase =á.s 

autóctona, de l'itmos m:!.s acelerados, la del sur, seguramente 
por la. influencia cubana se hace ma.s muelle y cadenciosa. 



CAPITULO VII 

EL URUGUAY Y SU CULTURA 1\WSICAL 

Enseñanza de la música en sus e'stablecimientos. Asociaciones 
musicales. Compositores e iln1térpnetes destacados. 

El Uruguay es uno de los paises americanos que má.s ae 
destacan por el eleva.do nivel de su cultura musical. No en­
contramos en él lo's 'maravillosos tesoros de arte nativo que 
poseen otras naciones de nuestro continente. Pals pequefto cu­
yas actividades artisticas se desarrollan casi exclusiv~ent& 
en sU capital -Montevideo--, na llegado a oonvertirse, en es­
tos 111timol;! tiempos, 'en el campeón del americanismo musical. 

Este movimiento, encabezado por el protesor Francisco Curt 
Lange, director de la Sección de Investigaciones musicales del 
Instituto de Estudios 'Superiores del Uruguay -que publica 
actualmente el BoleUn Latino Americano de Mllsica, dlldica­
do a contemplar todos los problemas musicales americano.! y 
e'n el que colaboran las altas autoridades musicales del oon­
tinente--, representa uno de los m(t.s generosos esfuerzos en 
pro de la grandeza cultural americana, y la má.s admirabLe 
obra que se ilm,ya realizado co~ esa loable finalidad. 
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Las autoridades civiles de la República Oriental, han de-
mostrado una gran preocupaci6n por la educación cultural del 
pueblo. Resultado de una meritísima intervención de los go­
bernantes uruguayos, que han prestado apoyo decidido a no­
bles iniciativas individuales, ha sido la creación del Servicio 
Oficial de Difusión Radio Eléctrica (S. O. ID. R. E.) por una 
ley especial del 18 de diciembne de 1929. 

"Se ha dicho, y con razón, que el SODRE es una Univer­
sidad. Justifican este aserto sus programas, elaborados con 
un criterio altamente intelig,ente, y que es el producido de una 
experiencia sólida y una Intima comprensión del ambiente y 
sus necesidades. Cada audición del SODRE, es una clase de 
estética, de arte, donde se suman dos elementos fundamenta­
les para esta forma de la divulgaCión: el interés que deben 
despertar en el radioescucha y la enseñanza. Presta el SODRE 
a todas las nobles inqutetudes su mé.s decidido apoyo. Todo 
aquello que pueda significar un motivo de superación, encuen­
tra en el Instituto sólida aCOgida y asi se ha ido en una pro­
gresión ascendente hasta transformarse este organismo en una 
imprescindible necesidad nacional. Periodismo, ciencia, litera­
tura, arte, en todo lo que respecta a sus manifestaciones au­
ditivas; música, teatro, poesta; cAtedra de humanismo; rela­
ción de espectá.culos populares; el comercio, la bolsa; conver­
saciones, clases para los estudiantes; con1'erencias, informa­
ción nacional y del exterior, todo esto y mucho mé.s han ofre­
cido sus antenas con la generosidad y el desinterés que ema­
nan del deseo de cumplir absolutamente la misión de cultu­

ra que se le confiara." (1) 

El SODRID cuenta con tres estudios de transmisión, uno 
de los cuales, llamado el Estudio Auditorio, se halla instalado 
en un teatro de capacidad para mAos de dos millares de per­
sonas, que pueden asistir ast a conciertos, espect!l.culos tea-

(1) Tomado de una publicación del S. O. D. R. E. 
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trales, líricos, coreogrMicos, etc. La sección Discoteca Nacio­

nal -con diez mil discos-, puesta bajo la dirección del Prof. 
F. Curt Lang.e contribuye eficazmente a la realización de la 
obra cultural del S ODRE, que posee asimismo, conjuntos ar­

tisticos estables de merecido prestigio. 

La Orquesta Sinfónica del Servicio Oficial de Difusión Ra­

dio Eléctrica (OSSODRE), es uno dJe los mejores conjuntos 

de Sudamérica. Ante ella han actuado los má.s famosos direc­

tores del mundo. Se halla formada por 106 profesores, y en la 
actualidad está dirigida por el maestro Lamberto Baldí. Pue­

den citarse ademá.s, la Banda de Montevideo, el Conjunto de 

Música de Cá.mara, la Escuela de Enseñanza Coral, la Escue­

la de Danza, la Escuela de Comprimarios, y el Conservatorio. 

Otro aspecto de la campaña cultural en el Uruguay, que 
las autoridades propician, .es la acción desarrollada por "Ar­

te y Cultura Popular", -del Ministerio de Instrucción PÚ­
blica y Previsión Social-, dirigida por la Sra. María V. de 

Müller que Se preocupa directamente de la educación del pue­
blo. 

LA. ENSElÑ'.ANZA EN LOS ESTABLECIMIENTOS· 

EDUC.A.CIONA,LES 

La preocupación del Estado por brindar una buena 
'cultura musical a los habitantes del país, comienza des­
de la escuela primera. En ella se trata de educar el oído 
y la voz del niño por medio de canciones apropiadas. Es 
interesante mencionar la iniciativa del Prof. F. Curt Lan­
ge, de introducir en el Uruguay las flautas "IBlook" 
-instrumentos de la Edad Media y empleados aún por 
Bach y Randel, sumamente rudimentarias en su estruc­
tura (comparados con las flautas de uso en nuestras or­
questas), pero de una voz muy melodiosa que se asemeja 
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bastante a aquellas (1)_ para la enseñanza primaria. Fue­
ra del horario escolar se dictan clases especiales para en­
señar a los niños a ejecutar dicho instrumento; los pe­
queños asisten vohmtariamente a ellas -son dos horas 
semanales-, adquiriendo conocimientos generales que 
son sólida base para una buena cultura musical. "Es un 
hecho comprobado que muchos niños, a pesar de estar do­
tados de una elevada sensibilidad musical, por defectos 
de sus cuerdas vocales resultan elementos poco menos que 
negativos en los coros; lo que es lamentable desde todo 
punto de vista, ya que el coro es un alto exponente de 
cultura. Es bajo este aspecto que considero conveniente 
la formación de estos (refiérese a las flautas Block) u 
otros conjuntos instrumentales a fin de subsanar en algo 
la participación de todos los alumnos en el ejercicio de 
la música y en la expansión musical". (2) 

Los conocimientos musicales son ampliados más tar­
de en los establecimientos secundarios y normales, don­
de se enseñan progresivamente canciones a una y dos 
voces, especialmente aquellas que pertenecen al folklo­
re nacional. Para ilustrar mejor, transcribimos algunos 
párrafos de las "Instrucciones a los Profesores de los 
Cursos", dadas en el "Plan, Programas y Reglamento" 
para la Enseñanza Normal. 

"El presente plan de educación estético-musical destinado 
a los cuatro primeros afios de estudios normales, se- basa es­
trictamente en las necesidades culturales del alumnado, en las 
posibilidades que ofrece ambiente y hogar a su disposición na­
tural y en los medios má.s eficaces a emplearse para formar 
de él un ser emotivo dotado de sensibilidad artistica y un gus-

(1) Marcelo C. Miraldi: Las flautas Block en la enaeftan­
za musical. Bol. Lat. Americano de Música.. 

(2) M. C. Mlraldi, arto cit. 
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to estético definido, capaz de educar conscientemente en sus 
futuras a-ctividades magisteriales" los alumnos carOOltes de es­
piri tu art1stico. 

"Para obtener semejantes resultados el plan parte de una 
observación psicológica hecha en nuestro ambiente Y a la vez 
tiene en cuenta ciertas particularidades de la mstoria musi­
cal que no se encuentra en la evolución de las demás artes. 
Siendo el fin principal de esta asignatura, el de dellperta,r en 
la clase honda emoción, hacer que perdure el acontecimiento 
artístico, invitando a la concurrencia a conciertos o al ejerci­
cio activo de la mllsica, no es pOSible ensefiar teóricamente la 
evolución musical des(le SUII co~nzoll hasta nuestros dtas ni 
tampoco se pOdria establecer un plan de trabajo Idéntico al 
de las artes plásticas. 

"Se tratará en primer aiío tan sólo escuetamente la evo­
lución musical de la mllsica instrumental y vocal. El alumno 
penetra, de este modo, a un terreno que desde el primer ins­
tante, se transforma familiar y sugestivo. Se parte de las dan­
zas como expresión ritmica primitiva, se sigue su evolución 
a través de las formas musicales, hasta llegar a su estiliza­
ción máxima en sulte, sonata y sínfoma. Simultáneamente se 
daran a conocer las particularidades sonoras de los instrumen­
tos y como en cada clase debe dedicarse por lo menos 20 mi­
nutos a una audición efeotiva, la educación del oido, el poder 
percibir modulaciones y diferencias tonales, establecer compa­
raciones de estilo, etc., se produce después de muy pocas cla­
ses y la "reconducción" del individuo hacia la música artf,s­
tica es as! inmediata, no obstante haber sido separada de ella 
desde SU!! primeros años de infancia, de1;Jido al ambiente de 
nuestros dras. Para no perder el contacto racial se trata la 
evolución musical de Espafía y se obtiene de esta manera, un 
puente que conduce hacia el arte musical americano, cuya en­
!>efianza es por demás necesaria, no solamente para el aprecio 
de los esfuerzos arUst1cos nacionales y continentales, sino p8.-
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ra fome·ntar lentamente la independenoia arUstica la tino-ame­
ricana, actualmente en vías de realizaoión. 

"En ,el segundo afio se ha preferido dar a conocer la evo­
lución muskal por naciones, prepará.ndose a través de un afio 

y medio, su capacidad de asimilar obras de los tiempos de 

Vittoria, pallestrina, Bach y Haendel, cuya imponente belle­

za no hubiera podido ser apreciada, si se hubiese procedido 

por un orden estrictamente histórico. 
"A principios del t ercer afio se llega al conocimiento am­

plio del significada de la ópera y drama, culminando en W ag­
ner. Luego ·se pasa a Rusia y debido a la similitud de moVi­

mientos nacionalistas, a Espafía, concluyéndose el afio de nue­

vo en el arte americano. 
"El cuarto afio s erá dedicado casi exclusivamente a la mú­

sica moderna, el significada del ballet a través de los rusos, 
franceses y españoles, d el poema sinfónico en alemanes, ita­

lianos e ingleses. En la música artística popular (Danzas), se 

encontrarán muchos gérmenes del "jazz", tratándose por con­

siguiente la música de Estados Unidos, y finalmente, por la 

similitud de problemas raciales (negro), a la América Latina. 
"En ninguno de los cuatro años, el alumno perderá con­

tacto con el panorama amplio de la evolución musical. En lo 
que respecta al · material de enseñanza éste se ,compone de dis­

cos, debiéndose también recurrir al piano con el fin de expli­

car pasajes, modulaciones, aspectos armónicos y determinados 

efectos sonoros de las obras en cuestión. El diapositiva puede 
ser una ayuda de gran importancia." 

Asimismo se imparten al alumno enseñanzas de Teo­
ría de la Música y Solfeo, en dos cursos, en el que se 
trata de "interesar al alumno sobre la importancia de 
la enton~ción". 
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ASOCIACIONES MUSIC.A!LES 

En el año 1910 se fundó la Asociación de Mú­
sica de Cámara. Esta asociación contribuyó efi­
cazmente a la difusión y al engrandecimiento de 
la cultura musical mediante un determinado nú­
mero de conciertos anuales, realizados bajo su auspicio 
hasta el año 1929, en que dejó de emtir. Fué fundada 
por el distinguido músico Eduardo Fabini y otras des­
t3Jcadas figuras ,del ambiente musical. 

De indiscutibles méritos es también la Asociación 
Coral de Mont{lvideo, fundada en 1917, por G. Kolis­
cher. Desde entonces, y hasta la fecha, ha desarrollado 
un extenso plan en pro de la cultura musical dando a 
conocer obras de los mejores autores nacionales y ex­
tranjeros. 

Además merecen citarSe otras asociaciones como. la 
Asociación Coral Palestrina, Asociación de Música de 
Cámara del SODRE, Asociación Polifónica de Don Bos­
co y la Sociedad Orquefltal de Montevideo. 

COMPOSITORES E INT'FiRPRETES DESTACADOS 

Muchos se han destacado en el Uruguay com~ cultores 
del arte de los sonidos: compositores, instrumentistas y 
cantantes. Entre estos últimos debemos mencionar al dis­
tinguido barítono, que tan destacada actuación tiene en los 
círculos artísticos argentinos, Víctor Damiani. Los compo­
sitores uruguayos más notables, entre otros son: Eduardo 
Fabini, Vicente Ascone, Luis Cluzeau Mortet, Carlos 
Estrada, Ramón Rodríguez Socas, Domingo Denw y Cé­
sar Cortina (ya fallecida). 
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Eduardo Fabini nació en 1883 en Solís de Mataojo. 
Desde pequeño sintió irresistible atracción por la músi­
,ca, lo que hizo que sus familiares resolvieran que toma­
ra lecciones de violín. Más tarde, muy joven aún, es en­
viado a Europa donde tiene ocasión de destacarse como 
alumno en el Conservatorio de Bruselas. Allí se perfec­
cionó. 

Su producción es numerosa, y profusamente difundi­
da ¡en los principales países del mundo. De sus obras ci­
taremos: "Campo", poe:rna sinfónico, estrenado en Mon­
tevideo el 29 de abril de 1922 por el maestro Vladimiro 
Shavitch y ejecutado en Buenos Aires por la Filarmó­
mea de Viena que dirigió Ricardo Strauss, que tiene mu­
cha importancia además por ser la primera de las obras 
que se conservan; "Las flores del campo", "La isla de 
los Ceibos", "Fantasía", el ballet "Mburucuyá", "Mel­
ga Sinfónica", "Mañana de Reyes" balLet para niños, 
"La Güeya" de la que se ha dicho que es la más her­
mosa canción que se ha escrito en América, "Luz Mala", 
"El Tala", "Las Flores del Monte", 'etc. 

Al referirse a este gran músico uruguayo, S. Román 
Vignoly' Barreto (1), dice: "Fabini nunca sintió la pre­
ocupación del. innovador; no buscó jamás poner en evi­
dencia conocimientos de técnica; "dice" su música así, 
porque de ese modo la siente, y como no está en sus in­
tenciones la esperanza de una vanidosa gloria, m busca 
más premio que ¡el del silencio que tanto ama, ocupa un 
plano de sorprendente sinceridad, aunque aquellos que 
se nombran doctores en arte pretendan acusarlo alguna 
vez por indolrencia para el estudio que otorgará fría sa­
piencia académica y poco calor de inspiración' '. Fabini 
es esencialmente un músico nativista, sencillo y modesto. 

(1) Art. publicado en el Bol. Latino Americano de M1í­
¡¡ica. Tomo m, p§.g. 113. 
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Se ha dicho con acierto que es "un hombre que fué ca­
paz de CIlear él solo todo un folklore". 

Vicente Ascone, nació en ag.osto de 1897, en Siderno 
(Calabria). Muy joven llegó al Uruguay, donde, después 
de haber realizado estudios de armonía y composición y 
de haberse destacado en la ejecución del pistón -ins­
trumento que ha llegado a dominar con rara maestría-, 
es actualmente el primer pistón so:tista de la orquesta 
del SODRE y subdirector de la Banda de Montevideo. 
Ascone por su "total asimilación al ambiente" es consi­
derado americano. Entre sus composiciones, mencionare­
mos : "Preludio y marcha de los Brahamines", "Farsa 
sentimental y grotesca", "Suite UruguajTa", "Idilio en 
los parques de Montevideo", la ópera "Paraná Guazú", 
que se estrenó en 1930; "Cantos del atardecer", "Noc­
turno nativo", "El poema de la c!U'reta", "20 poemas 
de América", "Salmo de David", 'etc. También es de 
marcada tendencia nativista. 

Luis Cluzeau Mortet, nació en Montevideo en 1894. 
Alumno de su abuelo materno Pablo Faget, músico fran­
cés, estudió piano y' violín. Desde 1912 se destaca como 
compositor. Entre sus .obras, se distinguen especialmen­
te: "Pericón", "Canto de Ching01o", "Languidece", 
"En la copa de los montes", "La carreta", "Río indí­
gena", "Bajo el alero de las pestañas", etc., para canto 
y piano, "Cinco cantos escolares a dos voces"; para 
piano, "Evocación ,criolla 11, "Malezas", "Fiesta en el 
rancho", "Junto al fogón", etc. Además: "Cuarteto", 
"Impresiones fugaces", "Preludios", "Fantasía", "Can­
ción y canto de amor", para orquesta de cámara; y pa­
ra orquesta: "Introducción y danza", " Valses", "La 
siesta' " "Suite criolla" y "Llanuras". 
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RElsu.MElN 

El Urugua,y es un pals de gran cultura musical. Es 
el centro del americanismo musical. Francisco Curt Lan­
ge, encabeza este movimiento con 'el Bol.etín Latino Ame­
ricano de Música. El Servicio Oficial de i!)ifW!ión Radio Eléc­
trica (SODRE), con Sus transmisiones diarias realiZa una no­
tabLe obra en pro de la cultura general del pals. "Arte y Cul­
tura PopuJar", dependencia del Ministerio de Instrucción PÚ­
blica., trabaja, con el mismo fin. 

En el Uruguay los establecimientos educacionales impar­
ten enseñanza musical, desde la escuela primaria hasta los es­
tudios secundarios y normales. 

Entre SUs asociaciones musicales podemos citar: la Aso­
ciación de Música de C~mara (1910-1929), Asociación Coral 
de Montevideo, Asociaci6n Coral Palestrina., Asocia,c16n d.e Mo.­
alca de Cámara del S.oDRE, Alsociaci6n Polifónica de Don 
Bosco y la Sociedad Orquestal de Montevideo. Cuenta con dis­
tinguidos compositores: Eduardo Fabini, naUvlsta notable; Vi­
cente Ascone, que es también uno de los mejores instrumen­

tistas; Luis Cluzeau Mortet, Carlos Estrada, etc. 



CAPITULO VIII 

LA MUSICA EN CHILE 

Dal1lZa<s y oantos nativos. La enseñanza en los establecimien­
tos de educaci6n. Cultores d,el arta dI) los soni,dos. Alguna. 
figuras dll$taoadaa. 

Al entrar a estudiar el desenvolvimiento del arte musical 
chileno, debemos previamente establecer una gran división entre 
la mllsica que constituye el folklore nacionaJ, que exterioriza. 

el sentimiento de la masa popular, y la mllsica producida por 

compositores chilenos de escuela, que se ajustan al rigorismo 

de los cá'llones del arte que cultivan. 

Entre ambas divisiones casi no existen lazos de unión, pues 
la mllsica que importaron los primeros espafíoles que en son 

de conquista llegaron aJ territorio de Angol, ocupado desde 
época lejana por los belicosos auccas, y que al transmitirse 

de generaciÓJl en generación fué adquirie'!ldo caractertsticas 
propias hasta llegar a constituir lo que hoy llamamos mllsica 

folklórica, poco o nada se relaciona con la música chilena mo­

derna que, s610 a partir del último cuarto del siglo pasado, 

comenzó a cultivarse en Chile. 
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Por otra parte debemos también considerar la música na­
tiva que carece de toda importancia folkl6rica ya que no tras­
cendió de los circulos i'lldígenas, aquella nacida del instinto 
musical del aborigen, y que ya exisUa antes de la conquista. 

DA MUlffiCA VElRN ÁiC'ULA 

El territorio de Chile, Angol, antes de la época del 
descubrimiento y conquista, estaba habitado por nume­
rosas tribus salvajes de naturaleza indómita y belicosa, 
que desconocían en absoluto la más rudimentaria civili­
zación; estos indios auccas, que más tarde fueron llama­
dos araucanos por los españoles, quienes formaron esta 
palabra con las voces peruanas are, ardiente, y aucca, 
hombre de guerra, vivían en un estado de completa de­
gradación moral. 

Poco es lo que se conoce de su música nativa. 
Francisco Valdés Vergara (1), I dice: "Al enterrar un 

cadáver, ponían, junto a él, alimentos, licores y fuego, 
imaginando que el muerto se servía de todas estas cosas 
en la otra vida; y' colocaban sobre las sepulturas las ar­
mas o los útiles de trabaj,o que habían pertenecido a la 
persona sepultada, según que fuera hombre o mujer. Ta­
les ceremonias iban acompañadas de cantos, en que se 
recordaban las acciones del muerto y terminaban entre­
gándose los asistentes a una embriaguez desenfrenada 
que duraba varios dÍasl'. 

lVL'Í.s adelante, anota: "Feroces y crueles en sus ¡guerras 
se ensañaban con los prisioneros, a los que despedazaban 
vivos y arrancaban el corazón pasándolo luego de mano 
en mano y mordiéndolo con furiosa rabia; bebían con 

(1) Articulo publicado en "Historia del mundo en la edad 
moderna", Tomo XXV, pá.gina 284, 
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fruición la sangre humana j devoraban la carne de sus 
víctimas, y con los huesos de las piernas y brazos de las 
mismas hacían flautas que tañían en sus fiestas y baca­
nales", 

Los conquistadores y colonizadores debieron sostener 
cruentas luchas antes de lograr el sometimiento de estos 
salvajes guerreros. De ellos descienden los actuales indí­
genas que viven solitarios, en pequeños grupos de tres a 
cinco ranchos o rucas, como todavía se les llama, rodea­
dos en gran parte por la obra del hombre blanco que se 
traduce por vastas superficies de terrenos cultivados. 

El araucano de hoy siente añoranza por la perdida li­
bertad y bravura de sus mayores y' con resignada sumi­
sión toca y canta trozos musicales, pobres, pero vigoro­
sos de originalidad autóctona, como son las melodías que 
cantan los hombres llamadas "Neneulin". Las mujeres 
indígenas también 'cantan los "Llamekan", mientras la­
van o tejen, o los "Uma qúlpichicheen", mientras arru­
llan a sus pequeñuelos para que se duerman. A estas 
canciones no se las acompaña con ningún instrumento j 
pertenecen al dominio de la música vocal. En cambio, 
los cantos que se denominan "Machi úl", con los que los 
"machis" (médicos o brujos) creen curar a los enfer­
mos, se acompañan con el ritmo de los instrumentos de 
percusión denominados "cascawillas" y "kultrun". 

El indio araucano no se preocupa por la armonía, pe­
ro en su música se observa claridad y belleza melódica 
y una gran variedad rítmica j los distintos sonidos que 
usa en sus cantos escasamente pasan a veces de cuatro 
o cinco, caracterizándose por su sobriedad. 

Carlos lsamitt, moderno compositor chileno, a cuyos 
trabajos de investigación se deben en gran parte los co­
nocimientos que hoy poseemos sobre música araucana, 
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dice: ".La mús~ca vocal no está restringida al uso de es­
tos somdos derIvados de sus instrumentos favoritos. 

Puede notarse en ella una predilección por los inter­
valos de ~uarta, a veces en combinación con los de ter­
cera y qumta. En algunos trozos hemos encontrado los 
de séptima y aún los de octava, además de segundas y 
~erceras ~y'orcs y menores y aún de ciertos intervalos 
mtermedios . q~e no registraba nuestra escala y que se 
presenta caSI SIempre en las ocasiones en que la voz efec­
túa una acentuación ascendente muy característica del 
canto araucano. Sin ningún conocimiento del idioma y 
sin haberlos escuchado a menudo en sus conversaciones 
familiares, es imposible sorprender las relaciones ínti­
mas que existen entre las inflexiones y acentuaciones par­
ticularísimas que fluyen de su lenguaje y las que usan 
en sUS creaciones musicales. Estas acentuaciones forman 
tal vez una de las características más salientes y diferen­
ciales de esta música de la de los otros pueblos. En ninguna 
otra música popular hemos encontrado aoontos semejan­
tes". 

Durante el tiempo de la trilla de la cebada, acostum­
bran a cantar al unísono, mientras bailan, las canciones 
llamadas "Nuiñ 61". Cuando simbólicamente el "ma­
chi ", sacerdote araucano, planta el "rewe" frente a su 
ruca, celebran la fiesta de la plantación con cantos lla­
mados "Rewetun". También cuando imploran a su dios 
"Nenechen" que los socorra con una lluvia bienhecho­
ra, o con otra gracia, como buen tiempo, por ejemplo, 
estos nati,·os entonan y danzan colectiyamente los cantos 
llamados "NillautunUl " , de marcado acento religioso, 
que asimismo emplean para manifestar su júbilo cuando 
termina nna epidemia o en acción de gracias por la ob­
tención de una buena cosecha. 

Los instrumentos más característicos son las "trutru-
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kas", "pinkulwes", "pifüIkas", "holkiñ" y "kullkull", 
todos de viento; otros a percusión son las "cascawillas" 
(semejantes a cascabeles) y el "kultrun", que les sirven 
para marcar el ritmo. 

De estos instrumentos, la "trutruka" goza de gran po­
pularidad y es muy' estimada por los araucanos, que des­
de niños aprenden a tocarla. Consiste en una larga vara 
de quila (caña maciza que abunda en Chile), de unos tres 
metros de largo y' cinco centímetros en su extremo más en­
sanchado, a la cual, mediante maniobras especiales en las 
que son expertos los Inismos trutrukeros, se le quita la 
médula convirtiéndola en un verdadero tubo; en su ex­
tremo más ancho se coloca un cuerno de animal para re­
forzar el sonido, Inientras el otro por medio de un corte 
diagonal queda transformado en parte del instrumento 
adaptable a la boca. Para evitar las pérdidas de aire que 
pudieran ocurrir, se forra el largo instrumento con tripa 
de caballo. 

Según la fuerza que el ejecutante imprima al aire, va­
riarán los sonidos que el instrumento puede eInitir, los 
cuales se carructerizan por ser grav'8S y repetidos. Carlos 
Isamitt al hablar de ella, dice: "Es poderosamente impre­
sionante y de gran belleza escucharla a cierta distancia, 
siendo tocada en el interior de algún bosque o matorral. 
Sus VDces tienen un tinte braVÍo y la repetición de sus no­
tas graves impregnan el ambiente de sugestiones extraña­
mente sombrías, amenazantes. Esta cualidad especial de 
sugerencia de su timbre contribuye indudablemente al 
prestigio de los poderes mágicos de su música". 

Con la quila ahuecada fabrican también una .especie de 
flauta de casi medio metro de longitud, el "pinkülwe", y 
en ella ejecutan improvisadas melodías inspiradas por la 
soledad del ambiente porque con gran frecuencia los pas­
tores deben pasar muchós días completamente solos. 
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La "pifülka" produce sonidos estridentes; es un ins­
trumento construido en madera de roble, de tamaño redu­
cido y de variadas formas. 

Otro instrumento que llama mucho la atención es el 
"holkiñ", que pr.oduce los sonidos por aspiración y no 
.soplando como se hace en la generalidllld de los instru­
mentos; sus sonidos son agudos y cortos. 

Con un cuerno de vaca al que biselan su extremidad an­
gosta y agujerean siguiendo su eje longitudinal, cons­
truyen el llamado "kullküll" que sólo da un sonido, ca­
racterístico por su estridencia. 

Es digna de mención la marcada polifonía que se ob­
serva en Jos cantos indígenas, producida por el uso simul­
taneo de todos los instrumentos que acompañan. 

Resumiendo observamos: en primer lugar, cantos indivi­
duales sin acompañamiento de instrumentos, tales son l.os 
"Neneulin", "Llamekan" y "Uma qülpichicheen" y 
cantos individuales. acompañados por instrumentos a per­
(Jusión como los "Machi ül" que hemos citado; en segundo 
lugar, canciones acompañadas por danzas entre las que 
mencionamos los "Nuin ül", "Rewetun" y "Nillautu­
nül". 

Por último debemos considerar la música exclusiva para 
instrumentos que en ciertas ocasiones es acompañada por 
danzas; el "Wente Kawito" se ejecuta durante las cere­
monias nupciales; los trozos llamados "Ámul pülluen" 
tienen carácter de marcha fúnebre y se los toca durante 
los engerros; en "trutnlka" y en "holkiñ" se toca el 
"Wirafun Kawello" (galope de caballos) ; en "trutruka" 
y "kultrun" se ejecuta el baile de los avestruces llama­
t].o "Choike prun". 

Creemos conv~niente repetir, para terminar, que esta 
música araucana sólo goza de popularidad entre los mis­
mos indígenas. 
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LA MUSICA POPULAR 

El pueblo chileno, descendiente de europeos en su ma­
yor parte, posee otra psicología y otros gustos; esta di­
ferencia hace imposible la vinculación entre el araucano 
y el criollo. 

Las tonadas y los bailes que llevaron a Chile los con­
quistadores españoles, se transformaron en las canciones 
y danzas del pueblo chileno. Esto no es difícil observar en 
las dulces melodías donde se esconde un compás de haba­
nera y a veces, en ciertas canciones, hasta un vestigio de 
jota aragonesa. 

Existen numerosas canciones, músicas y bailes que en 
conjunto forman el rico folklore chileno, pero en térmi­
nos generales podemos decir que esta música no tiene un 
earácter único y definido, desde el momento en que es 
muy variada en sus manifestaciones. 

Predomina la alegría sobre la tristeza y es más ligera 
que sentimental, aunque es preciso hacer notar que hay 
muchísimas canciones románticas de exquisita ternura, y 
también melodías pletóricas de idealismo. 

El aire de la canción popular es esencialmente cantable, 
esto se puede comprobar fácilmente en los trozos musi­
cales que como ejemplos damos a continu8!oión. 

Los ruiseñores 
Zamacueca. 



124 s. J . .4.. I!I.ALAS - P. l. PAULETTO - P. J. 3. BAL.A! 

M,e niegas un, favor 
Zamacueca. 

Te quise, ya no te quiero, 
y asf juro jamá-s verte 
tu pecho es un lisonjero 
prometo jamá-s quererte. 

Pregúntale a laa e:streJlas 
Andantino. 

Duerme. 'querIda 

! ~hbd~b . 
,. e J 11 ~ 111 r . 11 , Ir f J f ~ ~ 1Ft 

..u.tfr.~, T(/ 6 0_ZA.$ otL ;-· -J'ul! .. 'lt_ . . "'''IIIIHORC~''''.~ """ .... t:--

~: e I~H, ih ~ f lB P ni f. r I 

Tristes recuerdos 
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Las canciones populares, las tonadas y las cuecas que 
representan un alto valor 'musical, sólo en estos últimos 
años han sido objeto de preocupación por parte de perso­
nas que conscientes de lo que significan para Ohile, se han 
dedicado con empeño a trabajos de conservación y' propa­
ga,ción. Aquí cabe destacar la obra del escritor Sadi Za­
ñartu y de su esposa la señora Oamila Bari de Zañartu. 

Entre los bailes nacionales chilenos debemos mencionar 
la zamacueca, el cuando y el esquinazo; la zamacueca, cue­
ca ° chilena como también se la designa, es la danza na­
cional por excelencia, y por lo tanto, la más digna repre­
sentante del carácter chileno . 

.Aun en nuestros días se la ejecuta con un entusiasmo 
que no ha decaído a través de un siglo; es una danza ale­
gre y movida que se caracteriza por su particular acen­
tuación. 

Oarlos Vega sostiene la. tesis" de que las danzas afri­
canas no sólo no han originado ninguno de los bailes crio­
llos sino que ni siquiera han dejado vestigios de formas 
negras en ellos" y en un interesante y documentado tra­
bajo de investigación personal, establece que la zama­
cueca no fué llevada a Ohile por los esclavos negros, como 
afirman algunos. (1) 

Refiriéndose al cuando, el mismo autor, investigador y 
crítico, dice que "es una danza aristocrática europea im­
portada hacia 1800", y más adelante que "parece haber 
sido una simple variante de la Gavota, pero habría lle­
gado a América ya diferenciado". P~emente llegó a 
Buenos Aires primero, y más tarde, en 7 el ejército de 
San Martín lo trasladó a Ohile, teniendo muCha acepta­
ción y bailándose con entusiasmo hasta alrededores del 
año 1840. 

(1) Capitulo "La zamacueca", del libro "Danza.lI y cancio­
nes ar¡rentlnas", de Carlos Ve¡ra. 



126 s. J. A. SALAS - P. l. PAULETTO - P. J. S. SALAS 

LA MUSICIA MODERNA 

Desde 1875 debemos considerar seriamente la produc­
ción musical de los compositores chilenos, que se pro­
nunció con una marcada inclinación hacia la escuela ita­
liana, lo que impidió aceptar hasta hace muy poco la 
música de Wágner y las nuevas tendencias de la ac­
tualidad. 

Felizmente en nuestros días la cultura musical chilena 
se ha elevado a un alto nivel gracias al trabajo metódico 
y tesonero que realiza la Facultad de Bellas Artes, de la 
que es actualmente Decano el Sr. Domingo Santa Cruz, 
músico de renombre y compositor distinguido, la .Asocia­
ción Nacional de Conciertos Sinfónicos y la Sociedad 
Bach. 

Sin embargo, hoy, pod,emos clasificar en dos grandes 
grupos a los músicos modernos según la tendencia que ma­
nifiestan; por un lado, los que se inclinan al "clasicis­
mo", por otro lado los que se inclinan al "modernismo". 

Entre los primeros se han destacado Aru'bal Ar3J(lena 
Infanta, Julio Guel'l'a, Emilio Blanchait, Horacio Silva, 
C. Pereira Lecaros y mU0hos otros que pertenecen a la 
"Sociedad de Compositores Chilenos". También debemos 
mencionar a Enrique Soro y a Osmán Pérez Freire, este 
último ha estilizado motivos folklóricos haciéndolos colo­
car hasta cierto punto dentro de la llamada música clásica. 
En el grupo de las figuras "modernistas" han sobresa­
lido con relieves propios Alfonso Leng, Domingo Santa 
Cruz, Carlos Isamitt, Humberto Allende, Próspero Bis­
quert, Jorge Urrutia, Carmela M3!0kenna y muchos más. 

Esta tendencia "modernista" trata, dentro de límites 
amplios, de apartarse un poco de los cánones establecidos 
y consagrados por la tradición, con el objeto de mejorar 
la música haciéndola más accesible y más agradable y tra-
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tando de proporcionarle mayor belleza, aun empleando 
recursos extraños hasta cierto plmto, como la cacofonía 
por ejemplo, pero que bien dosificados y' usados con habi­
lidad artística, logran el objeto perseguido. 

LA ENSEÑANZA! DE LA MUSICA EN Las ESTABLE'­

CIMIENTOS DE EDUiCACION 

Ya hemos mencionado anteriormente el nombre de 
Rumberto Allende. Cabe ahora destacar, como parte im­
portante de su actividad, el método propio que con raro 
espíritu pedagógico impuso a sus pequeños alumnos de 
la escuela primaria. 

No es ese método ni una improvisación ni un capri,cho, 
sino el producto de langas observaciones efectuadas en su 
país, en otras repúblicas americanas y en Europa; con él 
trata de suprimir los defectos que vió en los métodos de 
enseñanza ya existentes y corregir errores ya clásicos. 

El sistema consta de veinte lecciones bien llevadas que 
pueden ser aprendidas en el transcursO! de tres meses de 
clases y que ponen al niño en 'condiciones de aprender por 
música los cantos, desechando el aprendizaje al oído que 
se realiza en los primeros años. 

Con respecto a la enseñanza de la música y del canto 
en el primero y segundo ciclos de los Liceos de Chile (edu­
cación secundaria), creemos oportuno transcribir tex­
tualmente la introducción a los programas de la materia 
aprobados por decreto en 1935. 

Dice así: "La Música y el Canto tienen en la Educa­
ción Secundaria dos objetivos bien definidos y diferen­
ciados; mientras en el primer ciclo se persigue el fomento 
del gusto por el Canto, dandO! a los alumnos la posesión 
de los elementos morfológicos de la Música de tal manera 
que al término de ese primer ciclo el estudiante sienta la 
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fuerte inclinación de su espíritu por el canto coral a base 
musical; en el segundo ,ciclo se aspira a la formación de 
una verdadera cultura musical con el estudio del proceso 
de formación del arte de la Música en sus períodos funda­
mentales, con la audición y análisis de trozos de música 
selecta y con la práctica del canto mismo". 

El programa" está concebido a base de un método que 
podríamos llamar activo y presupone canciones ya apren­
didas de memoria para fundamentar en ellas un estudio 
concienzudo de los elementos musicales". Y más adelante 
en otro párrafo agrega: "En la enseñanza de la parte his­
tórica, lo que interesa es que el alumno adquiera en líneas 
generales una idea clara y precisa de los grandes períodos 
que ha tenido el desarrollo de este arte y conozca de una 
manera real y sin vaguedades la influencia que én cada 
período ha tenido un músico de la época, por lo menos". 

Este programa trata. de terminar con el carácter mera­
mente expositivo, con el objeto de obtener una mayor cul­
tura musj,cal, y con este fin recomienda las audiciones de 
radio, los conciertos y la formación de una discoteca en 
cada Liceo, "de tal manera que, más que el profesor, ha­
ble la música que se escuche". 

CULTORES DEL AR.TE DL LOS SONIDOS. - ALGUNAS 

FIGURAiS [)(ESTAClADAS 

Ya en el curso de este capítulo sobre Ohile, he­
mos mencionado los nombres de los más dBStacados músi­
cos' de ese país y las tendencias a las cuales se inclinan. 
Ahora sólo nos resta decir unas pocas palabras sobre al­
gunos de ellos. 

Pedro Humberto Allende nació en Santiago de Ohile en 
1885 y pronto definió sus aptitudes musicales dedicán-
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dose especialmente a la composición. En este sentido, su 
obra, vigorosa y personal, se extiende a todas las ramas, 
sin que por ello pierdan nunca el carácter regional y el 
sabor chileno. 

Como ejemplo más típico de ello se pueden citar los co­
ros "Escenas campesinas chilenas" y la "Voz de las ca­
lles", inspirada en el cantar de los pregoneros. Pero no 
sólo como compositor se destacó Allende, sino que simul­
táneamente, siendo componente de la Sociedad Bach y' ca­
tedrático del Conservatorio de la facultad de Bellas Artes, 
se dedicó activamente a la enseñanza musical superior 
contribuyendo a formar un grupo de buenos .artistas chi­
lenos que junto con el maestro hicieron conocer en el país 
y en el extranjero los valores de la música chilena. 

El, por su parte, representó a su patria en varios Con­
gresos, asi fué Vice Presidente en el Congreso Interna­
cional de Artes Populares, en Praga (1928) j en la Expo+­
sición de Barcelona (1929) fué huésped de honor j en 1931 
en Montevideo dió varias confeI'iencias y algunos concier­
tos donde expuso la mayor parte de sus obras. 

Domingo Santa Cruz ha contribuí do con su obra orga­
nizadora y de gran valor didácti·co a divulgar y a elevar 
la cultura musical chilena j se ha dicho que se ha desta­
cado "como campeón de la avanzada, en la que dominan 
la polifonía y la atonalidad". 

Carlos Isamitt, músico y pintor, nació en 1887 j se distin­
guió, dentro del arte que n.os ocupa, como compositor y 
por sus trabajos de inv;estigación sobre la música. indí­
gena. 

Su producción es numerosa, pudiendo citar para ser 
breves: "Escenas de niños", "Poema Sinfónico", "Pre­
ludio y Fuga", "WirÍfun Kawello", "Trece canciones 
araucana~", "Cuento musical coreográfico", etc. 
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RESUMEN 

EJn Chile se considera: 

1.0) La música vernácula, cultivada por los araucanos y 

que no ha trascendido de los mismos indígenas. En esta 

música encontramos: a) cantos individuales sin o con 
acompañamiento de instrumentos; b) cantos acompa­

ñados con danzas; e) música exclusiva para instrumen­

tos, que en ciertas ocasiones es acompañada por danzas. 
2.°) La música popular, en general alegre y de melodía 

sencilla y agradable. Es en la mayoría de los casos una 

transformación y adaptación de las tonadas Y bailes de 

los primeros españoles que llegaron a Chilc. La danza 

nacionales la zamacueca. 
3.°) La música moderna, adquisición reciente de la cultura 

chilena, que en estos últimos años ha alcanzado un alto 

valor artístico. Dos son las tendencias que pl'edomi­
nan actualmente: el "clasici,smo" y el "modernismo". 

La enseñanza de la música. - Para los primeros pasos en 
el arte musical existe el Método Allende, que con veinte lec­

ciones desarrolla das en unos tres meses de clases, pone al niño 
en condiciones de aprender por música los cantos. Ein la ense­

ñanza secundaria, el programa de la materia se inclina franca­

mente hacia el método activo, "de tal manera que, más que el 

profesor, hable la música que se escuche". 

Figuras destacadas en el mundo musica l chileno. - Pedro 

Rumberto Allende, músico, compositor y pedagogo; Carlos l sa­
mitt., cultor del a.rte musical y pictórico; Domingo Santa Cruz, 

músico vanguardista de "la polifonía y la atonalidad"; Alfonso 

Leng, poseedor de un estilo propio y de una exquisita sensibi­

lidad, es moderado entre los ~'modetnistas"; Próspero Bisquert, 
Aníbal A-racena Infanta, Emilio Blanchait, C. Pereira Leca­
ros, etcétera. 



CAPITULO IX 

LA MUSICA EN EL BRASIL 

ColonI",ación portuguesa en el Brasil. Influencia sobre su mú­
sica. Carácter, Psicología, Fonmación. El Cancionero y Dan­
zas brasileños. Características de sus ideas melódicas y del 
ritmo. El dese<nvolvimie'nto musical ~n el Brasil. Músicos 
más destacados. 

LA COLONIZAc:roN PORTUGUESA 

No le atribuyó mucha importancia el portugués Pedro Alva­
rez de Cabral a su "isla de Santa Cruz". El rey don Manuel 
recibió en su corte una participación del descubrimiento (1), 
que apenas le hizo presumir el verdadero valor del lhaJ.1a,zgo. 

La hostilidad de los comerciantes árabes en el Oriente ha­
bía determinado al gobienno de Lisboa a tomar medidas de 
emergencia. Las flotas que en a.dela.nte debían realizar el trá­
fico de las especies serla.n al mismo tiempo exponentes de la 
potencialidad maritima del Portugal y efectiva garantla que el 
Samorín de Calcuta y los príncipes orientales deseaban para 

comerciar directamente con los mercados de E'uI'opa. Trece po-

(1) El jefe de la escuadra envió una nave al Portugal pa­
ra comunicar el descubrimiento de lo que él creyó una isla y 
bautizó con el nombre de Santa Cruz. 
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derosas naves con un total de 1.200 tripulantes, bajo las ór­
denes del capitán-mayor Alvarez de Cabral -con instruccio~ 

nes expresas de Va,sco de Gama- se hicieron a la vela el 9 
de marzo de 1500, rumbo a las Indias, adonde llegarfan des­

pués de doblar el terrible cabo de Buena Esperanza. En las 
proximidades de Guinea, Cabral decidió cambiar el rumbo y 

desviar al Sudoeste, esperando continuar más adelante la ruta 

que Gama le marcara. La. corriente ecuatorial lo arrastro en 

aquella dirección más de lo que él hubiera deseado -se calcu­
laba a bordo unas 450 leguas de la costa africana-, Y ast, el 

22 de abril, en el octavario de Pascuas, -según decia Vaz de 
Carminha-, la armada avistó tierra. El Brasil habia sido des­

cubierto. Cabral volvió hacia el Cabo: tenia una misión ma.s 
importante que cumplir en el Oriente. 

La. expedición que partió de Lisboa al afio siguiente del des­
cubrimiento tuvo por finalidad esencial la de determinar las 

ventajas y condiciones favorables que para la navegación y 

comercio de los portugueses (tráfico de Indias) ofrecian las 

nuevas tierras. Américo Vespucio fué con ella. 

. Interesado principalmente en su comercio con los patses de 

las especies, el gobierno portugués mantuvo una poUtica vaci­

lante en las nuevas tierras, poUtica que cambió por una ac­

ción decidida, c\lando las potencias marltimas extranjeras ame' 
nazaron usurparle sus derechofj sobre aquel dominio. Aún me­

dio siglo después de haber sido descubierto, el Brasil no era 

considerado más que como una inmensa factorla azucarera, 

donde la vida del europeo debía transcurrir en continua zozo­

bra, por los innumerables peligros de la tierra virgen. 

Es un hecho históricamente reconocido que, en toda con­

quista, la cultura mi1.s fuerte impone su Unea directriz a la 

del enemigo, ya sea conquistador o conquistadO. 

En el caso de la colonización portuguesa, el europeo se en­
contró frente al problema de la adaptación a una. tierra e:x:­

traña, cuyos defensores, habitantes de la selva en in mayor 



HISTORIA DE LA MÚSICA - AMÉRICA LATINA 133 

parte, ofrecían un temperamento y earácter en muchos ras­
gos diferentes a los propios. La superioridad del portugués se 
hizo sentir en la larga y trágica lucha de la civilizaci6n euro­
pea en el suelo americano, pero el colono no habrla de salir 
incólume de su esfuerzo en la naturaleza del nuevo mundo. 
Antes de llegar, ya el Océano se plMltaba frente a su meta, 
como obstlLeulo formidable, que una vez vencido, endureda 
aún más sU retemplado y recio earácter. 

El hombre portuguéS, tipo de marino, debió luchar hasta con 
su propia naturaleza para llevar adelante SI1 ambición en el 
esfuerzo conquistador. Aun dejando de lado al individuo de 
baja ralea que constituyó la tripulación de las primeras expe· 
dlciones, para tomar el término medio de las clases sociales 
como representante del esptritu nacional lusitano en el tiem­
po de la conquista, veremos quedada su posici6n de pueblo 
eminentemente mar1timo y su eseasa extensión territorial, de­
bió hacerse temerario, aumentando -y disciplinando sus fuer­
zas. As1 se explica que su afán en América se redujera a la 
monopolizaci6n del usufructo, al enriquecimiento propio sin 
reparar en el carácter de su acción, que se mostró casi slero.· 
pre transitoria, momentánea. 

El clima tropieal era atrayente, pero la vida en la selva del 
Brasil no era fácil. La riqueza natural ha.brla de exigir el pre­
cio elevado del sacrificio para ser conquistada. 

IDl tup1 de la costa brasileña no ~é en realidad el peor ene­
migo del colono europeo. Las tribus nómadas del interior (1) 
se mostraron irreconciliables con toda civilización. Su estirpe 
ancestral habla guerreado siempre, desde tiempo inmemorial, 
con las civilizaciones autóctonas del Altiplano Andino. 

Pero el conquistador no vino solo: al lado de la figura re­
cia de los barbados aventureros alzó el jesuita su cruz Y re· 
corri6 las selvas de pats. Animado de un valor a toda prue­
ba, no teme avanzar hacia la toldería salvaje, mostrando su 

(1) Indios ta.puYaa. 

. .. 
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leño sagrado que el indfgena contempla con curiosidad y re­
celo. Confundido entre ellos, estudia su lengua, sus costum­
bres, su modalidad propia, sus gustos y sus deseos, para re­
cién comenzar entonces su labor edificante. El indio se aman­
sa. El misionero cristiano termina por doblegar el corazón no­

ble de la raza de cobre. 

El misionero jesufta representó a uno de los factores m{¡,s 
importantes que actuaron en la formación de la nacionalidad 
brasileña. Contribuyó eficazmente al sometimiento de' las tri­
bus nativas. Cuando el hombre blanco sintió la necesidad de 
aumentar los brazos, en el trabajo diario, para explotar la tie­
rra con mayor intensidad, propició la introducción del elemen­
to negro, porque la idiosincrasia misma del indígena se rebe­
laba a cumplir los trabajos que el africano aceptaba con r e­
signación. 

El comercio negrero prosperó desde entonces. La servilidad 
africana pOdfa ser explotada en beneficio del amo blanco. E1 

indio morfa en el trabajO y no rendla todo lo que de él se 
exigla. Asi se inició un comercio ruin, qUe durarfa tres siglos, 
hasta el XVTII. 

Los grandes contingentes de negros tratdos desde la Costa 
de los Esclavos se pagaban bien en la colonia americana. La 
Guinea, el Congo, Angola, etc., se transformaron en puertos 

de abastecimiento de la oscura mercanc1a. Estos infelices, im­
portados en masa, se distribuyeron por todo el territorio, yen­
do unos a realizar el trabajo de minas y otros a ocupar las 
ciudades en SU condiciÓn de domésticos. La vida vegetativa, 
por espacio de algún tiempo, dió pOr resultado un notable au­
mento de la población de color. 

IDEAS GENERALES SOBRE EJL FOLKLORE Y LA 
MUSICA EN EL BRASIL 

Conviene recordar, volviendo nuestra mirada vara 
contemplar el panorama general del folklore brasileño, 
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que, como lo hiciera notar Joaquim Ribeiro (1) el pri­
mer problema de éste fué su propia clasificación. 

Sylvio Romero, en una clasificación esencialmente an­
tropológica, utiliza el factor racial para determinar cua­
tro ramas: 

1) Tradiciones del elemento portugués (raza blanca) ; 
2) Trad~ciones del elemento indiano (raza cobriza) ; 
3) Tradiciones del elemento negro-africano (raza ne­

gra) ; 
4) Tradiciones derivadas del elemento mestizo (tipos 

mestizos). 
Siguiendo a Ribeiro, veremos la gran importancia del 

aspecto etnológico del folklore. La Etnología ofrece los 
datos necesarios para la investigación de las fuentes pri­
mitivas de la tradición. El "factor racial" de Romero 
sólo determina fuentes inmediatas, en un examen que Ri­
beiro dice se puede llamar "epidérmico". La Etnología 
profundiza el estudio y llega a establecer fuentes remo­
tas o mediatas que ..son: 1) de origen indoemopeo; 2) 
de origen semítico; 3) de origen bantú o sudanés; 4) de 
origen americano. 

Las tres ,corrientes folklóricas señaladas por Romero, 
no tuvieron siempre una influencia de intensidad equi­
valente. En lo que respecta a la música brasileña -ya 
que tal podemos llamarla-, se inició en su modalidad 
característica, surgiendo de la interpretación del senti­
miento de las dos razas extrañas: la blanca y la africa­
na. El escenario magnífico de la naturaleza, el volup­
tuoso clima tropical, completaron la. obra. 

Luciano Gallet sostiene que el indio no contribuyó 
para la formación de la actual música brasileña. Y fun­
damenta su opinión: "El folldore brasileño actual, en 10 

(1) Introducao ao Estudo do Folldore Brasileil'O. 
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que se refiere a música, es de origen luso-africano. Es 
fácil probar que: 

1.· - Si los indios en su estado nativo eran músicos, 
y con material propio, 

~ .• - Esta disposición fué aprovechada por los mi­
sioneros, que difundieron luego, entre ellos, 
la música religioso-europea; 

3: - y al fin de poco tiempo, la música primitiva 
había desaparecido entre los indios recién ci­
vilizados, substituída por la otra. 

T sólo en ese momento es que comenzaron a venir pa­
ra el Brasil los africanos." (1). 

Los períodos que caracterizaron el desenvolvimiento de 
la música. popular, desde los días lejanos de sus orígenes 
hasta los nuestros, han sido varios. Pereira de Mello (2) 

ha señalado los siguientes: 
a) Período de la formación (influencia indígena; 

influencia jesuítica) ; 
b) Período de la caracterización (influencia por­

tuguesa; influencia africana; influencia es­
pañola) ; 

c) Período del desenvolvimiento (influencia bra­
gantina) ; 

d) Período de degradación (influencia de "pseu­
dos" maestros italianos) y 

e) Período de nativismo (influencia republi­
cana). 

Durante el lapso de tiempo en que se operó el proceso 
de sincretismo entre los elementos aportados por las co-

(1) Estudos do Folclore, p!l.&". 37. 

(2) A Muslo¡¡. no Brasil, 
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rrientes folklóricas ya enunciadas toda expresión musi­
cal debió forzosamente inclinarse hacia lo étnicamente 
europeo o negro, y aún americano, en un principio más 
o menos lejano. Consideraremos inmediatamente dichos 
elementos constitutivos de la música brasileña. 

LA MUSICA INDIGENA 

Las tribus que habitaron en tiempos de la conquista 
los territorios que corresponden al Brasil actual -enor­
me triángulo sobre el extremo oriental de la América del 
Sur, que se extiende casi desde las Guayanas al Plata­
tuvieron una notable inclinación por el arte de los so­
nidos. 

Seglln los relatos de los misioneros cristianos del siglo XVI 
y los mAs notables cronistas de la época, el Indfgena amaba 
la m11slca. Era para él expresi6n de divinidad que ahuyentaba 
los males y los demonios y que llevaba al alma la paz recon­
fortante en los momentos de excitación extraordinaria. Entre 
las noticias dejadas por Fernao Cardim, nos ha llegado esta 
frase: "Eran entre los salvajes tan estimados los cantores de 
ambos sexos, que si por casualidad tomaban un contrario "bon 
cantor e inventor de trovas" perdoná.banle la vida, acallando 
su imperioso apetito de antropófagos". 

Asegura Gabriel Soares, que las tribus tuplnambAs se mos­
traban muy satisfechas de una cierta capacidad musical, según 
ellas superior a la de las otras tribus Indfgenas, y refiriéndose 
a los Tamoyos, agrega: ~' ... son t enidos por grandes müsicos y 
bailadores entre todo el genUo; los cuales son grandes com­
positores de cantigas improvisadas, por 10 que son muy esti­
mados por donde quiera que van". 

También en el Brasil la canción del indio conservó 
siempre ffie cierto dejo de nostalgia, de melancolfa, típi-
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camente americano, del que hicimos mención en capítu­
los anteriores. Es interesante comprobar, a través de lo 
poco que se ha conservado, que la sensibilidad nativa ha­
lló en ella un eco digno de su rara delicadeza. El canto 
era expresión de un estado de espíritu especial, ya sea 
de alegría o de dolor, o simplemente de una invocación 
religiosa. 

La música aborigen tuvo casi siempre un significado místico 
El tupl era un ser amedrentado. T emía a las fuerzas naturales 
y se sentía ante ellas minúsculo, impotente (1). Su imagina­
ción habla creado un sinnúmero de dioses poderosos a los que 
rendía cuIta. Los ritos mAgicos de hechiceros y videntes esta­
ban destinados a aplacar las Iras de seres sobrenaturales. Es 
.natural, pues, que gran parte de su música estuviera consa­
grada al culto religioso: danzas rituales al son de extraños 
instrumentos pl'imitivos y ruidosos; cánticos entonados con fer­
vorosa unción religiosa que hacía .entrecortada y áspera la voz. 

Los movimientos rítmicos de los cuerpos semidesnudos 
bailando las danzas del culto, y las palabras ininteligi 
bIes del canto mágico de pintarrajeados y harapientos 
adivinos, tendrían suficiente poder para establecer la be­
neficiosa comunicación entre el mortal y la selvática dei­
dad. Las circunstancias favorables eran también motivo 
de danzas especiales que revestían el aspecto de verda­
deras ceremonias de agradecimiento y loa a la benéiica 
intervención divina. Las grandes empresas belicosas de 
los gés se inieiarían indefectiblemente con cánticos de 
invocación y terminarían en el ritmo seco de alguna dan­
za religiosa. Era costumbre entre las tribus antropófa­
gas del país despedazar a los cautivos de las guerras pa-

(1) Ello se explica fácilmente si se tiene en cu enta el po­
der formidable con que se manifiestan las fuerzas naturales 
ep. las regiones tropicales, 
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ra distribuir sus despojos entre los individuos del grupo, 
saciando brutales apetitos entre un concierto exótico de 
diversos instrumentos que acompañaban las danzas. 

Pertenecientes a una raza cuya característica atávica 
había sido siempre un notable espíritu de guerra, no es 
posible suponer que sus primeras manifestaciones musi­
cales se debieran exclusivamente a una expresión de sen­
timientos del alma, de la pasión amorosa o del asombro 
provocado por la admiración de la Naturaleza espléndi­
da: está comprobado que inicialmente se utilizó la mú­
sica entre las tribus aborígenes -en particular Tamoyos 
y Tupinambás-, para exteriorizar sentimientos belico­
sos, o por lo menos, no desprovistos de una buena por­
ción de ardor guerrero. 

J ean de Lery transcribió a la notación cuadrada de su 
tiempo numerosos cantares de los tupíes del litoral. El 
tema que transcribimos a continuación está dedicado a 
ensalzar la belleza del Canide loune (A ve Amarilla). 

Canide Icune 

·1 t 1 ¡ 
IOIJ - he (a·ni·<ie 1011 • ne heu· rd ove· c.h 

Ponemos un segundo ejemplo de Lery. Un autor mo­
derno dice que se trata de una canción elegíaca, a cuyO' 
ritmo danzaban, por espacio de dos horas, cerca de 600 
individuos. 

<> , 
ouec.h 

El Sr. E. Roquette Pinto, en su obra "Rondonia ", nos 
hace vivir un poco en la selva nativa, transportándonos 
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con las sugestivas canciones y leyendas, al mundo asom­
broso que la imaginación india creara. Durante su per­
manencia entre las tribus norteñas de los ParecÍs tomó 
las interesantes notas que publica en su obra. El tema 
de Teiru' está motivado por la muerte de un jefe indí­
gena a cuya memoria se dedica la composici6n. 

Teiru' 
Moderato expressivo. 

~, tí'] í I jlnjl~ lfIJ J IJ, ifjj~~ I 
tJol· é au - t~ ... ·oe..e.e.- . zo·JO·IQ. ré .,e'~re-~ól~ 

L. Gallet en su estudio sobre el proceso musical de los 
aborígenes del Brasil, trata de establecer las diferencias 
fundamentales que existen entre éste y el de los actua­
les brasileños, es decir, entre el indígena y el nacional, 
y halla: 

"En el proceso musical indio es diferente. 

1. -La escala, que me pareció formada por intervalos di­

versos de los nuestros; cuartos de tono, tal vez, lo que 
ell lógico y fá.cll comprender, dada su existencia ante· 
rlor a la llegada del europeo, e Independiente por lo 
tanto de los procesos civillzados, como la escala tem­
perada. 

3. - Como consecuencia, diversidad de sistema armónico. 
Escuché cantos a varias voces, contrapunteados. Bien 
entendido, con medios que no se asemejan en nada a 
los que nosotros podemos imaginar. 

3. - Cuadratura rltmica, sin relación al¡:-una. con la nues­
tra." (1) 

(1) Luolano Gallet, op. cit. pAgo 44, 
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El instnumental nativo. - El instrumento indígena 
fué rudimentario. En su sencilla construcción se emplea­
ba tan sólo el material que la selva ofrecía a su habitan­
te, que lo modelaba con relativa habilidad: maderas es­
peciales, fáciles de trabajar, cañas, troncos de bambú, 
etc., a los que a menudo se agregaban huesos humanos pa­
ra ciertos instrumentos de simbólica significación. 

Cada grupo indígena -que fueron muchos en el te­
rritorio brasileño--, adoptaba denominaciones propias, de 
modo que a veces un mismo instrumento, conocido en va­
rias regiones, solía tener distintoo nombres. 

Fueron típicos los borés, trompetas de estridente soni­
do; las flautas dobles memby-chué; los memby'-tarará de 
carácter bélico; las cangoesas, originales flautas construi­
das con huesos de guerreros famosos; y un sinnúmero de 
instrumentos a percusión, tan comunes en los pueblos 
primitivos, entre loo cuales se destacaban los maracá, se­
mejantes a un cascabel; el wapy o watapy, tambor indí­
gena de madera y' el descomunal curugú, de acento triste. 
En el valle del Amazonas, fué ramosa la trompeta recta 
de los Mundurucús, que éstos llamaron Oufuá. 

EL FAlCTOR RELIGIOSO ElN EL PERIODO DE 
FORMAlCION 

Al finalizar marzo del año 1549, en la expedición de don To­

má.s de Souza, llegaron al Brasil los seis primeros misioneros 
jesuitas que enviara el Portugal a su colonia. Bajo la direc­
ción del P. Manuel de NÓbrega, una de las personalidades má.s 

sobresalientes de la Compañfa de Jesús, iniciaron sus trabajos 
de evangelización en el pafa. Dieciseis jesuitas má.s. (1) au· 

(1) Llegados en 1553 del Portugal, con la expedición de 
Duarte da Costa, de»ignado Gobernador de la Colonia. 
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mentaron su número poco después. Entre ellos, el que la pos­
teridad llamara Apóstol del Nuevo Mundo, el abnegado Padre 
Ancbietta. (1) 

El religioso trajo al Brasil la primera expresión de 
música europea que se intenta,ra imponer y que tenga 
arraigo en el ambiente nativo. Conocedor de la natural 
inclinación del indio hacia los sonidos, vió la convenien­
cia de explotar ese sentimiento en beneficio de su acción 
proselitista cristiana. Sabía que su dominio sería mayor 
cuanto más tocara la sensibilidad indígena. Toda expe­
dición que se internaba audazmente en -territorio salvaje 
iba siempre acompañada de cantores -indios por lo ge­
neral-, con la importante misión de despertar el interés 
por parte del grupo que se iba a catequizar. 

La sensación agradable que le causara esa música exó­
tica, tan suave y tan dulce, y al mismo tiempo llena de 
grandeza imponente, quedó grabada a fuego en la me­
moria ,del indio. "En el día en que se celebró la primera 
misa en el Brasil, para acompañarla hubo música y can­
tos sacros; y los indígenas quedaron altamente impresio­
nados con el espectáculo y' con la música desconocida y 
nueva para ellos. Constatóse asimismo, que además de la 
impresión producida, tuvieron la experiencia cierta de 
que el demonio también se ahuyenta con las suavidades 
de la armonía". (2) 

Jamás pensaron los religiosos cristianos la facilidad 
pasmosa y el gusto con que aprovecharían los indios sus 

(1) La acción colonizadora de aquellos oscuros cristianos 
reviste en el Brasil contornos extraordinarios. El estudio pa­
ciente de la lengua tupí, fué de insospeohado valor para la co· 
Ionización jesuítica. José de Anohietta y otros, lograron tradu­
cir a la lengua aborigen algunos cánticos sagrados, y lo que es 
más, hasta llegarOn a escribir, utilizando ese idioma, algunos 
libros de utilidad práctica para SUs discípulOS. 

(2) Tomado de L. Gallet, Estudos de Folclore. 
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enseñanzas musicales. Relata Fernao Cardim que en las 
aldeas jesuíticas existían escuelas para educar a los in­
dios y en ellas no sólo se les enseñaba los rudimentos de 
la escritura y de la aritmética sino que se dedicaba espe­
cial atención a la educación musical. 

En esta forma se convirtieron en los primeros maes­
tros de música en la colonia portuguesa. No solamente 
enseñaron a los nativos a cantar de acuerdo a la escue­
la europea, sino que les iniciaron también en la música 
instrumental obteniendo así ejecutantes de órgano, etc., 
para los oficios religiosos. 

La obra jesuítica del siglo XVI, tuvo su continuación 
en la siguiente centuria. Sólo falta referirse a las repre­
sentaciones en la colonia de los famosos dramas litúrgi­
cos europeos, que despertaron en el espíritu aborigen un 
vivo interés y que fueron una nueva arma que se empleó 
en la campaña civilizadora. 

"Los jesuítas que en el siglo XVI hicieron consistir 
su actividad en la enseñanza y en la misa, adoptarán el 
drama literario para divertimientos escolares; y los autos 
hieráticos para la catequización y propaganda religi.osa. 
Fué principalmente en el Brasil donde emplearon con 
más vigor este medio de conversión." (1). 

Toda esta obra de catequización trajo pGr consecuen­
cia inmediata la desaparición de las antiguas costumbres 
salvajes entre los indígenas, quienes paulatinamente fue­
ron abandonándolas para substituirlas por lo que diaria­
mente aprendían de los jesuítas. Asimismo, la música na­
tiva cedió paso a la europea, en donde quiera que la ci­
vilización llegaba. Tan sólo se mantuvo pura en las re­
giones que permanecieron apartadas de la influencia 
blanca. 

(1) Theophilo Braga, Historia da Litteratura Portugueza. 
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Para terminar con estas referencias al período de for­
mación de la música brasileña, y como síntesis final, 
transcribimos las conclusiones a que llega el folklorista 
L. Gallet, en su estudio sobre la música indígena en el 
Brasil : 

"1. - El indio ya era músico antes del descubrimiento. 
2. - Por causa de la catequización su música fué 

transformada. 
3. - Algún tiempo después del contacto con la civi­

lización, el carácter musical indígena había des­
parecido. 

4. - En los tiempos actuales, se constata que los in­
dios entre sí, en épocas alejadas, conservan sus 
características musicales similares. (Refiérese a 
los grupos que han permanecido aislados de to­
da civilización). Ni sufren iniluencias ajenas, ni 
influencian las formas europeas. 

5. - En consecuencia la música de los indios se man­
tiene alejada de la música brasileña actual. 

6. - En las épocas antiguas, siglo XVI, dominados 
en su ambiente y en su intelectualidad, sus me­
dios propios de expresión son abolidos, antes de 
la llegada de los negros africanos al BraSil." 

LA CARACTERIZAClON DE LA MUSICA BRASlLEt'l'A. 
INFLUENCIAS EUROPEAS POSTERIORES 

Se ha dicho acertadamente que el canto de los pueblos 
nuevos surge como reflejo del choque de las sentimenta­
lidades de las razas que se desgarran en las luchas épicas 
de la conquista . .Al cantar melancólico del indio, hubo de 
agregarse, en los tiempos coloniales, el nostálgico aire lu­
sitano. Portugués o español, el conquistador, al revivir 
la¡ tonadas de la patria lejana, no pudo reprimir el SUi-
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piro entrecortado que pugnaba por mezclarse entre las 
notas del cantar. Y es que esos hombres debieron luchar 
con el medio hostil para adaptarse a él. 

El navegante portugués establecido en la colonia de 
América, sintió los efectos de esa guerra del medio. La 
canción sentimental de su tierra de origen le ofreció con­
suelo en la soledad tropical. En las noches calurosas del 
Brasil, se reunían los colonos para olvidarse de la lucha 
cotidiana, mientras los instrumentos tallan alguna dulce 
tonadilla portuguesa. 

Ellos trajeron de su patria todas las canciones de la 
época. Si algunas adquirieron arraigo en el ambiente ame­
ricano fué, sin duda, porque más se prestaban -sea por 
su scntimcntalidad o por su voluptuosidad- al propio 
escenario de la naturaleza del Nuevo Mundo o a las con­
diciones de vida que imponía el Brasil. Muchísimas can­
ciones lusitanas maravillaron los auditorios nativos. 

También el español puso su nota característica. Guita­
rras moriscas y graciosas castañuelas acompañaron los 
fandangos y boleros de los castellanos, "que improvisa­
ban bellas y humorísticas tyralmas, cuyo ritmo fuerte­
mente sugestivo se compenetró en el sentimiento nativo y 
tornóse luego uno de sus cantares favoritos". (1) Se tra­
jeron Malagueñas, Rondeñas, Granadinas y Marcianas, to­
da.'l muy parecidas, y según Eduardo Oscón "compren­
didas bajo la denominación de Fandango, no diferencián­
dose entre sí más que por el tono y alguna variante en 
los acordes ... " (2) 

El aporte musical de los peninsulares se caracterizó so­
bre todo por una melodía altamente expresiva, en oposi­
ción al de los africanos cuyas características son esencial­
mente rítmicas, como "Veremos más adelante. Como conse­
cuencia de aquel, nació en el BrasilIa Modinha. 

(1) Pereira de Mello, op. cit. 
(2) Cantos Andaluces, citado por el mil¡mo autor. 
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Se ha juzgado que fué una importación directa de Jos 
peninsulares a su colonia considerándola como descen­
diente de senanillas lusitanas o como un eco del Portugal 
romántico por cuanto el término "modinha" s'ería sen­
cillamente un diminutivo o derivado de "moda", o sea, 
caución popular portuguesa. 

Dentro de esta afirmación hahría que aceptar como in­
dudahle una trans:l'ormacÍón fundamental sufrida fuera 
del te·rritorio de origen, o sea en la colonia importadora, 
trans:l'ormrución tan radical, que en adelante esa misma 
canción no podría ser considerada sino como típicamente 
brasileña. Esa sería la obra del medio actuando directa­
mente sobre la expresión musical. 

Ha muito tempo 

~pmJ!OJ:l DlJlJJ I iJJ I 
Ha Mili te t&ftrO ~u'cual1 ·do.ci~·ma·do, ~~ a 1'\110· 

$h F c:r j j J J I f j ¡ iJ I cm ~ VJ¡ n I 
. re· VId 1{il .(i de fl'ellte me- 1"0 • e-la o· lhi pall3 wUl'II, biD do- c.e. 

ijbf J 7~HlnfJ ni; ~ ¡ I 
- me n-te elJ des -Con -ji -O ~utd "/!O·~na ~e I"\i) -rl1/)-"éI 

Ha muito tempo qu'eu ando cismado, 
Com a morena que ali de fronte mora, 
Ela olha para mi m, táo docemente 
Eu desconfio que a morena me namora 

De noite quando o sono me pegar, 
Eu me acordo com ela na calgada, 
Dos seus bragos ,eu fago um traversseiro 
Nao tenho sono, nao tenho frio, nao tenho na.da. 
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Luciano Gallet sostiene que esto es Un error, diciendo: 
" ... la modinha del siglo XIX, no era ni más ni menos 
que el aria de la ópera italiana, a la cual se adaptaban 
palabras en portugués, de poetas brasileños. Las mismas 
modinhas, escritas por compositores bTasileños, eran tam­
bién de estilo idéntico. El gusto italiano de la época acep­
taba la melodía conocida como original y nuestra, y la 
letra en portugués nacionalizaba estas arias, recargadas 
hasta de ornamentos vocales, lo que no concuerda en for­
ma alguna, con la música brasileña". Sin embargo, ya an­
teriormente al siglo XIX, se lencuentran citas en que se 

Nas horas mortas da no,ite 

S. PauIo 
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Nas horas mortas da noite 
Como é doce o meditar 
Quando as estrelas scintilam 
Nas ondas quietas do mar! 
Quando a Lua magestosa 
Brilhando linda e ¡formos,a 
Como donzela vaidosa 
Nas aguas se val mirar! 
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habla de las modinhas. Lord Beckford escuchó algunas en 
Portugal a fines del siglo XVIII, creyó sentirlas insi­
nl1arce en lo íntimo de su corazón, y luego escribió so­
bre ellas. 

La modinha estuvo muy en boga especialmente durante 
el primero y el segundo imperio en el Brasil. Es una can­
ción eminentemente populE¡,r, emotiva, que vibra en los 
labios del mestizo, como una voz sincera, expresando 'en 
su melodía un sentimiento tierno de nostalgia y un gran 
amor hacia la naturaleza. 

No es extraño, pues, que las más bellas modinhas fue­
sen anónimas, hijas legítimas del pueblo. Sin embargo, 
muchos hombres se distinguieron entre sus cuItores: Ig­
nacio Alvarenga Peixoto, Thomaz A. Gonza.ga, Claudio 
M. da Costa, Joao Leal, Xisto Bahía, José Pereira Rebou­
Qa, J oao dos Reis, así como el célebre A. Carlos GÓmes. 

INFLUENCLA. AFRIC'ANA. - LA. DANZA 
Y LA MUSICA NEJGR"A 

El folklore afro-brasileño es importantísimo y ha sido 
objeto de estudios concienzudos por parte de espe­
cialistas y etnólogos. Al considerar este aspecto de nues­
tro estudio nos detendremos algo más, porque gran parte 
del acervo musical del pueblo brasileño es de un innega­
ble origen africano. 

"P,erseguido por el blanco el negro en el Brasil, escon­
dió sus creencias en los terreiros (1) de las macumbas y de 
los candomblés. El folklore rué la válvula por la cual se 
comunicó con la civilización blanca, impregnándola de 
manera definitiva. Sus primitivas fiestas cíclicas de reli­
gión y de magia, de amor, de guerra, de caza y de pes-

(1) Patios interiores de las viviendas. 
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ca ... , se mostrarán así disfrazadas e irreconocibles. El 
negro aprovechó las instituciones aquí encontradas y por 
ellas canalizó su inconsciente ancestral, en los autos euro­
peos y americanos del ciclo de las janeiras (1), en las fies­
tas populares, en la música y en la danza, en el car­
naval ... " (2) 

Fué un individuo inferior en muchísimos aspectos. Su 
mentalidad era muy pobre, pero no obstante ello su musi­
calidad fué extraordinaria y tuvo una influencia asom­
brosa en el cancionero popular brasileño. N<l tal sin em­
bargo, que llegase a superar a la que tuvieron en el Nor­
te los famosos negros creadores del "jazz". 

Los negros llevaron al Brasil una música y una danza 
que tenían en los ritos de la religión el principal motivo, 
pues fué en las ceremonias fetichistas y en las manif~ 
taciones comunes u hogareñas de la magia, donde nacie­
ron el folksong y el folkdance de las tribus africanas. 

La música es el elemento todopoderoso de los pueblos 
primitivos. No sólo ella, sino también la poesía, son len­
guajes mágicos íntimamente ligados a todas las activida­
des tribales en sus múltiples aspectos, que llenan una 
función de intermediarios entre el hombre y el dios, y su 
aplicación en la defensa del grupo social es inmensa, sea 
para ahuyentar a los espíritus del mal, sea para invocar 
a la divididad en procura del agua bienhechora de la llu­
via o el cese de la tempestad que destruye. La vida del ne­
gro se desarrolla llena de esas creencias fetichistas. 

En esos cultos primitivos aparecen estrechamente rela­
cionadas entre sí la danza y la música. La primera tiende 
a la imitación de los movimientos de seres determinados, 
cualquiera sea su naturaleza. El movimiento estudiado, 

(1) Fiestas periódicas de enero. 
(2) Arthur Ramos: O Folklore Negro do Bras1J, Demo­

pslchologia e Psychanalyse, pl!.g. 273. 
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llena funciones rituales: de la caza, de la pesca, de la 
guerra, del amor ... 

Debemos suponer que el negro llevó consigo al Brasil 
todos esos aspectos de su música ritual y' que conservó en 
la esclavitud las danzas y los cantares de su patria sal­
vaje. Macumbas y Condomblés, nacidos en los ritos feti­
chistas, fueron transportados al continente americano, 
donde se prolongaron con una languidez y sensualidad 
más acordes con .el ambiente mestizo. 

No es posible creer que toda manifestación musical en el 
continente negro se debiera a un sentimiento religiOSO profun­
do, pues en general, los africanos tenían para casi todas las 
circunstancias de la existencia, danzas y cantos apropiados, co­
mo entre los sudaneses son los conocidos ritos del pasaje (naci· 
miento, pubertad, reproducción, muerte). El misionero Cavazzi 
observaba que entre los negros del Congo se conocian dos 
grandes tipos de maquinas (Sinónimo de danza) y que eran: el 
maquina mafuate, danza que celebraba los r eyezuelos y el mam­
pombo, de cará.cter especial y dedicadas a las ceremonias del 
sexo. Dias de Carvalho en su "Ethnographia e Historia tradi­
cional dos povos da Lunda" habla de una danza guerrera, la 
cufuinha, sumamente salvaje, en la que el baiJarfn imita algún 
terrible combate con hombres o con bestias. En Arngola, el! 
muy conocida la danza nupcial denominada quizomba, que es de 
las más famosas de los ritos sexuales. 

Estas creaciones negras, frutos de una mentalidad ru­
dimentaria, habrían de tener una fecunda unión con el 
genio blanco. "Todas estas danzas ceremoniales ejercerán 
profunda influencia en el Brasil. Transportados para sU 

nuevo "habitat" los negros esclavos no podían celebrar 
aquí las mismas ceremonias de sus tierras de origen. El 
nuevo medio social los obligó a una adaptación forzada y 
caricaturesca. Danzas primitivas de guerra, de caza, de 
los ritos de pasaje, etc., no podían ser ya realizadas con 
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la pureza primitiva. Hubo una distorsión, una transfor­
mación impuesta por las restricciones del blanco civili­
zado. Mas las ceremonias no desaparecerán. Se adapta­
rán. Fijarán sobrevivencias en el folklore.". (1) 

El africano debió adaptarse a un medio social comple­
tamente distinto de aquel en el que hasta entonces había 
desenvuelto sus actividades. La civilización de Europa 
imponía al esclavo negro una línea de conducta sujeta 
a estrictas leyes morales de las que no podía apartarse. 
Ello fué entonces lo que le obligó a recurrir al disfraz 
para la conservación de sus costumbres; aparecieron, so­
breviviéndose aquí, aquellas ceremonias rituales -a veces 
francamente tachables de obscenas para · nuestra moral-, 
bajo lilla máscara aceptable para el hombre blanco. El 
carnaval será entonces un buen pretexto, o mejor dicho, 
un gran medio de que se valdrán para prolongar la vida 
de las danzas groseras de la tribu. 

Acostumbraban a formar batuques en los que cantaban 
y danzaban -por mucho tiempo generalmente- mientras 
instrumentos primitivos, de percusión casi todos, marca.­
ban las cadencias del característico ritmo negro. Sus reu­
niones tenían un carácter lujurioso que impresionó al 
indígena, despertando en él un sentimiento que posterior­
mente se fijó ,en el mestizo, y produjo entonces los tangos 
y las chulas. 

Batuque 

(1) Árthur Ramoe, op. cit. pé,g. lH. 



1,52 s. J. A. SALAS - P. l. PAULETTO - P. J. S. SALAS 

El batuque (del Congo y de Angola), es una danza en 
la que interviene un grupo numeroso de bailarines que se 
disponen en círculo, bailando y zapateando al compás 
de un ritmo de fuerte colorido que marcan con palmadas 
o con toscos instrumentos, mientras un moreno ejecuta 
unaeoreografía individual en el centro. 

El elevado número de los participantes -alcanzaba a 
menudo a medio centenar- contribuyó seguramente a 
darle mayor prestigio entre el elemento negro. El zapateo 
yel canto toman parte activa en la reunión. 

El africano que danza en el centro del círculo se es­
fuerza por demostrar la mayor habilidad, marcando el 
ritmo con su chocalho y cantando versos apropiados al 
carácter de la danza que después el coro se encarga de 
repetir, celebrándolos si resultan ingeniosos. El solista se 
acerca al grupo para señalar a quien l(} ha de substituir 
en el baile. Es curioso observar que una danza muy co­
mún entre los afro-brasileños, la samba, debe su nombre 
a una derivación del término" semba", con que se desig­
naba la acción de elegir otro solista durante el batuque. 

El batuque reviste muchas veces aspectos interesantes, 
sobre todo, cuando una mujer y un hombre bailan, en el 
centro del círculo, teniendo lugar entonces una expre­
siva demostración de las respectivas habilidades coreográ­
ficas. Con una puita y algunos tambores, los músicos 
se sitúan a un ladü de la rueda para llevar el ritmo. 

Nina Rodrigues -que ha realizado pacientes estudios 
sobre el hombre de color en el Brasil- señaló distintos 
nombres localistas que recibió la danza negra, como ser: 
la danQa do tambor (Maranhao); los candomblés, batu­
ques y batucages (Bahía); los maracatús (Alagoa y Per­
nambuco). 

T'Üdas estas danzas, al adaptarse a aquellas restriccio­
nes europeas de que hablamos, sufrieron una transforma-
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ción gradual que determinó la pérdida de sus caracterÍS­
ticas orirginales. Seguir de cerca este proceso de metamor­
fosis obligada que sufre ese folkdance negro para incor­
porarse definitivamente al acervo profano brasileño, se 
hace sumamente difícil por la intervención continua de 
elementos extraños. Luciano Gallet indicó 17 variedades 
de danzas afro-brasileñas, implantadas en el Brasil: 
1. - QfUimbete (Minas) 

2. - Sarambeque (Minas) 
3. ~ Sarambu (Minas) 

4. - Sorongo (Minas y Baia) 
5. -Aluja, (fetichista) 

6. - Jéguedé (fetichista) 

7. - Caterete (Minas, S. Pau­
lo, Río) 

8. - Caxambl1 (Minas) 

lQ. - Samba (Baia, Rio, Per­

nambuco) 
11. -Jongo (Estado de Río). 

12.-Lundu' (inicialm ente 

danza) 
13. - Cana Verde (Estado de 

Rfo) 

15. - Maracatú (nordeste). 

16. - Candomblé (Baia) 

9.-Batuque (nombre gene- 17.-Coco de zambe (Rro 
ralizado) Grande del Sur). 

Hace, además, algunas interesantes observaciones, de 
las que anotamos: 

"a) Algunas danzas toman el nombre del instrumento prin­

cipal usado en ella: Caxambú, Jéguedé. 

b) Otras toman el nombre de la ceremonia principal, aun 

fuera de ella: Maracatu', Condomblé. 

c) Algunos nombres son genéricos: Batuque, y otros son 

variantes locales: Samba, Chiba. 

d) En algunos lugares, cada nombre designa una danza 
característica, dejando de ser genérico. 

e) Normalmente las danzas son acompañadas por batir de 

palmas y cantos -a veces improvisados-, y por varios 
instrumentos entre los cuales predominan los de per­
cusión. - Etc., etc." (1) 

(1) Luciano Gallet, OP. cit. pAgo 81. 
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El folkdance de los negros del Brasil, al mezclarse con 
elementos extraños en un largo y lento proceso que se con­
tinúa actualmente, fué dando origen a formas nuevas de­
rivadas de las suyas propias. A este proceso podemos 
as~gnarle dos aspectos: uno, que determina la adaptación 
africana al elemento blanco; y otro, diametralmente 
opuesto, que representa la flIdaptación blanca al elemen­
to negro. 

En líneas generales pueden establecerse tres períodos 
de predominio de determinadas formas que responden a 
épocas distintas y sucesivas: "En una primera fase, va­
mos a encontrar la forma genérica batuque o samba, que 
es la danza de rueda, con ejecuciones individuales, origi­
nada de los negros angola-conguenses; una segunda fase 
la asigna la aparición del maxixe, danza brasileña que 
aprovechó el elemento negro de los batuques, incorpo­
rándolo a estilizaciones hispano-americanas (habanera) y 
europea (po,lka). Una tercera fase, la actual, está reali­
zando un amplio conglomerado. Es la fase de la samba 
(con la nueva significación), forma de danza aún indefi­
nida, mas de una extraordinaria riqueza de elementos 
musicales, melódicos y rítmicos, y elementos coreográficos 
donde intervienen ,el negro africano y el negro de todas 
las Américas y danzas europeas adaptadas. No sabemos 
aún cual será su fijación definitiva." (1) 

En el primer período los términos batuque y gamba 
son de amplia significación, y comprenden ,entre sí, en 
general, a la característica danza (en círculo) que he­
mos descripto al considerar el batuque africano. Poco 
después ambos términos se separan, y' mientras uno ad­
quiere notablemente mayor amplitud, el otro se limita, se 
restringe a formas determinadas, aumentando su com­
prensión. 

(1) Arthur Ramo!!, op. cit., pé..g. U7. 
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En lo que respecta a la música negra, se puede decir 
que, absorbida completamente por su religión, tan sólo se 
mantuvo con la pureza de origen en los terreiros fetichis­
tas, donde no pudo penetrar ninguna influencia exterior. 
La evolución que sufrió el conjunto del folklore negro 
desde ,el momento en que se incorporó al inconsciente co­
lectivo, se experimentó también, lógicamente, en el terre­
no musical, y las formas actuales difieren a menudo pro­
fundamente de las primitivas. 

Pero no por eso se habrían de perder las característi­
cas más sobresalientes. (1) La esencia se conser,va siem­
pre. El ritmo negro persiste; las líneas melódicas tien­
den hacia la sencillez originaria. 

Samba 
AlLegretto justo. 

t ~ . > ~ 

$)! r j J 5Jst >l J-J'f pi rn ${j 171 ¡,. 
li _t.en_ ~a li _c~n_~. \¡.cen.\:. se -mo.., que-", $,lm·bá' 

Licenga, licenga, 
Licenga, senb:ora, 
Quero sambá.! 
Licenga, licenga, 
Licenga, senh'Ora, 
Quero dansá.! 

La melodía de la música negra ofrece particularidades: 
gran simplicidad, intervalos pequeños, (predominan los 
de tercera ascendentes y descendentes; de segunda y de 
cuarta; a veces de quinta), se emplean repeticiones del 
mismo grado, frases más o menos cortas y muy repeti­
das, etc. 

Las características rítmicas, lo principal de la influen-
1 1 

(1) Esas caracterfsticas han sido estudiadas por Luc!ano 
Gallet. 
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cia negra en la música popular brasileña, han sido des­
tacadas también: cuando se trata de la simple línea me­
lódica, obsérvanse los ritmos cuadrados comunes y los 
ritmos sincopados; más el asunto se complica en los ea­
sos en que interviene el acompañamiento- de numerosos 
instrumentos de percusión. Entonces el ritmo se hace va­
riado y de gran riqueza. "Partiendo en general del ritmo 

~ 
~ 

Llr 
que reposa en un instrumento más sonoro y grave, se so­
blleponen una serie de combinaciones de otros instrumen­
tos menores, y de timbres diversos que, al mezclarse con 
el batir de las palmas de las manos y' las voces, producen 
un conjunto movido y rico. En esta poliritmia, surge 
siempr,e la fantasía. de la improvisación, resultando una 
gran variedad de acentuaciones diversas, que valorizan 
y transforman los valores de la línea melódica". (1) 

1, Voces; 2, Palmas; 3, Tambú; 4, Chocalho; 5, Panueiro; 
6, Caxambú (Bombo) 

(1) L. Gallet, op. cit. ptt.g. 55. 
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Luego de estas consideracioues, en las que intencional­
mente uos hemos extendido, siguiendo a las más autori­
zadas opiniones del paL-: hermano, (1) sólo nos restaría 
hablar de los irutrumentos que los negros trajeron de 
su tierra de origen para usarlos en el Brasil. No creemos 
necesario referirnos a ellos, por cuanto sería alargar de­
masiado este breve estudio. 

CARAlCTElRISTICAS DEl SUS IDElAS MELODICAS 
y DEL mTMO 

Ya hemos podido apreciar las características del ritmo 
y de la melodía brasileños a través de lo expuesto en es­
te capítulo, al tratar detalladamente cada una de las co­
rrientes formativas de la música popular. 

La contribución portuguesa a la música folklórica bra­
sileña, se caracteriza en general "por una gran canti­
dad de formas melódicas, y un sinnúmero de canciones 
diversas, algunas de las cuales conservan aún su carác­
ter de origen, y que en su mayoría se hallan dentro de 
un sentimiento general de nostalgia y' tristeza; sin fuer­
tes características rítmicas, como los africanos, más de 
cuño expresivo acentuado, común en la raza latina" (2). 

La contribución negra es -como recién lo vimos-, esen­
cialmente rítmica y muy variada. 

La corriente lusitana comprendía una rítmica que se 
ajustaba estrictamente a las escuelas cultas del continen-

(1) Juzgamos que es indispensable para el alumno tener 
una Visión clara de la influencia del folklore negro en América. 
Desconocer en su justo valor la importancia de la influencia 
africana en el Brasil implica una desorientación absoluta para. 
estudiar la música de ese pa.1s. 

(2) L. Gallet, op. cit. 
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te europeo. El ritmo de los aborígenes americanos era 
esencialmente prosódico o fraseológico. También era pro­
sódico el que posteriormente importaron los negros escla­
vos. Así se encontraron, pues, dos tendencias antagónicas, 
que fueron: 1) la proveniente de la civilización blanca 
(influencia portuguesa) y 2) la de los pueblos autócto-­
nos y de los esclavos africanos, o sea, de orígenes no eu­
ropeos (influencia afro-americana). 

"Más a esas enfluencias dispares y a ese conflicto to­
davía apreciable, el brasileño se acomodó, haciendo de 
eso un elemento de expresión musical. No se puede ha­
blar de la multiplicidad y constancia de las sutilezas 
rítmicas de nuestra música popular como si fueran ape­
nas los desastres de un conflicto. Y mucho menos decir 
que sean exclusivamente prosódicas porque muchas ve­
ces hasta contradicen con vehemencia nuestra prosodia. 
El brasileño, acomodándose con los elementos extraños 
y agitándose dentro de las propias tendencias, adquirió 
un gesto fantasista de ritmar. Hace del ritmo una cosa 
sumamente variada y libre, y sobre todo, un elemento 
de expresión racial." (1) 

Resulta pues, que el característico ritmo libre de los 
brasileños, es el resultado del encuentro de dos tenden­
cias rítmicas antagónicas, pertenecientes a distintas co­
rrientes folldóricas, del cual el espíritu nacional supo 
aprovecharse convenientemente. 

MUSICOS MAS DESTACADOS 

El Brasil, a través de su evolución musical, tuvo entre 
los cultores del arte de los sonidos, figuras destacadas, 
algunas de las cuales gozaron de fama mundial. Son ellos, 

(1) Mario de .A!Ildrade. Ensaio sobre Musica Brasileira, 
plíg-. 12. 
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entre tantos otros que no citamos, A. Carlos Gomes, Alber­
to Nepomnceno, Francisco Braga, Leopoldo Míguez, Enri­
que Oswald, Arturo NapoleiiO, Barroso Neto, Osear Lo­
renzo Fel'llández, Camargo Guarnieri, Francisco l\figno­
ne, Héctor Villa-Lobos, etc. Solamente nos referiremos 
a dos de ellos, que representan los más altos valores del 
pasado y del presente: Antonio Carlos Gomes y Héctor 
Villa...Lobos. 

A. Carlos Gomes nació en Campinas (S. Paulo) en 
1836. Pertenecía a una familia de músicos. Su padre, Ma­
nuel José Gomes, organizó y dirigió la primera banda de 
Campinas. Un clínico de su ciudad natal, donde actuaba 
como profesor de música a los 23 años, tuvo 'una influen­
cia decisiva en el futuro de su carrera artística, pues en­
treviendo el genio musical que poseía y ante sus vacila­
ciones, procuró convencerlo por todos los medios a su 
alcance para que realizara estudios serios en Río de J a­
neiro, facilitándole el' dinero que necesitaba. Así ingresó 
al Conservatorio de Música, donde en poco tiempo logró 
destacarse de sus compañeros de estudios. Posteriormen­
te, siendo ya director de orquesta de la Opera Nacional, 
pudo dar a conocer dos óperas, que alcanzaron gran éxi­
to: "A Noite do Castello" (estrenada en 1861) y 
"Joanna de Flandres" (1863), que cimentaron su fama 
como compositor y que le valieron rula beca del Empe­
rador del Brasil, para perfeccionarse en Italia, durante 
seis años. No defraudó las esperanzas de sus compatrio­
tas, pues hombre de fecunda inteligencia, lleno de fe y 
de amor al arte, produjo, pocos años más tarde, la obra 
que lo consagró mundialmente, "Guarany", ópera cuyo 
estreno en la Scala de Milán constituyó uno de los más 
grandes éxitos de la época. De regreso a su país fué re­
cibido con entusiasmo. Después de una nueva permanen­
cia en Europa, y cercano ya al fin de su gloriosa -y mo-
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desta-- existencia, el insigne maestro, el primero que evi­
denció en el extranjero el valor musical de su raza en 
forma por demás expresiva, solicitó al gobierno un pues­
to que le permitiera atender a las necesidades de sus úl­
timos años. El gobierno de S. PauIo no pudo permanecer 
indiferente, y le concedió una pensión de 2 contos de reis 
mensuales. Un año después, el 16 de Septiembre de 1896, 
fallecía rodeado del afecto de sus amigos y de la gratitud 
de sus compatriotas. 

A. Carlos Gomes tiene una extensa producción. Se des­
tacó en todos los géneros musicales que cultiyó, pero es­
pecialmente en la ópera, donde mostró en toda su ampli­
tud el talento dramático y los rasgos firmes de su per­
sonalidad de artista. Además de las óperas ya citadas, 
compuso "Fosca" (1873), en que trató de superarse en 
un alarde de polifonía vocal y un admirable trabajo or­
questal; "Salvator Rosa", (1874); ('María Tudor", 
(1879); "Lo Schiavo", (1889); "Condor", (1891), y el 
poema sinfónico-vocal "Colombo" (1892). 

Héctor Villa-Lobos nació en Río en 1881. "Rebelde 
por naturaleza se opone desde niño a las reglas del Co­
legio y su fuerte temperamento musical lo empuja hacia 
la vida del pueblo, en la cual se sumerge, tocando en or­
questas de cines, teatros, cafés y hoteles, venciendo lenta­
mente todas las dificultades a medida que crecía su sa­
ber artístico y que asimilaba su prodigioso don musical 
las manifestaciones del cálido ambiente popular, del 
acervo rítmico maravilloso que caracteriza la música bra­
sileña. Desde su primer concierto, realizado en 1915, Vi­
lla-Lobos conquista lentamente, en medio de grandes lu­
chas, la admiración de los más adversos a su arte. Fué 
una lucha de aquellas que triunfan por la verdad que 
defienden, y que la mayoría no concibe claramente, por 
haberse adelantado a su época el autor. También en el 



IlIS'l'ORlA DE LA MÚSICA - AMÉRICA LATINA 161 

Brasil se le hizo oposición que pronto cedió a un franco 
reconocimiento. Hace aproximadamente siete años, ha 
dcdicado toda su admirable energía al despertar de la 
vocación musical en el pueblo brasileño, "descendiendo" 
hacia el niño con una intuición tan grande y una com­
prensión tan exacta que causa emoción al escuchar los 
resultados prácticos obtenidos, y admiración al reflexio­
nar sobre el porvenir artístico que se presenta al Bra­
sil, gracias a la base amplia que viene construyendo Vi­
lla-Lobos en el alma del niño". (1) 

Las obras de Villa-Lobos son innumerables. Pueden 
citarse cntre ellas, correspondiendo a los primeros pasos 
en su vida artística, el "Carnaval de Pierrot ", "Confi­
dencia", etc. Luego comienza su gran producción que 
cucnta con composiciones para piano, canto y piano, can­
to coral, poemas sinfónicos, 6 óperas, 6 sinfonías, música 
de cámara, una misa-oratorio, etc., "Enith Izaht", en 
cuatro actos,Eué su primcr gran ópera (antes compuso 
"Fémina"), a ella siguieron "Aglaia", "Jesús", "Zóe" 
y "Malazarte". 

RES UMEN 

En la época colonial se encuentran los gérmenes de la mü­
sica brasileña. Al la colonización portuguesa precedió la con­

quista realizada en su mayor parte por los misioneros jesuI­
tas. Posteriormente los blancos hicieron afluir grandes contin­

g entes de esclavos africanos al Brasil. 
El indio ya era müsico antes d el descubrimiento. Los mi­

sioneros aprovecharon su notable inclinación por la müsica en 

(1) Hemos crefdo conveniente transcribir estas lineas so­
bre Villa-Lobos tomadas de una publicación que se hizo con 
motivo de una audición de música latino-americana en Mon­
t evideo. 
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su obra de catequizaci6n. E1los trajeron las primeras expresio­
nes de música europea (religiosa) que uniéndose a la de los 
indlgenas -completamente transformada por esto--, hech6 las 
bases de lo que muchos años después se considerarla música 
brasileña. Algún tiempo después del contacto con la civiliza­
ci6n, el carA.cter musical ind!gena habla desaparecido. 

Luego se experimentan otras influencias, que determinan 
la caracterizaci6n de la nueva expresión musical, y que son~ 
la proveniente del elemento portugués, que posteriormente se 
cristalizó en la Modinha -melodla brasileñar-; la de los es­
pañoles, señalada por una multitud de fandangos, boleros, ti­
ranas, etc., y la de los esclavos africanos, que introdujeron 
danzas y música de su tierra natal, uno de cUYOs representan­
tes más tipicos es el batuque negl·O. Resultado de estas co­
rrientes distintas, que se encuentran en un escenario de na­
turaleza tropical, es la música brasileña, actualmente aun en 
estado de evoluci6n; se originan nuevas formas brasileñas co­
rrespondiendo a esas influencias: sambas, batuques, lundús, 
maxixe, etc., (negros); mOdinhas, etc., (portugueses); se po­
pularizan fandangos, tiranas, etc., (españOlas). 

La contribución de los peninsulares se caracteriza por una 
gran cantidad de fOI'mas mel6dicas; la de los negros por una 
rHmica de fuerte colorido. 
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PERU 

Sonaja 

R. y M. D'Harcourt, oP. cito 



1 GG S .. J . . \ . S.\ LAS - 1'. 1. PAULET'l'O - 1'. ,J. ~. ~.\L.\ • 
I 

PBRC, BOLInA, BCcr.ADOR 

Fl a utas verticales 

Antara 

R. y l\J. D'H a l'co lllt, op. eit. 
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Ch arango y Qu ena 





Flauta de Pan 
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:JfEJICO y ANTILT.JAS 

Taponaztli 

Atecocoll; 

Huehuetl 
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Tzicahuaztli Ganz:á (negro) 



j 72 .. J. A. SALAS - P. 1. PAULE'1''rO - P. J. S. SALAS 

eH 1 L E 

~ 
I I 
\ 

Lolkiñ 

(Bol. Lat. Am. de Música.) 
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BRASIL 

Adjá (Sonaja) 

Tambor negro 

Chocalho (maja) 
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Trompeta Trofeo 
(Indios JlIrllnas) 

BRASIL 

Flauta de Pan 
(Indios Arikemes) 
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